Klaus von Beyme

DIE FASZINATION DES

EROTISCHEN

Exotismus, Rassismus und Sexismus
in der Kunst

Wilhelm Fink




Umschlagabbildung;

Marie Guilhelmine Benoist: Portrit einer Negerin, 1800

Wartt. |
Landes- !
bibliothek |
Stuttgart {

D AR

58/10

28

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iiber

http://dnb.d-nb.de abrufbar.

Alle Rechte, auch die des auszugsweisen Nachdrucks, der fotomechanischen Wiedergabe

und der Ubersetzung, vorbehalten. Dies betrifft auch die Vervielfiltigung und

Ubertragung einzelnc:.r Textabschnitte, Zeichnungen oder Bilder durch alle Verfahren
wie Speicherung und Ubertragung auf Papier, Transparente, Filme, Binder, Platten und

andere Medien, soweit es nicht §§ 53 und 54 URG ausdriicklich gestatten.

: © 2008 Wilhelm Fink Verlag, Miinchen
(Wilhelm Fink GmbH & Co. Verlags-KG, Jithenplatz 1, D-33098 Paderborn)

Internet: www.fink.de
Einbandgestaltung: Evelyn Ziegler, Miinchen

Printed in Germany.
Herstellung: Ferdinand Schéningh GmbH & Co. KG, Paderborn

ISBN 978-3-7705-4656-5

Inhaltsverzeichnis

1) EINLEITUNG: VOM EXOTISMUS UND ORIENTALISMUS ZUR
,HYBRIDISIERUNG“ UND ,, KREOLISIERUNG“ IM VERHALTNIS ZUR

B REFTEN- BT s e s e A e o s e 7
a): Phasenides Exotismygs- 5 v i innsashn oneias i
b) DieErkennbarkeitides Fremden: .o ssl vl ooy, . 14
2) ORIENTALISMUS IM MITTELALTER UND IN DER NEUZEIT .............. 19
a) - Die Zeitdesr Kretiaglige . - 0008 i o s G vie e 19
b): - PDas Zeitilter det Entdeckunigen=-@ s o i 0l S S s 25
Mongolen; Moslems und Chtisten. . o0 500000 5 1008 Ll 25
Die , Befreiung des Raumes® in der frithen Neuzeit und die
politisehe Thebsie:: 100 v SV T TR NFaEE 30 v, 30
c) Exotismus in der Kunst der frithen Neuzeit . .. ................. 34
1 d) Orientalismus und Chinoiserien im Zeitalter des Absolutismus . ... 47
3) AMERIKA TN DER EUROPAISCHENKUNSE. &, o v i e it 53
| a) ,Siinde” und ,Selbstfindung® Europas durch die Entdeckung
| AmeriRas 257 iy e SRR S R R B N 53
b) Indianer: edle Wilde oder Monstervolk? ...................... 55
2 “Indigner inder europiischen Kithge 0, Vo 580 800 DTS TNT 61
d): -Indianer inderamerikanischen Kunst . . 1. oo i o dioaie . 70
4)’DASBILD'DER AFRIKANERIN DER KUNST® 2 v, cia it o s ad ol v dis 474
a) Afrikaner in der Kunst der frithen Neuzeit .................... 74
b) "Kunse und Amisklaverc-Bewegung <. . cil 0 s L SeAT 87
Frankreidhils i s e i o s, 88
Groflbritaniennnd CISA ©iiies 5 T e e N 94
| 5) EXOTISMUS IM ZEITALTER DES IMPERIALISMUS . .« ¢ oot vve v enennnns 101
| a) Orientalismus im Zeitalter der Revolution und Napoleons . ....... 101%
{ b) ‘Exotismus und Orientalismus des 19. Jahrhunderts im Schlepptau
desitianzosischen Tmperialismusi s s s ofivons o o mala 104"
¢) Orientalismus in England, Italien, Deutschland und Russland. . . . .. 120~
&) ‘Impressionismussund @oientalismus > vl co Do el sy 123X



6 INHALTSVERZEICHNIS

6) ExoTIsSMUS, ORIENTALISMUS, FOLKLORISMUS, ARCHAISMUS UND

PRIMITIVISMUS IN DER KLASSISCHEN NMOBBRNE i i v s s satatio 127
a) Der Japonismus — der letzte Exotismus einer ganzen Gener'ation R
b) Ausdrucksformen und Theorien des Exotismus und Archaismus . ... 131
¢) Reisekunst und Sex-Tourismus oder Imaginationskunst? . . ........ 140
d) Vom Exotismus zum Anti-Exotismus ..o, 150

7) Das ENDE DES EXOTISMUS: POSTKOLONIALE KUNST UND

,KREOLISIERUNG DER KULTUREN ........ R R R R R R TR 159
a) Das Ende der Kunst — der Triumph der Asthetik.
Die Versprachlichung der Kunst im Postkolonialismus ........... 160
b) Das Ende des Exotismus im internationalen Ausstellungsbetrieb . . .. 161
¢) Documenta und Kontextkunst — eine neue politische Kunse? . ... .. 165
d) Kreolisierung und Hybridisierung im Postkolonialismus und ihre
I T T e e ] e SR e S SRR 168
e) Postkolonialismus — das Ende des Exotischen? ................. 173
RALBRER s a et el s e e i S el 177
(OURETEN UND EIFRRATURS v i oo s o s i i, Gt 181
BISHB DER ABBIDUNGEN 00wl ol sl e Lol v saiiniie it 201
L T S S R R L EERER R s 203
e EERTRR PR R e TR e e 205

1) Einleitung: Vom Exotismus und Orientalismus
zur ,Hybridisierung“ und , Kreolisierung”
im Verhiltnis zur Dritten Welt

a) Phasen des Exotismus

Die Faszination des Exotischen hat eine lange Geschichte und entwickelte sich von

einem extrem hierarchischen Verstindnis gegeniiber dem ,Fremden anderer Kon-

tinente zu einer Konzeption der Gleichberechtigung, die sogar Hybridisierung und

Kreolisierung der Kulturen anvisierte. Der Begriff ,, Exotismus® ist nach der Sprach-

regelung postkolonialer Studien zuerst 1599 gebraucht worden. Er wurde von den

Betroffenen so stark internalisiert, dass selbst Schulkinder in der Karibik oder in

Queensland nicht die europiische Eiche, sondern ihre Vegetation als ,exotisch®

bezeichneten (Ashcroft u. a. 1998: 94f). Der Exotismus und der Orientalismus

hatten immer zwei Seiten:

— die positive Seite der Faszination durch das Fremde, die Verstindnis und Sympathie
weckte, \

— die negative Seite der Vorurteile, des Eurozentrismus, des Imperialismus, des Rassis-
mus und des Sexismus. Auch ganz unpolitische Kiinstler unter den Orientalisten
wurden in die Mitschuld am Imperialismus verstrickt, und sei es auch nur unbe-
wuft aufgrund der Propagandawirkung ihres Werkes. Der Sexismus wurde viel-
fach zum Antrieb auch bei unpolitischen Kiinstlern, die prima vista weder impe-
rialistisch noch rassistisch schienen und doch in ihren Bildern eine doppelte
Machtphantasie auslebten: Macht iiber fremde Kulturen und iiber ihre Frauen.

Diese beiden Seelen konnten durchaus in der gleichen Brust eines Kiinstlers ko-
existieren. Schon bei Columbus (2006) steht in seinem ,,Bordbuch“ neben dem Lob
der gutartigen Indianer geradezu penetrant nach jeder Ankunft auf einer neuen
Insel die imperialistische Suche nach Gold. Europier waren in der Wahrnehmung
des Exotischen innerlich fundamental gespalten: ,,z0 do or to die®, verstindnisvolle
Aufnahme oder ,strategische Benutzung” des Exotischen lautete angeblich ihre Al-
ternative (Baudet 1976: 8, 55). Das Wilde und Exotische hatte daher ebenfalls zwei
Seiten. In den Fiktionen des ,guten“ und des ,bosen Wilden® gab es immer zwei
Bewufltseinsformationen:

— die melancholisch-selbstkritische Sicht Europas

— und das machtzentrierte Bewusstsein des Imperialismus.
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Ethnozentrismus und Xenophobie standen neben Fernweh und Empathie. Selbst
die positive Seite des ethnologisch Reisenden wirkte nicht nur positiv: die Betrof-
fenen seines Interesses sahen nur den Sammler, der die Kunstschitze der Welt fiir
die Metropolen zusammenraffte. Er war nicht darauf aus, andere Kulturen kennen
zu lernen. Die Selbsterkenntnis, die er suchte, erwartete er weniger aus der Kom-
munikation mit den Angehérigen anderer Volker sondern ,,aus den abgestorbenen
Dingen des Museums” (Kramer 1977: 70).

Exotismus und Orientalismus stellten offensichtliche Haltungen zum Fremden
dar. Aber es gibt auch Fremdes in der eigenen Kultur.|Eine an Freud orientierte
Psychologie hat daher die Anerkennung des Exotischen an das Bewusstsein des
Fremden in jedem Betrachter gebunden. Schon die Religionen, die Europa durch
das alte und neue Testament prigten, hatten ein ambivalentes Verhiltnis zum
Fremden. Wer gegen den Bund Gottes mit dem jiidischen Volk verstiefs, sollte mit
Frauen und Kindern des Todes sein (1. Samuel 15: 2-3). Wer aber dem jlidischen
Volk Asyl geboten hatte, wie die Agypter, sollte gut behandelt werden. Dieses ,,Asyl-
recht” bezog sich im Gedenken an den Auszug der Kinder Israels auf alle Fremden:
»Die Fremdlinge sollt ihr nicht unterdriicken; denn ihr wisset um der Fremdlinge
Herz, dieweil ihr auch seid Fremdling in Agyptenland gewesen® (2. Mose 23: 9).

|Empathie und Fernweh verbanden sich in der Faszination des Exotischen viel-
fach mit traumatischen Erfahrungen europiischer Volker. Je grofRer der Anteil der
Empathie, umso schmuckreicher fiel die Darstellung aus. Die Reisedarstellungen
wurden von einigen Autoren nur dann als literarisch-kreative Auseinandersetzung
mit dem Fremden angesehen, wenn sie ein gewisses Niveau kiinstlerischer Verar-
beitung errcichten: Goethes ,ltalienische Reise“ wire dann die ideale Reisebe-
schreibung (kritisch: Brenner 1990: 23). Diesem Kriterium der Literaturwissen-
schaftler geniigten die Beschreibungen exotischer Linder selten. Hiufig sind sogar
die wenig kiinstlerischen, aber exakt-deskriptiven Berichte die verli«iﬁlicheren.L Bei-
de Seiten flossen in der verbalen Rezeption des Exotischen immer zusammen: die
Information, die Wissen und Erfahrung vermittelte und die Unterhaltung, die
nach kiinstlerischer Verarbeitung des Erlebten strebre.

Die Faszination des Exotischen lieR kein egalitires Bild der Teile der Welt zu.
Erst nac}'1 dem Zweiten Weltkrieg setzte sich mit den Entkolonialisierungskriegen
dfr Begr.lff »Dritte Welt" durch. Auf der Ebene der Vereinten Nationen wurden die
Linder in RechFen und Pflichten egalisiert, wie es das im Zeitalter der europii-
schen Hegemonie nie gegeben hatte. Der Begriff wurde freilich auch bald zu einem

Euphemismus. Regionale Hegemone von China und Indien bis Brasilien strebten

na“ch einem Sitz im Sicherheitsrat und akzeptierten damit die von den Exkolonial-
mf‘Chtefl 8CS_Chafane Asymmetrie in der Dritten Welt. In der Geschichte vor 1945
zeigte sich eine Hierarchie der Kontinente, die sich kiinstlerisch in den grof8en Fres-
ke‘nzykler.l bis zu1 Tiepolo widerspiegelte (Kap. 2 d). Europa stand an der Spitze der
H}erarch_le, Amerika als der zuletzt entdeckre Kontinent am Ende. Australien er-
reichte niemals wirkliche Gleichberechtigung in der Wahrnehmung und rangierte
EOCh, hinter P?lyn§5ien im Pazifischen Ozean. Das galt auch fiir den Einfluss des

xotismus bis in die Kunst der klassischen Moderne. Erst mit der nahezu volligen
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Aufteilung Afrikas unter die Kolonialmichte und mit dem Aufstieg der USA in-
derte sich diese Hierarchie zugunsten Amerikas ein wenig. Asien nahm die zweite
Stelle hinter Europa ein. Hier war immerhin Christus geboren, die monotheisti-
schen Religionen, die in dieser Region entstanden, schienen iiber dem angeblichen

Aberglauben sonstiger Religionen zu stehen. Philosophie, Wissenschaft und Kunst

waren in Teilen Asiens am hochsten entwickelt.

Selbst die Wertschitzung der angewandten Kiinste und exotischer Dekoratio-
nen aus fernen Erdteilen war hierarchisch angeordnet: zwar gab es zunehmend in-
dianischen Federschmuck und Tomahawks als Symbole neben den Chinoiserien.
Aber mit ihrem Reiz fiir die europdischen Oberklassen konnten sie sich mit dem
asiatischen Kunsthandwerk nicht messen. Indianische Symbole entwickelten auch
nicht den Gebrauchswert chinesischen Porzellans oder tiirkischer Gefifde, vielleicht
mit Ausnahme der indianischen Pfeifen-Utensilien fiir eine minnliche Minderheit
in den Metropolen. Diese Hierarchien in der europiischen Wahrnehmung waren
auch eine Folge der jeweiligen Ausprigungen des Imperialismus. Die spanischen
Kolonien in Siidamerika waren fiir Auslinder schwer zuginglich und selbst Spani-
er unterlagen Reisebeschrinkungen. Eine dhnliche Abschottung entwickelte sich
spiter in einigen afrikanischen Kolonien.

Exotismus und Orientalismus — sind das im Zeitalter des Postkolonialismus nur
die Suche von Ausstellungsmachern nach Nischen in der Geschichte bisher nicht
recht gewiirdigter Kunst wie ,Northern Light“ oder ,Zweites Empire“? Der Orien-
talismus des 19. Jahrhunderts in seinem dokumentarischen Realismus kénnte al-
lenfalls in der zitatenwiitigen Postmoderne wieder interessieren. Edward Saids
(1978, 1991) Orientalismus-Studie — welche die bildenden Kiinste ausklammerte
— sah in diesem Interesse giinstigstenfalls den Ausdruck des schlechten Gewissens.
Europa hatte den Orientalismus als Mode angeblich nur kreiert, um die Inferioritit
des islamischen Orients und die Fortschrittlichkeit des Kolonialismus zu belegen.
Diese Meinung ist zu pauschal. Der Exotismus entwickelte sich in historischen
Phasen, die vergrobert auf vier reduziert werden konnten:

1) In der Primoderne herrschte eine Ambivalenz zwischen Faszination des Exoti-
schen und einer nicht ,artgerechten® Rezeption aufgrund europiischer Vorur-
teile.

2) Im Zeitalter des Imperialismus wurde die Faszination des Exotischen durch den
machtorientierten Blick der an nationaler Imperiumsbildung interessierten Eli-
ten auch bei Malern vielfach getriibt. Frankreichs Kolonialpolitik war auf ,,Assi-
milation® der einheimischen Eliten geeicht. Das Land hat damit ein Paradoxon
geschaffen: einerseits wurde der Exotismus zur imperialen Propaganda benutzt.
Andererseits hat die Assimilationspolitik die Reste des Exotischen schneller als
in anderen Teilen der Erde nivelliert.

3) In der klassischen Moderne der ersten Hiilfte des 20. Jahrhunderts war die Faszi-
nation des Exotischen von der kritischen Aneignung des Fremden gekennzeich-
net. Es ging nur gelegentlich um den Versuch, auflereuropiische Kulturen zu
verstehen (Kap. 6 b). Man suchte in Verbindung mit einem europiischen Archa-
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ismus vor allem sich selbst und verarbeitete exotische Formen in eigenstindiger
Weise.

4) In der Postmoderne seit den 1960er Jahren wurde der Postkolonialismus zuneh-
mend ernst genommen. Es kam zu einer hybridisierten Weltkultur, in der auch
die nicht-nordatlantischen Linder zunehmend ihre Stimme erheben kénnen.
Das Ende des Exotismus war damit eingeliutet.

In allen vier Phasen ist die Ambivalenz im Bewusstsein der am Exotischen orien-
tierten Kiinstler in unterschiedlichen Mischungsverhiltnissen anzutreffen. Der
Orientalismus in Kunst und Literatur unterlag selbst innerhalb dieser groben Epo-
chen der vier Stadien einem starken historischen Wandel:

— In der Zeit des Rokoko wurde eine hdfische laszive Kontrastfolie zu Europa entfal-
tet. Die Faszination des Exotischen blieb vielfach ,, Arabeske®. Die Chinoiserien
verschwanden weitgehend, als der Klassizismus sich durchsetzte und Griechen-
land und Rom Modell der eigenen Traditionen wurden.

— Mit dem Feldzug Napoleons in Agypten kam ein wenig idyllisches ziemlich krie-
gerisches und aufmiipfiges Bild vom Orient zum Vorschein, wie in den Bildern von
Gros und Girodet.

— In der Romantik schliefllich wurde der Orientalismus dsthetisch-literarisch ver-
klirt und einem dekadenten Europa normativ entgegengesetzt.

Die Faszination des Exotischen nahm in allen diesen Stadien verschiedene ntensi-

tiitsgrade an:

— Vor allem in der frithen Zeit wurden exotische Elemente in die eigene antike und
christliche Bildwelt eingebaut, wie der ,wilde Heide“ im Bosen oder der ,,schwar-
ze heilige Konig" im Guten (Kap. 2 ¢, 4 a).

— Die Kunst der Neuzeit hat diese Stereotypen der Bildwelt zunehmend iiberwun-
den. Mit der Individualisierung der dargestellten Menschen in Figurenbildern
oder in Portraits kam es zu einem echten Interesse am Charakter des Andersarti-
gen, etwa von den ,Mohren“ bei Diirer, Veldzquez, Rubens oder Rembrandt
(Kap. 4 a).

~ Exotismus als , Arabeske“ war im Zeitalter des Absolutismus weit verbreitet. Der

Ausdruck ,,chinoiserie” zeigte bereits, dass damit keine Ideologie einer gesamten

Lebensform gemeint war. Chinesisches Porzellan und japanische Teezeremonien

waren in einen pluralistischen Lebensraum eingebettet, in dem es ein chinesi-

sches Zimmer, ein orientalisches Bad und eine igyptianisierende Ahnengruft
neben einer Mehrzahl der Riume im Barock- oder Empire-Stil der Zeit geben
konnte.

Als ideologisierte Form des Exotismus erreichte diese Sparte der Darstellung des

Fren}den die hohe Kunst in den Imperien des 19. Jahrhunderts, die sich ihren

spe.uellen Markt schuf und zum Teil staatliche Unterstiitzung genoss (Kap. 5).

E_s ISt umstritten, wie lange man noch von Exotismus sprechen kann. Ein Japo-

msmusfors"cher sah die Grenze dort, wo die exotischen Formen schon voll von

den Europiiern assimiliert worden sind, sodass der iltere China-Kult mit seinen
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»Chinoiserien® unter ,Exotismus® zu verbuchen wiire, nicht hingegen der Japo-
nismus der Protoavantgarde von Klimt und Gauguin und der Bewegung der
,Nabis“ bis zu van Gogh (Wichmann 1980: 6). Vor allem im Japonismus hérten
die exotischen Elemente auf, Arabesken darzustellen. Es wurde der Bildraum
geindert, die flichige Anordnung mit angeschnittenen Figuren und nur ange-
deuteten Hintergriinden zeugten von einer tiefer gehenden Rezeption japani-
scher Kunst. Manets Bild von Zola enthielt zwar einen japanischen Wandschirm
und eine japanische Darstellung hinter dem Portrait des Dichters. Aber das gan-
ze Bild in seiner Flichigkeit deutete schon auf nachhaltigere Einfliisse des Japo-
nismus als sie die Versatzstiicke japanische Trivialkultur im franzésischen Wohn-
raum darstellten (Kap. 6 a). Dieser letzte Einfluss einer Kultur, der eine ganze
Generation von Postimpressionisten erfasste, hat sich ab 1905 in wechselnde
Moden der Inspiration an Negerplastik (Kubismus), orientalischer Kunst (Fau-
ves) oder polynesischen Totems (Surrealisten) aufgesplittert. Die ,Ismen® und
ihre fithrenden Kiinstler haben gelegentlich auch nacheinander verschiedene
Ausprigungen des Exotismus durchlebt und mit archaischen Elementen ihrer
eigenen Kulturen vermischt.

Neben der Frage, bis zu welchem Grad echtes Verstindnis fremder Kulturen bei der
Aneignung ihrer kulturellen Ausdrucksformen zugrunde lag, scheint mir die /nten-
tion eines Rezeptionsvorganges wichtig zu sein. Erst in der dritten Phase meiner Epo-
cheneinteilung, in der klassischen Moderne, werden die exotischen Kulturelemente
wie Negerplastik oder japanischer Holzschnitt zu echten Anregern einer eigenen
Kunst auf dem Wege zur Abstraktion.

Lohnt es sich iiberhaupt der Faszination des Exotischen in der europiischen
Kunstgeschichte nachzugehen? Kunsthistoriker neigen laut Linda Nochlin (1994:
56) auch beim Exotismus dazu, nur Meisterwerke von groffen Kiinstlern zu studie-
ren. An solch rigiden Maf3stiben gemessen, ist ein grofier Teil des Orientalismus im
Zeitalter des Imperialismus einer eingehenden kunsthistorischen Wiirdigung nicht
wert. Orientalische Haremsszenen wurden vor allem von der feministischen Lite-
ratur unter ,, Voyeurismus* verbucht. Rassismus und Sexismus waren im Rokoko
und im 19. Jahrhundert vielfach untrennbar verbunden (Kap. 2 d und 5 b). Aber
selbst ein vordergriindig politischer Orientalismus in einer zweitrangigen Malerei
hat zunehmend Wiirdigung erfahren — in der Rubrik ,Kunst und Politik®. Die
Sujets der orientalistischen Kunst waren verschieden von den Sujets im eigenen
Land. Es ist bemerkt worden, dass einige Maler wie Henri Regnault sich an grausa-
men Hinrichtungsszenen weideten. Niemand hitte hingegen dem Salon eine Hin-
richtung durch die Guillotine unter Napoleon III angeboten, obwohl diese Hin-
richtungsart auch im 2. Empire noch ein 6ffentliches Spektakel war. Aber kaum
jemand hitte ein solches Sujet fiir angemessen in der Kunst gehalten (Nochlin
1994: 52). Grausamkeiten, die der moderne Rechtsstaat obsolet gemacht hatte,
wurden noch lange in ferne Kulturen versteckt, um sich unverdichtig einem dis-
kreten Voyeurismus hingeben zu kénnen. Vor allem aber lief§ sich unter der orien-
talistischen Maske unverhohlen ein europiischer Sexismus ausleben.



12 EINLEITUNG

Die neuere Kunstgeschichte hat sich unter dem Einfluss von Foucaulss Philoso.
phie mit dem Gedanken vertraut gemacht, dass Europa alles Fremde seinem eigenen
Machdiskurs unterwarf. Dies geschah nicht immer vordergriindig expansiv-impe-
rialistisch. Ein Teil des Orientalismus in der Kunst hatte wenig mit politischen
Herrschaftsinteressen im Orient zu tun, sondern war Ausdruck individueller eroti-
scher — manchmal sogar sadistischer — Phantasien von europiischen Kiinstlern, Die
feministische Kunstgeschichte hat in ihrer Kritik auch vor Delacroix’s , Tod des Sar-
danapalus® im Louvre nicht halt gemacht, obwohl der geschlagene Herrscher ja
gerade allem Prunk und aller Wollust entsagte. Dominierte aber nicht immer noch
die Ménnermacht iiber ferne Linder und exotische Frauen als Hauptantrieb des
Orientalismus im Lichte der Geschichte des assyrischen Kénigs, der all sein Hab
und Gut in Flammen aufgehen lief, als er von seiner Niederlage erfuhr? Die totale
Verfiigbarkeit von weiblichen Kérpern auf Leben und Tod wurde in Gérgmes »Okla-
venmarkt® (frithe 1860er Jahre) noch deutlicher (Bild 47). Selbst Manets Bild
»Maskenball in der Oper“ mit seinen ,,Gesten kaum verhehlter Gier der werbenden
Minner, der abwehrend sich anbietenden Frauen, wigende Blicke, tastende Hin-
de, brutale Winke, alles typische Gebirden dieses in jeder Nuance grofistidtischen
Treibens, werden zu dem Gekriusel eines Stils“, den Julius Meier-Grife (1912:
216f) als ,Fleischborse bezeichnete. Schlimmstenfalls ist der Orientalismus die
Demonstration der Macht von Miinnern iiber Frauen und der Macht von weifSen
Miz’nnern iiber angeblich inferiore dunkle Rassen, giinstigstenfalls erzeugt er einen
»moralischen Voyeurismus“ (Nochlin 1994: 42, 44f). Géromes Bild wurde fiir den
Salon .1867 angenommen, Manets Bild wurde vom Salon 1867 abgelehnt. Linda
Nochlin vermutete, dass die Nihe eines »Fleischmarktes“ zum Zentrum der eige-
nen C?esellschaft der Grund fiir diese Differenz gewesen ist. Géromes Bild hingegen
!1e(% sich moralisch einer ganz anderen Kultur zurechnen, die den Betrachter nur
indirekt betraf.

Trotz solc'her Yoyeuristischcn Bilder in der Verstrickung eines imperialen Sys-
}tleer:s sol:ite die Seite der Empathie in der Faszination des Exotischen nicht iiberse-
v V_VC\:O ICIHChf:ls)telf ;elbsltk ganz macbtferne Kﬁr}stler haben weitgehend ihr eigenes
395 Gegenstﬁn((:i ee}r1 erac:lnographle und klassischer .Blldung gefirbt —an die exo-
e g};:traghen. In der Tkonologie wurde von Erwin Pan(?fsky
e i dih le ch mann hefvor.gehoben, der mangels Kem}tmssen
R ulture len Kont.ext in emer‘Abendmahlsszene nur eine ,ex-
e F:j ty" er cirmen kf)nne. Mit dem Exotismus miissen die Europier sich
i sjd’l ass sie se bst zu jenen Buschminnern wurden, die Formen bestaun-
ke Formzﬁe:ﬁneé.eni(ﬁle'ren Kf)ntext sie unzureichend verstanden. Nur sehr
i n?it lger Bl%raphlsche KunsF Ostas'iens hat europiische Kiinstler
B ; eutung der ZClCh.Cn in den Ursprungskulture? z
e e aszination des‘Exotlschen mehr iiber Europa als iiber

Tbsile Missvers,tﬁndrr‘mn n:;llt den Mltt(?ln der.Kur‘mt zu erfasse{l trachtete.
europdischen Kiinstlern entrsltlssec’i lehdur'Ch . FaSZlflatlon 'des EXOUSC}jen pe
R anden, hat sncb der Exonsmus vielfach bemiiht, rgehf

zu wissen. Ein Orientalismus, der die Bezeichnung eines
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,Ismus® verdiente, weil er mit einer stark entwickelten Ideologie einher ging, ent-
stand erst im 19. Jahrhundert. Es war zugleich ein Jahrhundert der , Versprachli-
chung von Kunst‘. Diese Bewegung sollte in der klassischen Moderne ihren Hohe-
punkt erleben. Die Faszination durch ferne Linder ist vielfach auf die Romantik
und ihre Vorldufer zuriickgefithrt worden, zu Unrecht. Mit der Romantik nahm
freilich die literarische Gelehrsamkeit der Maler zu. Delacroix (1946: 87) fand das
Metier des Malers besonders schwierig, weil er die Gelehrtheit eines Komponisten
und zugleich eine manuelle Ausfiihrungsfihigkeit wie ein Violonist brauche. Ein
Problem des Exotismus war, dass erdie »Versprachlichung® auch unter den bilden-
den Kiinstlern vorantrieb. Der bekannteste orientalistische Maler des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich, Fromentin, fiihlte ein solches Ungeniigen seiner malerischen
Ausdruckskraft iiber den Orient, dass er zu schreiben begann und damit langfristig
erfolgreicher war, denn als Maler (vgl. Kap. 5 b).

Edward Said (1994: 190ff) hat die , Wonnen des Imperialismus® in der Litera-
tur beschrieben, aber die bildenden Kiinste ausgeklammert. Es bleibt die Frage, ob
eine ikonographisch stark verschliisselte Malerei so offen imperialistisch sein konn-
te wie die Literatur. Zudem hat die ,orientalistische Malerei“ in den Kulturen Eu-
ropas nie die Rolle gespielt, wie dhnliche Tendenzen in der Literatur von Flaubert
bis zu Rudyard Kipling und Joseph Conrad. Diese Autoren hatten eine Verbreitung
und einen Bekanntheitsgrad, wie ihn Werke der bildenden Kunst nie erlangen
konnten. Kipling konnte mit den verbalen Mitteln der Literatur Slogans kreieren
wie ,,Die Biirde des Weissen Mannes*“, die der Rechtfertigung des Imperialismus in
einer Weise offen dienten, wie kein Gemiilde das je erreicht hitte:

, Take up the White Man’s burden,
Send forth the best ye breed,

Go bind your sons to exile,

To serve your captives need®.

Es wurde damit die Vorstellung von einem ,Dienst im Exil“ suggeriert. Dabei war
Kipling, der in Indien geboren wurde und dort lange gelebt hat, kein Exotismus-
Reisender. Er hatte betrichtliche Sympathien fiir Indien, und glaubte dennoch,
dass Indien ohne England in Korruption und Misswirtschaft versinken miisse.
Der kiinstlerische Exotismus hatte ein dhnliches Problem wie die wissenschaftli-
che Ethnologie, die sich mit fremden Vélkern befasste: sie konnte ihre Werke als
Historizismus — der die Kultur in ihrer historischen Epoche wiirdigt — oder als Pri-
sentismus — der diese exotische Vergangenheit um der Gegenwart willen studiert —
auffassen (Petermann 2004: 17). Je mehr exotische Elemente nur fiir die Formen-
sprache einer modernen Avantgarde benutzt wurden, umso mehr schien die
Entwicklung in Richtung ,Prisentismus® zu tendieren. Erst im 19. Jahrhundert
wurde der Exotismus auf eine wissenschaftliche Basis gestellt und damit histori-

siert.
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b) Die Erkennbarkeit des Fremden

Mit dem Sieg des postmodernen Paradigmas und einer engen Verkniipfung von
Kunst und Medien wurde die konstruktivistische Sicht auf alle Kulturerzeugnisse
auch in der eigenen vertrauten Kultur weit verbreitet. Der Betrachter von Kunst-
werken lisst sich auf Bildangebote ein und erzeugt mental selbst den Illusionismus
ohne dafiir illusionistischer Bilder zu bediirfen (Kruse 2003: 31). Beim Exotismus’
wurde diese mentale Selbsterzeugung durch illusionistische Bildangebote verstirkt.
Seit der Renaissance wurde ein Anschein von Wirklichkeit von den Kiinstlern er-
hoben, der aber keineswegs eingeldst werden musste. Gombrich (1985: 81) hat am
Beispiel exotischer Tiere gezeigt, wie ,Art and Illusion® sich erganzten. Diirers be-
rithmtes Rhinozeros, das der Kiinstler aufgrund von Vorlagen aus der zweiten
Hand mit seiner Imagination fiillte, diente bis Ende des 18. Jahrhunderts als Mo-
dell, das sogar in naturkundliche Handbiicher Eingang fand. Die Hingabe an die
Konstruktion statt an eine mégliche Imitation lie sich in der weiter entwickelten
Ikonologie nicht mehr auf eine , mentalité primitive” reduzieren, wie das noch in
der frithen klassischen Moderne gelegentlich geschah (Bild 56).

Sow§it Reisende ihre Erlebnisse kiinstlerisch dokumentierten, waren sie Kiinst-
ler nur im Nebenberuf und hatten in Expeditionen den Auftrag der realititsgetreu-
en.Ber.lchterstattung. Thre Werke zeigten jedoch, dass die Realitit eine konstruierte
erkllc'hkeit war, die meist auf unzureichender origindrer Erfahrung beruhten. Die
professionellen Kiinstler hingegen reisten selten in exotische Fernen. Bei il.men
musste der [llusionismus durch die Faszination des Exotischen stirker sein als bei
Da.rstellungen aus dem eigenen Kulturbereich — es sei denn diese widmeten sich
w.eltgeher.ld mythischen Bereichen von Szenen aus dem heiligen Land. Bei den
Pllgerberl.chten ging es um Bekanntes mit religios genau festgelegten Topoi. Selten
war da§ Ziel frommer Sehnsucht Jerusalem annihernd so realistisch wiederg'egeben
wie bei Bernhard von Breydenbach (1483, Bild 1). Die Orientberichte reisender
(?esandter und Hindler betraten meist unbekanntes Terrain. Hier mussten die Be-
richterstatter um Glaubwiirdigkeit kimpfen. Sie taten das meist mit literarisch ein-
gefahrenen Floskeln, vor allem jene Schreiber, die keinen festen Adressaten fiir ihre
Beob.achtungen hatten wie die Gesandten oder reisenden Ordensbriider
: Dl-e Quellen sind im positivistischen Zeitalter der klassischen Moder.ne haupt-
sichlich daraufhin untersucht worden, welche Anteile ein Bericht an Tatsachen (pres
ﬁzctzie) (?der an Fiktionen (res fictae) enthielt. Seit Foucaults »Archiologie des Wis-
sens E.mﬂuﬁ gewann, spielte die Selbsterfubrung des betrachtenden Subjekts eine
wesentliche Rolle in der Analyse des Kunstbetrachters. Erfahrungen des beschrei-
bende'n. Subjekts oder vorgelagerte literarische Traditionen, die der Betrachter in-
ternalisiert hatte, wurden zunehmend in die Analyse einbezogen (Miinkler 2000:
242ff, 225.). Erfahrungen mit dem Fremden entwickeln einen Innovationscharak-.
t1e9rgl(1)m; GIeltetF:n zu kiinstlerischen Innovationen an (Boerner 1977: 33; Brenner.
s z) Die Ber.ufung"auf Auge'r.lzeu.genschaft war in der mittelalterlichen Tra:
itionsgebundenheit zuniichst verdichtig. Der Augenschein als Wirklichkeitskrite-
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rium hatte sich in der scholastischen Wissenschaft des 13. Jahrhunderts noch nicht
hinreichend durchgesetzt und konnte der Zihlebigkeit von Mythen wenig entge-
gensetzen, obwohl die Scholastik als Vorbedingung fiir Wissenschaft und Reform-
bereitschaft der Neuzeit inzwischen auch von Mediaevisten rehabilitiert wurde.
Die Scholastik hat einen Weg zur Wirklichkeitserfassung eingeschlagen, ohne ihn
zu Ende zu gehen und die Vernunft konnte sich so mit dem Mythos wieder verei-
nigen (Fried 1986: 332; Fried 2002: 46).

Die Objektivitit der Erkenntnis fremder Kulturen war aber nicht nur durch
cine unklare Quellenlage bedroht. Die Faszination des Fremden stief vor allem auf
innere Barrieren. Diese lagen nicht nur in den subjektiven Erfahrungen der Kiinst-
ler, sondern vor allem in den Tabus des religidsen Umfelds. Die Verarbeitung von
erlebter Exotik musste in der friihen Neuzeit mit der eigenen Religion in Einklang
gebracht werden und wurde schon damit rasch in den Dienst eines ,,/mperialismus
des Auges* gestellt. Dieser verborgene Eurozentrismus starb freilich auch dann noch
nicht aus, als viele Kiinstler der christlichen Religion schon agnostisch gegeniiber
standen.

Die Vielfalt der Vélker war von der biblischen Geschichte in eine simple Ord-
nung gebracht worden, von der sich auch Kiinstler nur schwer lésen konnten. Die
monotheistischen Religionen waren Lhistorische Religionen” mit einem Telos der
Geschichte. Es galt die Botschaft: Adam war der erste Mensch und Ahnherr des
ganzen Menschengeschlechts. Die Ausbreitung der Menschheit — in der Weltkarte
von Hartmann Schedel (1493) graphisch dargestellt — erfolgte auf den drei damals
bekannten Kontinenten durch die Ahnherren der Vélker wie Ham (Afrika), Sem
(Asien) und Japhet (Europa). Begriindungsnotstand trat durch die Entdeckung
Amerikas ein. Das Problem wurde durch die Fiktion geldst, dass die Indianer von
Ham, dem Vagabunden unter den Sohnen Noahs, abstammten. Eine weitere Dif-
ferenzierung der Kulturen lief sich durch einen siindhaften Betriebsunfall erkliren,
der die babylonische Sprachverwirrung zur Folge hatte.

Das Paradies, wie es in der Genesis (2, 8-15) als bliihender Garten beschrieben
wurde, war verloren gegangen. Die Sehnsucht nach einem Paradies in marginalen
Teilen der Welt aber lebte fort. Matisse hat einmal gesagt, ,die Holle ist so nahe bei
dem Paradies® (zit. Schneider 1984: 459). Die Sehnsucht nach dem Paradies hatte
schon Columbus (2006: 180fF; 290fF) erfasst, als er nach seiner Landung 1492 im
_Bordbuch® die schone Natur und die Friedlichkeit der karibischen Bevolkerung
beschrieb. Die Hélle fiir die Eingeborenen wurde durch die Kolonisatoren erst
geschaffen. Dennoch hérte die Suche nach dem Paradies nicht auf. Immer neue
Lokalisierungen des Paradieses wurden in den Reiseberichten gefunden. Indien
und der siid- und ostasiatische Raum und gelegentlich auch Amerika schienen sich
als Orte des Paradieses anzubieten. Gliickliche Vélker als ,, Weise der Natur® wur-

den von den Skythen bis zu den Athiopiern beschrieben, angeblich Vélker ohne
Krankheit und Alter. Sie waren tugendhaft gedacht und fiihrten de facto ein christ-
liches Leben, ohne etwas vom Christentum zu wissen.

| Paradiesutopien hatten nicht nur eskapistische Ziige, sondern dienten rasch
auch der Artikulation von Herrschaftsanspriichen.| Mythen vom Wilden Mann, ge-
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legentlich als Vegetarier ohne Hass und Missgunst gedacht, schienen Uberbleibsel
eines goldenen Zeitalters und waren Ausdruck eines unterschwelligen Sexismus.
Die Zihmung des , Wilden Mannes® tauchte auf Hochzeitstruhen im Zeitalter der
Entdeckungen zum Zwecke der Erbauung auf. Hans Sachs hat in der ,Klag der
wilden Holzleut iiber die ungetrewe Welt“ die Korruptheit der Welt angeprangert.
Hans Schiiufelein hat 1545 ,Wilde Leute® als idealisierten naturnahen Primitivis-
mus im Holzschnitt dargestellt, die als Illustration im Buch von Hans Sachs diente
(Friibis 1995: 22, 26, 28). Je stirker Europa sich zivilisierte, umso hiufiger traten
Gegenbewegungen gegen das etablierte System in der Attitiide des selbstgewihlten
Barbarismus auf, nicht nur im Nationalsozialismus. Auch linke Kiinstler und
Schriftsteller taten das gelegentlich, von Benjamin bis zu den Punks. Walter Benja-
min hat in seinem Aufsatz ,Erfahrung und Armut® (1923) einer Rebarbisierung
das Wort geredet (Schneider 1997: 210, 260).

Die Liebe zum Fremden als Element des kulturellen Primitivismus ist als eskapis-
tische Revolte gegen das Vertraute gedeutet worden (Lovejoy/Boas 1965: 8). Das
Exotische wurde zum paradoxen Erlebnis des Vorstellbaren und dennoch Unglaub-
lichen, als Verwirklichung des Irrealen in der Gegenwart. Selbst wenn es als fiktiv
erkannt wurde, fesselte es die Menschen. Das Phantastische und Monstrise sugge-
riert weniger reale Existenz als das Exotische. Verifikation oder Falsifikation des
Exotischen ist erschwert, aber nicht unmoglich, wenn man die Beschwernisse einer
Reise auf sich nimmt.

Ein gelehrter Exotismus hat schon in der Antike im Neuplatonismus Plotins
bestanden. Okkulte Strémungen waren immer mit orientalischen Motiven durch-
setzt. In der Numismatik hat sich die Liebe zum Fremdartigen und Grotesken be-
sonders stark ausgetobt. Der Sonnenwagen und der Kénig zu Pferde vor den drei
Sternkundigen in den , Trés riches heures de Duc de Berry® wiesen Beziige zu anti-
ken Medai!.len auf. Humanisten haben sich friih in die Hieroglyphenkunde vertieft
und einer Agyptomanie Vorschub geleistet.

Im einzelnen ist es nicht leicht, Exotismus mit der Absicht Unwahrscheinliches
darzustellen von der Rezeption dessen zu trennen, was man gesehen und durch in-
terkulturelle Kontakte iibernommen hat. Schon im 2. Jahrtausend vor Christus
gab es intensive Kontakte von der Agiis bis nach Babylon (Smith 1965: 3). Man
hat in der Kunstgeschichte iiber die Volkerwanderungszeit bereits einen eurasi-
schen Tierstil in der Ornamentik und den Tierplastiken festgestellt. Was als exo-
tisch empfunden wird, erwies sich nicht als voraussetzungslos. Das Publikum muss
auf Exotisches in gewisser Weise vorbereitet sein. In Venedig war das stirker gege-
ben als in Stidten, die im Inneren des Landes lagen. Exotismus erweist sich somit
als Balance-Akt zwischen dem Vertrauten und dem Fremden. Seit der Renaissance
nahm der Wahrheitsgehalt von Bildern zu. Biblische Landschaften schienen fiir
den Kiinstler Anforderungen an realistische Darstellung des Exotischen mit sich zu
br.ingen, welche die mittelalterlichen Kiinstler noch kaum akzeptierten. Anderer-
seits musste geniigend Vertrautes in den Bildern dargestellt werden, um das Herz
der Gliubigen anzuriihren. ,Ochs und Esel“ neben der Krippe waren dabei hilfrei-
cher als ,Kamele und Elefanten“ (vgl. Kap. 2 ¢). Man kénnte sogar schichtenspezi-
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fische Adressaten vermuten. Die exotischen Zutaten waren grofer bei Bildern, die
als Fresken in Palisten das Auge einer Elite erfreute, die keines direkten Erbauungs-
zweckes bedurfte.

Europa hat die komplexeste Gedanken- und Bildwelt zur Wahrnehmung des
Exotischen stark asymmetrisch entwickelt. Keine andere Kultur hat auf allen Gebie-
ten eine so aktive Rolle gegeniiber den Kulturen in fernen Regionen eingenom-
men: Wissenschaftliche Neugier im Zeitalter der Entdeckungen, von Erwerbstrieb
befliigelt, politische Eroberung seit den Kreuzziigen, religiéser Missionsdrang. Die
christliche Religion hat das Verhiltnis zu den fremden Kulturen, die man entdeck-
te, stark geprigt. Waren Aufklirer eher geneigt, paradiesische Zustinde in einer
Theorie des Urzustands der Gesellschaft normativ zu verkliren, so haben die Mis-
sionseiferer eher dariiber gestritten, ob die Eingeborenen iiberhaupt vollwertige
Menschen seien, die der Mission fiir wert erachtet wurden (Pochat 1970: 19f).
Schon Paracelsus vertrat die These, dass die Indianer nicht von Adam abstammen
konnten und kam zu einer Genesis aus verschiedenen Wurzeln, die von der Kirche
als Ketzerei empfunden werden musste. Der italienische Historiker und Philosoph
Francesco Guicciardini (1530, 1561, Buch 6: 131) hat bereits angemerkt: ,Diese
Fahrten haben nicht nur viele Uberzeugungen der fritheren Schriftsteller iiber die
Erde widerlegt, sie haben auch bei den Interpreten der Heiligen Schrift einige Be-
unruhigung verursacht®.

Noch lange hielt man sich an die antiken Schriftsteller, deren Lehren auch im
Mittelalter nicht alle verschiittet waren. Es ist sogar von einer ,,Diktatur des Aristo-
teles“ gesprochen worden, dessen Metaphysik sich mit dem der christlichen Offen-
barung zu einem kanonischen Text verband (Fink-Eitel 1994: 118). Aber zwischen
1550 und 1650 kam das Bewusstsein auf, dass man mit den Urteilen der antiken
Autoren nicht mehr viel anfangen konne. Der Jesuit José de Acosta, der originelle
Beschreibungen dessen, was er noch ,die Indien® nannte, geliefert hat, merkte sar-
kastisch an, dass er mit Aristoteles’ Meteorologie scheitern musste. Nach ihr hitte
er am Aquator in der Hitze vergliihen miissen, aber ihm und seinen Reisegenossen
war ganz Aristoteles-widrig kalt. (zit. in: Grafton 1992 I: 256). Nur in einer Hin-
sicht hitte man einem antiken Autor wie Herodot (Buch 4) folgen sollen, weil die-
ser griechische Historiker mehr Verstindnis fiir die ,Barbaren® seiner Zeit auf-
brachte, als die Christen der frithen Neuzeit.

Neben dem Exotismus im engeren Sinne lebte seit der Antike ein ,kultureller
Primitivismus®. Er entstand aus der ,,Unzufriedenheit der Zivilisierten mit ihrer
Zivilisation® (Lovejoy/Boas 1935: 7ff). Die Liebe zur ,strangeness“ und die Revolte
gegen das Vertraute liegt der verklirenden Riickblende auf archaische Formen der
Kultur zugrunde.‘ Natur wurde der Kultur entgegengesetzt, die aus Konventionen
und Recht bestand. Natur schien noch eins mit der kosmischen Ordnung. Kunst
und Kultur hingegen waren ein Werk von Menschenhand. Zahlreiche Theorien
erklirten, warum der Mensch aus dem Naturzustand fiel. Christlich lief} sich das
lapidar mit dem ,Siindenfall belegen. In den Theorien der Aufklirung wurden
hingegen viele Ursachen genannt, von der Hierarchisierung der politischen Macht,
iiber die Entstehung des Luxus oder die soziale Anomie, welche die Menschen zu
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einem ,Gesellschaftsvertrag" zwang. Selbst das Tier schien in einer Bewegung, die
wAnimalitarianism® genannt worden ist, eine gegliicktere Schépfung als der Mensch

(Boas 1933).

Die eurozentrische Selbstgewiflheit einer Erkennbarkeit und Verstehbarkeit
fremder Welten ist fragwiirdig geworden. Die postmoderne Sichtweise, die eher die
Befindlichkeit des Berichterstatters in der Faszination des Exotischen in den Mit-
telpunke riicke als eine objektiv erkennbare Wirklichkeit in fernen Lindern an-
nimmt, macht jedoch eine herkémmliche quellenkritische Forschung nicht iiber-
fliissig. Das gilt vor allem im Bereich der Bildguellen. William Sturtevant (1976 I:
417-419) hat die Bildquellen des Exotismus hinsichtlich der Indianerkulturen in
zwolf Gruppen klassifiziert:

1) Selten waren die Werke nach der Natur und noch seltener haben solche Bildwer-

ke iiberlebt.

2) Uberarbeitungen von zeichnerischen Feldstudien.

3) Kopien von Werken des Kiinstlers oder von anderen Kiinstlern.

4) Kunst nach der Erinnerung an Gesebenes.

5) Kunst nach der Erinnerung eines anderen Kiinstlers.

6) Kunst nach Beschreibungen von Reisenden.

7) Arbeit nach naturalistischen Schilderungen von Eingeborenen.

8) Arbeit nach exotischen Modellen anderer Linder.

9) Projektionen von Phantasien des , Wilden Mannes“ und von Monstern in ferne
Landstriche.

10) Einfigung von europdischen Vorbildern, Gegenstinden und Landschaften.

11) Abwandlung von Geschenem durch Transfer in andere Tageszeiten und Umge-
bungen.

12) Anwendung europiiischer Bildkonventionen.

Alle. zwdlf Bild- und Schriftquellen fanden sich auch in anderen Theorien und
Berlchter} tiber ferne Kontinente. Die bildnerische Verarbeitung der Faszination
des Exotischen war also vielfach mit der literarischen Rezeption des Gesehenen
verbupden: Anfangs waren exotische Bilder nur [llustrationen zu den Erzihlungen
um die Wirkung von Reisebeschreibungen zu erhéhen. Fiir die Zeit, da es gnu;

wenig Bildquellen zum Exotismus ab, muf} dahe dchst die li i
tion des Fremden behandelt werdergl. oot o1y e e

2) Orientalismus im Mittelalter und in der Neuzeit

a) Die Zeit der Kreuzziige

In der Geschichte der politischen Theorien spielten fiktive oder reale ferne Linder
in der ganzen Neuzeit eine gewichtige Rolle. Fiktiv als Utopie, real gemeint in
zahlreichen Reiseberichten. Die Utopien waren auch mit Elementen der Realitit
als Kontrastbild zum eigenen System durchsetzt — von einigen Utopien des Spit-
mittelalters bis zu den , Lettres persanes” (1721) von Montesquieu. Sie traten auch
in historisierter Form in Theorien iiber den Ursprung der modernen Gesellschaft
auf, wie Rousseaus ,sanfter Primitivismus® in der Schilderung des Naturzustands.
Weit mehr Menschen wurden nicht von politischen Theorien erfasst, sondern von
echten oder fingierten Reiseberichten. Die Berichte wurden zum Teil von hochsten
Stellen in Auftrag gegeben. Erst als der Druck der Mongolenstiirme in den 1230er
und 1240er Jahren nachlief, verselbstindigte sich die Gattung der Augenzeugen-
berichte aus dem Orient und blieb nicht linger ein Privileg und Wissensmonopol
gewisser Orden. Literaturwissenschaftler hatten mit dieser Gattung ihre Schwierig-
keiten. Es gab keine Textfassung von ,letzter Hand®. Schreiber und Editoren fri-
sierten die Texte und haben sie teilweise sogar verdorben. Von Marco Polo bis
Mandeville ist zudem die Autorenschaft weitgehend ungeklirt, weil diese die Be-
richte nicht selbst aufzeichneten (Miinkler 2000: 8, 11, 238).

Die Faszination des Exotischen wurde nicht zuletzt durch die Art des Kultur-
kontaktes beeinflusst: Wo es durch Invasion zum KulturzusammenstofCkam, wie bei
den Mongolen- und Tiirkenstiirmen, wurden die negativsten Vorurteile mobili-
siert. Unproblematischer waren die beiden anderen Kontaktformen, die Kulturbe-
riihrung durch punktuelle Begegnungen auf Reisen und die Kulturbeziehung, die
mit nachhaltigeren diplomatischen Kontakten entstand, wie sie sich zuerst zwi-
schen Frankreich und der Hohen Pforte entwickelten. Eine Kulturverflechtung
konnte die Folge von Eroberungen sein (Bitterli 1976, 88ff, 1986: 17ff). Hiufig
war die Oberschicht der Eroberer zu klein, um sich lange gegen die Hybridisierung
der Kulturen wehren zu kénnen. In welchen der Typen eine Kulturbegegnung ein-
zuordnen war, hing auch von der Reaktion der Eingeborenen ab. Neugierige Er-
wartung und scheues Misstrauen gab es auf beiden Seiten. Wenn Theodor de Bry
in seinen ,Collectiones Peregrinationum® (1600) bei einem Bild vom Empfang
durch die ,Mohren® an der Kiiste von Gambia von ,freudenreichem Getos® sprach,
so muss das keine korrekte Deutung des Gemiitszustandes der ,Entdeckten® sein.
Die Gesichter der Weissen scheinen jedenfalls selbst auf diesem Bild keinen freudi-
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gen Empfang widerzuspiegeln. Anfangs sprachen die meisten Berichte von friedli-
chen Begegnungen. Die Bezichungen der europiischer Seefahrer waren noch leid-
lich symmetrisch, da man versuchte auf dem Verhandlungsweg mit den
Hiuptlingen seine Anliegen friedlich durchzusetzen (Bitterli 1976: 82f, 102). Das
dnderte sich mit zunehmender Militanz des Imperialismus.

Immer neue Typologien der Reisen sind angeboten worden, wie Erkundungsrei-
sen, moralisierende und didaktische Reisen, und fingierte Reisen, die vor allem der
Kritik des eigenen Systems galten, wie Swifts ,Gullivers Reisen (1726) (Vatin
1989: 16ff). Gelegentlich war der fiktive Reisebericht von der Utopie kaum zu
unterscheiden. Robinsonaden waren ein weiteres Genre. Grimmelshausens Schel-
menroman vom ,,Abenteuerlichen Simplicismus“ (1669) kann als Vorliufer einge-
ordnet werden. Nach einem Schiffbruch zwischen Afrika und der yterra australis
incognita® wird der Held an Land gespiilt. Grimmelshausen inspirierte sich an
Theodor de Bry und seiner Schilderung der Insel Mauritius. Wihrend das Verhlt-
nis von Robinson und Freitag bei Daniel Defoe zwar a-symmetrisch war, aber auf
einer selbstgeschaffenen Uberlegenheit beruhte, wurde das Verhiltnis des Erzihlers
zu Grimmelshausens (o. J. Buch 6, Kap. 22: 673f) Gefihrten — als Kamerad be-
zeichnet — im Nachhinein a-symmetrisch. Dieser erlag einer Sendbotin des Teufels
in Gestalt einer Abessinierin. Er trank Unmengen von Palmwein und die Folge
war, dass er ,eh ich mich recht versah, mich, die Insul und den Vin de Palm durch
einen friihzeitigen Tod zugleich quittierte®, um den Icherzihler schlieRlich als Geist
auf der Insel zu drangsalieren. Dieses Genre wurde auch von naiven Lesern damals
schwerlich fiir bare Miinze genommen und diente der Unterhaltung.

Der beriihmteste Reisebericht wurde Sir John Mandevilles Schilderung, die um
1357 in Liittich entstand. Obwohl sie fiktiv war, hat sie geschickt aus ilteren Quel-
len zitiert und Exotisches mit Groteskem vermischt. Thr Zweck war mehr auf Un-
terhaltung als auf Information ausgerichtet. Es blieb in der Wissenschaft heif um-
§tritten, ob der Autor die Linder gesehen hatte, die er beschrieb, ja, ob er iiberhaupt
im Orient gewesen sei. Breydenbach (1486, 1961) und Harff (1946) hingegen ha-
ben ihr Material auf wirklichen Reisen gesammelt. Theologisch gesehen waren
selbst die Pilgerreisen nicht unproblematisch, weil die Motive nicht immer nur auf
die Heilssuche beschrinkt blieben. Curiositas, die Neugier, galt einigen Autoren als
Siinde. Sie hat im Garten Eden begonnen und Gott hatte sie mit dem Verlust des
Paradieses bestraft (Oberman 1974). Im Spatmittelalter vollzog sich ein Imagewan-
del der Pilgerreise. Der Reisende der Renaissance war nicht mehr in erster Linie
von der ,pietas* getrieben, sondern von der curiositas, wie Mandevilles kunstvoll
arrangiertes Werk zeigte. Ein Forscher nannte Mandeville sogar einen ,armchair
curiosus” (Zacher 1976: 3, 132, 156).

Bernhard von Breydenbach (1486, 1961: 24f, 30) hat ein Bild von Jerusalem
iiberliefert, das von Generationen in Darstellungen variiert wurde. Aber seine
sc}.lriftliche Schilderung sah weniger idyllisch aus als die grofle Vista auf Jerusalem
(Bild l.). Er hat die Konflikte der »Nationen®, die in Jerusalem wohnten, drastisch
bt?schrleben. Vor allem die Tiirken wurden negativ geschildert, ,die der rémischen
Kirche und den Christen so oft groflen Schaden zugefiigt haben®. Am schlechtes-
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1) Bernhard von Breydenbach: Ansicht von Jerusalem, 1483

ten wurden die Sarazenen beurteilt: ,Die Sarazenen halten gar streng alle Gesetze
und Bestimmungen Mahomets und besonders den bosen Artikel, dass sie niemand
wider ihr Gesetz predigen und diskutieren lassen. Allein mit dem Schwert beschiit-
zen sie ihre Gesetze und jeden, der davon abtriinnig wird, téten sie von Stund an“.
Im Vergleich zu Jerusalem nahm sich das ,gelobte Land* fiir ihn trostlos aus. Wie-
der wurden die Mafistibe der Kreuzritter angelegt: ,Er sieht, dass dasselbe weite
und grofle Land, einst mit wiirdigen Kirchen und Bistiimern geziert, jetzt verwiis-
tet und zertreten ist“.

Mandeville (1958 1: 221) hat versucht seine Glaubhaftigkeit zu steigern, indem
er von Wundern vieler Linder sprach, die er nicht selbst gesehen habe, und daher
nicht ,,properly” iiber sie schreiben kénne. Mandevilles (1953 I: 98; 204f) phan-
tastische Berichte schwankten zwischen Bedrohlichem und Attraktivem hin und
her: Bei einem Sarazenen-Sultan will er den ironischen Satz gehort haben: ,,But as
long as ye live as ye do, in wickedness and in sin, we have no dread of you; for your
God will not help you®. Diese Abwertung europiischer Lebensweisen und das Ver-
trauen bei den Moslems, dass der Gott der Europier nicht helfen wird, kontras-
tierte mit dem Lob der Milde der Brahmanen, deren sanfte Lebensweise selbst ei-
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nen Eroberer wie Alexander den Groflen scheitern lief}, weil sie ihm statt einer
Unterwerfungserklirung eine Schilderung ihrer kollektiven Armut ohne Streben
nach Giitern schickten. Einen Kénig brauchten sie nicht, weil niemand dem
Nichsten Unrecht tue. Die lebhafte Sultansschilderung hat mancher fiir echt ge-
halten, bis entdeckt wurde, dass er vom »Dialog iiber Wunder von Caesarius vgon
Heisterbach (1219-1223, dt. 1851) abgeschrieben hatte.

In Wundererzihlungen war das Exotische auch im Christentum prisent. Das
Phantasti.sche als literarische Fiktion wurde nicht selten in der Literatur gepﬂe;gt In
d'er Renaissance wurden christliche Figuren vielfach sikularisiert und nahmen :'m—
tlkle ode'r exotische Formen an. Die Formen der hellenistischen Zeit hatten hiufi
orleptallsche Beimischungen, die in der Renaissance zusitzlich verfremdet wurdcng
Wo in der Friihzeit des Christentums orphische Traditionen fortlebten, kam es zur'
Verbindung orphischer und christlicher Elemente wie bei den Kelten,. Eine Ma-
donna. konnte von einer exotisch aufgeputzten Venus gelegentlich kaum noch un-
ter'schledep werden (Wind 1958: 29, 49). Nicht alles Phantastische oder Monstro-
se in der bildenden Kunst trat als Exotismus auf. Gelegentlich waren die exotischen
Wurzeln von abendlindischen Symbolen antikisch oder bizarr verfremdet. Erst
lkonograPhlsche Forschung hat wieder erkannt, dass das Einhorn als en lisches
V.((appen.tler aus dem indischen Nashorn hervorgegangen ist. Die Forschfn hat
hiufig die ,phallische Natur“ des einen Horns interpretiert und sogar mit de% un-
Seﬂecktep Emfiingnis 'der Maria in Zusammenhang gestellt. Im Manierismus wur-
Iv(;“dal}sl Einhorn das walmgstier vieler Maler, die an ein manieristisch-erotisches

archen von dem scheuen Tier glaubten, das nur durch den Anblick einer nackten
Jungfrau ;.mgelockt und gefangen werden konnte. Sorgfiltige Forschung hat die
E?:[slexualllstlschen Deutungen inzwischen relativiert (Hocke 1957, Bdfg 1::192;
; ((i)m 19~~76‘ §2fﬁ 2606). Soga{ der heilige Georg erwies sich als eine Transforma-
ondesa tagy}')tlsch.en sperberkSpfigen Gottes Horus, der zu Pferde mit einer Lan-
ie ein I;okodll ersticht (Keller 1909: 420). Wandersagen waren seit langem be-
Bann}:. Marco Polo (1“986': 320) sprach iiber Ai-yaruk (Aigiarm), die auffillig der
esgv re;:bpng von Briinhild in der Nibelungensage dhnelte. ;
= d;es C);i:::; ;iuersn Is{;/r; \(ziv:; Iselxt dem Mittelzﬁter eine exotische Herausforderung
r e 1 slam nur eine ,,Parodie des Chri & i
Zrlgmelle neue Rellg{on? Kreuzzug, Konversion, Koexistenz 5:::;‘;(‘2;;‘::;:;1’:;
ustgusch schienen die Alternativen fiir europidische Beobach

Die Faszination des Exotischen am Islam war o
Theologen haben 24 Formen der Ignoranz unters
Bild fremder Religionen im Mittelalter beschrin
d(?n auf zwei: die Ignoranz durch riumliche Bes
triumphierenden Einbildungskraft.
700-1100, die zweite vor allem von
licher Prozesse wandte man sich im S
an die Antike. Aber antike Autoren
rungsmuster. Am nichsten kam noch

wurden zerstreut und waren keine mis

gekennzeichnet von »lgnoranz”.
chieden. Die Forschung iiber das
kte sich aus pragmatischen Griin-
: chrinkung und die Ignoranz einer
Die erste Form der Ignoranz herrschte von
1 100.bis 1140. Fiir Erklirungen gesellschaft-
patmittelalter und in der friihen Neuzeit gern
ha'tten fiir diese Konfrontation kein Erkli-
d.w Sonderrolle der Juden. Doch die Juden
sionierende Religion. Wegen der Nihe von
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altem und neuem Testament war die christliche Interpretation der jiidischen Reli-
gion schwierig. Der Islam war keine Abspaltung vom Juden- oder Christentum. Er
war monotheistisch und war geschickt in der Anerkennung der Prophetenrolle Jesu
und vermischte in vielfiltiger Weise Lehren des alten und neuen Testaments. Er
war zudem in der Ausbreitung und Eroberung enorm erfolgreich. Seine intellektu-
elle Faszination wurde gestirkt, da Wissenschaftler und Philosophen wie Avicenna,
Averroes oder Alfarabi in Europa hoch im Kurs standen. Der Islam schien Erbe der
griechischen Philosophie, wihrend der ,barbarische Westen™ sich vornehmlich an
der rémischen Literatur orientierte. Keine Priesterkaste und Klosterkultur verdiis-
terten das Bild des Islam in den Augen der frithen Humanisten. Das Bild des Islam
wurde nicht zuletzt durch Spanien geprigt. Da gab es eine relativ tolerante Politik
gegeniiber den Christen, solange sie Tribut zahlten und auf duflere Werbung von
Glocken und Prozessionen verzichteten. In der Literatur der Christen gab es gleich-
wohl unterschiedliche Positionen: im Rolandslied wurde die Idolatrie des Islam
angeprangert — in Unkenntnis, dass diese Religion strikt monotheistisch war und
ihren Griinder nicht so vergottlichte wie das Christentum. Einige Autoren traten
fiir eine moderate Koexistenz ein. Andere, wie Eulogius und Paulus Alvarus, sahen
den Triumph des Islam als den Auftakt zum Erscheinen des Antichrist in der Apo-
kalypse (Southern 1962: 15, 3ff, 22).

Die intensivsten Beziehungen zu Asien gab es in Venedig. Die zahlreichen Be-

richte aber erwiesen sich als widerspriichlich und ungenau. Die Aufzeichnungen
wurden meist Jahre nach der Reise aus dem Gedichtnis nieder geschrieben (Pinto
1966: 401). Die Anteile des Fernwehs und der Faszination des Fremden bei den
zahlreichen Berichten von mittelalterlichen Pilgern ins Heilige Land sind schwer
zu generalisieren. Es waren keineswegs nur fromme Motive, die eine Massenreise-
citigkeit auslosten. Adlige Abenteurer sehnten sich nach dem ,wundersamen Os-
ten®. Religiose Aspekte, wie den Ritterschlag am Heiligen Grabe zu empfangen,
waren auch Karrierepolitik. Politische Spionage zur Erkundung der Aussichten fiir
einen neuen Kreuzzug oder wirtschaftliche Interessen spielten eine Rolle. Selbst ein
Maler wie Scorel hatte unterschiedliche Motive, die von ,frommer Sehnsucht® bis
zu ,unternehmungslustiger Reisebegier” klassifiziert worden ist. Bei einer Istanbul-
Reise des Malers Coeck wurden sogar iiberwiegend 6konomische Hoffnungen un-
terstellt, weil der Maler Auftrige des Sultans erwartete (Friedlinder 1935: 125, 54)
(Kap. 2 ¢). Als Anwendungsfall einer Theorie des , kollektiven Gedichtnisses wur-
den Vorstellungen von Pilgern auch Gegenstand soziologischer Untersuchungen.
Maurice Halbwachs (1941: 178fF), der in einem deutschen KZ umkommen sollte,
hat anhand der Quellen gezeigt, dass die Christen der friihen Pilgerreisen nicht
nach empirischen Anhaltspunkten der Bibel ihre Gedenkstitten im Heiligen Land
schufen, sondern nach héchst subjektiven kollektiven Bediirfnissen in den Her-
kunftsnationen.

Die Kirche hat die Stréme von Pilgerreisen fiir Geistliche durch Genehmigungs-
pflichten zu kanalisieren versucht. Es wurde nach der Eroberung von Jerusalem
durch die Araber iiberlegt, die Wallfahrten ganz zu untersagen, damit die ,Musel-
minner” nicht an den Abgaben fiir den Besuch der heiligen Stitten verdienten.
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Auch relativ positive Berichte iiber die Freundlichkeit der Moslems in einigen Pil-
gerberichten waren der Kirche ein Dorn im Auge. Die Dolmetscher, die ihre Diens-
te anboten, und alles besorgten bis auf den Wein, der ihnen verboten war, haben
sich ihre Freundlichkeit durch horrende Preise und Betrug reichlich entgelten las-
sen. Wissenschaftliche Zwecke wurden zunehmend verfolgt. Im Auftrag von Fran-
cois I wurde.n.Emissionéire titig, um Handschriften fiir die Pariser Bibliothek zu
erwerben. Einige Reisende erhofften — wie heute auch — Begegnungen mit Gurus,
um in den Geheimwissenschaften perfekt zu werden (Rohricht 1889: 6ff).

Bis 1100 wurde eine Ara der Ignoranz iiber den Islam festgestellt. Kaum ein
Autor erwihnte Mohammed. Der erste Kreuzzug hat die Beziehungen zwischen
d'em Islam und dem Christentum verindert. Aber die Kreuzfahrer verstanden we-
nig von Religion und Gesellschaft, die sie in Palistina antrafen. Nie zuvor hatten
mc!lt nur Eliten sondern auch gewshnliche Biirger durch den Massenaufbruch ins
Heilige Land Eindriicke von exotischen Landstrichen mitgebracht. In den Nieder-
!anden hal.)en die Pilger nach der Riickkehr Gemeinschaften gegriindet, und lieRen
ihr Erlebr?ls als Gruppenportrait fiir die Nachwelt iiberliefern. Trotz der einfallslo-
sen Au.frelhung, um die Gleichwertigkeit der Personen zu betonen, gelangen Ma-
lern wie Scorel individuelle Portraits der Betroffenen. Ein Beitrag zum Exotismus
war dieses kollektive Reiseandenken kaum, denn es hielt sich an die Wappen- und
Kleldungsun.terschiede der hollindischen Gesellschaft. Anriichiger schien damals
da.ss kaum ein Hinweis auf den frommen Eifer von Pilgern bei diesen ,zwolf Rei:
sejiingern® zu finden war. :

~ Das Bild des Islam triibte sich mit der wachsenden Bedrohung Europas durch
die Tiirken, die Byzanz vernichtet hatten. Die Einschitzung des osmanischen Rei-
ches s'chfvankt'e zwischen Bewunderung und Grauen. Um 1532 fithrte die Betrof-
fephelt iiber d?e osmanischen Erfolge zu ersten Prophezeiungen iiber den baldigen
Niedergang. Sie erwiesen sich als verfritht und hatten den Nachteil, das Datum %ies
Zerfalls allzu prizise aangeben. Barthélemy Georgievits, der in der Tiirkei inhaftiert
gewesen war, hat 1544 die Niedergangsprophetie erneuert (Bataillon 1966: 453f)
Das Bild des Islam sollte sich erst nachhaltig verschlechtern ‘ :
Entwu?klung der frithen Erfolge eintrat. Europa erlebte in der’ Neuzeit einen wirt-
schaﬁ!lchen Aufschwng. Das tiirkische Reich hingegen geriet in die Krise. Das
Véaf n}xlcht nur negativ fiir sein Image, weil es Europa nicht mehr bedrohte.' Nur
A:;c e}rll'wehmut hat /}nfa.ng des 19. Jahrhunderts noch einmal eine Welle der
pathie gegen die Tiirkei ausgelost. Als Griechenland unabhine den i
war der ,kranke Mann am Bosporus® zunehmend wohleelj e Ridacinge
lichen Pilger zu den Heiligen St i s gty T .
M gen Stitten nicht behinderte. Ein bekannter reisender
heisclgi : Fiirst Piickler (1966: 362, 364) fiihlte sich ,nicht in der vollen Hohe der
igen stummung® als er den Schmutz und das Sektengezink ili
Stitten erblickte. Er schi i T SRR den Holligen
dmte sich, dass ,die tiirkische Polizei unter den — man

scheut sich, es aufzuschrei i
reiben — einander priigel i i

nden und i
ten Ruhe® herstellen musste, “ e

als die gegenteilige
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b) Das Zeitalter der ,Entdeckungen®

Die koloniale Gebirde mit der durch das Hissen von Flaggen ganze Linder ange-
eignet wurden, kann riickblickend giinstigstenfalls als ,Kulturchauvinismus® auf-

efasst werden, weil angebliche ,Entdecker nach den Rechtsvorstellungen ihrer
Linder handelten (Bitterli 1976: 72). Schon Jacob Burckhardt (1988: 206) hatte
festgestellt, dass der wahre Entdecker nicht der sei, ,welcher zufillig zuerst irgend-
wohin gerit, sondern der, welcher gesucht hat und findet”. Columbus wire danach
ein Entdecker: er hat gesucht, auch wenn er etwas anderes fand als er gesucht hatte.
Mildernde Umstinde sprachen gleichwohl fiir ihn, da er glaubte den gesuchten
Westweg nach Indien gefunden zu haben.

Mongolen, Moslems und Christen

Der Entdeckung Amerikas ging die Suche nach einem neuen Seeweg nach Indien
voraus. Ostliche Entdeckungsfahrten hatte es im Mittelalter aber auch zu Lande
gegeben. Von Missionaren, diplomatischen Gesandten und Abenteurern liegen
zahlreiche Berichte vor. Chinesische Quellen iiber die Westziige der Mongolen sind
ausgewertet worden. Sie erwiesen sich aber nicht als ergiebig jenseits der militiri-
schen Beschreibungen und waren zum Teil geographisch ungenau und konfus
(Bretschneider, 1910, Bd. 1: VI, 322). Instruktiver waren Berichte von islamischen
Reisenden. Im Bericht des ,arabischen Marco Polo“ Ibn Battuta (1974: 60, 102,
111, 244fF), der auf Geheif eines marokkanischen Fiirsten diktiert worden ist,
sind viele Eigenarten der besuchten Hofe exakter beschrieben worden als bei christ-
lichen Reisenden. Der Bericht ist weniger von Wertungen in seiner Objektivitit
gemindert. Battuta hatte erstaunlich viel Verstindnis fiir abweichende Briuche und
nur selten schimmerte sein religioses Vorurteil durch. Ein muslimischer Berichter-
statter hatte offenbar weniger Hemmungen als die frommen Christen, den groflen
Podlatsch* im Austausch von Geschenken fiir Handelsprivilegien und die Bestech-
lichkeit der unteren Chargen an den Héfen drastisch zu schildern. Die chinesi-
schen und mongolischen ,Gétzendiener” wurden kaum milder beschrieben als bei
den Christen, obwohl die Autonomie muslimischer Gemeinden Eindruck hinter-
lieB. Die Kunst kam hiufiger in den Berichten von Muslimen zu ihrem Recht. Ibn
Battuta (1974: 247) glaubte, ,dass kein Volk, nicht einmal die in dieser Kunstart
beriihmten Byzantiner in der Malerei mit ihnen konkurrieren kénnen.

Das Erscheinen der Mongolen loste trotz des Riickzugs nach der Schlacht bei
Liegnitz 1241 Entsetzen aus. Noch Kaiser Friedrich II schrieb in einem Brief an
Heinrich 11T von England iiber die Verwiistungen und wiinschte, dass'durch die
vereinten Anstrengungen der Christen die ,Tartaren in den Tartarus® getrieben
werden sollten (,ad sua Tartara Tartari detrudentur”) — ein Wortspiel, dass auch in
einem Papstbrief an den Erzbischof von Aquileja 1243 wieder auftauchte. Das
Wort Tartar war urspriinglich von einem Fluss abgeleitet worden und erhielt nun
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eine eschatologische Bedeutung (Miinkler 2000: 24). Der Papst und Kénig Sain
Louis von Frankreich dachten daran, die Mongolen als Hilfe gegen die Ausbreitun

des Islam zu benutzen und eventuell die heiligen Stitten wieder zu erobern (Rub{.;
ruck 1900: XIX, XXVII). In der mongolischen Niederschrift des Jahres 1240, die
unter dem Namen ,Die Geheime Geschichte der Mongolen® bekannt wurde, weil
sie damals nur dem Dienstgebrauch und nicht der Versffentlichung diente, wur-
den noch harte Tone gegen die Moslems angeschlagen: ,Nachdem ich nun auf
meinem Kriegszuge gegen das Mohammedanervolk mit Unterstiitzung des ewigen
Himmels das Mohammedanervolk zur Ordnung gebracht habe, komme ich jetzt
mit dir, Burhan, abzurechnen® (Haenisch 1948: 134). Diese Allianz zwischen
Mongolen und Christen kam nicht zustande. Im Gegenteil, je weiter westlich die
Khane im zerfallenden Reich Dschingiskhans lebten, umso hiufiger nahmen sie
den Islam an, gelegentlich nacheinander den sunnitischen und schiitischen Islam,
Die meist buddhistischen Mongolenherrscher im Iran, die Ilchane, hatten nich
selgn selbst religiose Konflikte mit ihren islamischen Untertanen (Spuler 1968:
10t).

Es gab vor der Neuzeit kaum permanente diplomatische Kontakte zu fernen
Lindern. Diplomaten lebten generell unter dem Odium nur ,Spione ihres Landes*
zu sein. Venedig galt als der erste Staat, der im sechzehnten Jahrhundert das Ge-
sandtschaftswesen ausbaute und auch die Machthaber in Konstantinopel einbezog.
Systematisierte Berichte wurden in einer professionell gehandhabten Geheimschrift
entwickelt (Andreas 1943: 48ff, 279). Als erster europiischer Ostasienreisender
galt Giovanni dal Piano di Carpini der mit einem Brief des Papstes ,An Konig und
Vqlk der Tataren (Mongolen)“ ausgestattet zum Heerlager der Mongolen gelangte.
Sein Bericht ,Ystoria Mongalorum® wurde zunichst handschriftlich verbreitet und
spater i.m Speculum Historiale von Vincenz von Beauvais (nach 1259) publiziert.
Carpini kam 1247 mit einem Schreiben des Grofkhans zuriick, in dem dieser die
Untc?rwerfung der europiischen Kénige unter seine Herrschaft forderte. Papst und
Kénige sollten in Karakorum zur Huldigung erscheinen.

De.r Flame Wilhelm von Rubruck (Willem van Rubrouck) und Marco Polo wa-
ren die !)ekanntesten Pioniere der Reisen bis nach China. Rubruck unternahm
seine chse 1253-55 zum Grofkhan Méngke im Auftrag des franzosischen Konigs
Ludwig IX des Heiligen und des Papstes. Die beiden Pioniere kamen nur bis Kara-
korum. Die Kf)mmunikation mit dem Khan war ziemlich distanziert. Rubruck
](51:303 28) :l)enchtete, dass der ,,I?aiser der Tataren“ niemals persfjnlich éinen Aus-

er anredete, sondern nur zuhorte und die Antworten durch ein Medium erteil-

te. Rubruck (1900: 63) schilderte die Trinksitten, und Piano de Carpini behaupte-
te sogar, daSS Trunkenheit unter den Mongolen als ehrenvoll galt. Uber den Tod
2;‘:; Un";gaﬁlcg;em f’dkoholgenuss des Ilchan Abaqua 1282 wurde von einer Quelle
o gs:s ;ehlcmutstngung fast freundlich berichtet (Dok. in:. Spuler"19.681
oy Witchn v}cl)n. Hauscm‘, dsr Kauf von Frauen zur Heirat, die Unmaoglich-
e ;L/ia eiraten, weil die Vorstellung bestand, sie werde nach dem:ﬁ{de
RSty lnnn zuriickkehren, und das harte Le.bcn der Skla\fer‘l beschaftlg-
es lingeren (1900: 77f). Rubrucks Bericht war detaillierter als die
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der Vorginger aber weniger systematisch. Da er missionarisch titig war, galten sei-
ne Beobachtungen der religiésen Gruppierungen als besonders aufschlussreich fiir
die historische Ethnologie. Er traf auf Buddhisten, die er der Idolatrie bezichtigte,
deren Religivsitit ihn aber gleichwohl beeindruckte. Die kleine katholische Ge-
meinde in der Hauptstadt blieb isoliert durch ihre Konzessionslosigkeit. Geriichte,
der Khan oder Mitglieder seiner Familie wiren geneigt sich taufen zu lassen, waren
Missverstindnisse oder Erfindungen. Der flimische Kleriker, Wilhelm von Rub-
ruck (1900: 193, 207, 211fF) hat degoutiert vom Sektengezink der Nestorianer —
die das Kreuz als Symbol wegen seiner Leidenstrichtigkeit verabscheuten — und der
Katholiken berichtet. Es schien unter den Orientalen nicht sehr werbetrichtig, dass
der ,verkiindete“ Gott, so elend gestorben sein soll (ebd. 37). Wie andere Gesandt-
schaften in den Orient hat auch Rubruk religiése Streitgespriche gesucht und auf
die Uberlegenheit christlicher Dialektik gesetzt. Die Nestorianer wollten erst gegen
die Muslime argumentieren. Rubruk plante seine Taktik sorgfiltig und verwarf
diesen Vorschlag, weil die Muslime wenigstens nur einen Gott akzeptierten (Fried
1986: 308). Der Hof tolerierte einige Konversionen, aber ,Unruhestifter” wurden
hart bestraft. Die Berichte iiber das Hofleben waren hinsichtlich der Religion und
des Weltbildes der Herrschenden weniger ergiebig als durch Klatsch iiber perma-
nente Trinkrituale — die ein Autor mit denen deutscher Corps-Studenten verglich
(Olschki 1946: 56) — und die Auswahl der Konkubinen bis hin zum Test, ob sie
auch nicht schnarchten.

China wurde anfangs hiufig durch die Brille der Erfahrungen der Europier ge-
sehen. Marco Polo war durch seinen ersten volkssprachlichen Bericht iiber eine
Reise nach Ostasien einfluireich. Als eine frithe Quelle brachte Marco Polo einer-
seits seine religiosen Vorurteile zugunsten des Christentums mit. Den Taoismus
und den Konfuzianismus hat er ignoriert oder nicht verstanden. Andererseits sah er
China durch die Brille der Mongolen, die er besser kannte. Er verkannte daher die
sindifferente Toleranz“ der Mongolen, die vor allem auf ein Gleichgewicht unter
den Religionen zur Festigung der eigenen Herrschaft anstrebte (Etiemble 1966:
386). Mit der Dauer der Herrschaft konnte die Indifferenz jedoch nicht aufrecht
erhalten werden: in China liefen sich die Mongolen vom Buddhismus beeinflus-
sen, in Persien hingegen vom Islam. Gerade die Mingel der Berichterstattung Mar-
co Polos iiber China haben Zweifel entstehen lassen, ob er iiberhaupt bis China
gereist sei. Gegen seine Darstellung sprach, dass es in chinesischen Quellen keiner-
lei Hinweis auf sein Erscheinen gab. Da Marco Polos Werk aber in seiner Bedeu-
tung mit Herodot verglichen wurde, fiel gleichwohl mildes Licht auf die erdichteten
Teile. Schlielich hat auch Herodot vieles nie gesehen, woriiber er erstaunlich in-
formiert geschrieben hat (Wood, 1996: 184, 210). Religionen wurden bei den
Mongolen nicht selten nach den Regeln ihres Staats- und Kriegsinteresses funktio-
nalisiert. Bei der Invasion der Mongolen 1241 in Ungarn und Schlesien hat der
mongolische Kommandeur nach chinesischen Quellen angeblich alle Muslime auf-
gefordert zu Allah zu beten (Bretschneider 1910, Bd. 1: 319).

Marco Polos Bericht war publizistisch weit erfolgreicher als die Werke seiner
Vorginger, da er zusitzlich zur Mongolei Auferungen iiber China, Japan, Indien,
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2) Mangu Khans Magische Fontaine

ifllgoir;esjlznain% d}e Obstkllste Afr'ika enthielt. Nicht iiberall ist er wirklich gewesen
ey unsufr.iedo um I\z/tIx hatte diese Beschreibung der Welt bei sich und verhieﬂ’
s f;glll Biiitrosen, man V\{erde bald »Cipangu® (Japan) erreichen, wie
S ; - : 1:‘ 190f) be.rxc.htete. Als Marco Polo, sein Vater und sein
b Ja relillnm Venedlg'm flbgerissener Kleidung wieder auftauch-
s Z}il erkldren, dass sie die als verschollen geltenden Polos seien.
o 16)chon von Verwa{]dter} usurpiert (Knust: Einleitung zu Marco
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Einige religiose Zeremonien auf der Insel Zipangu hielt er fiir so teuflisch, dass es
gottlos wire, dariiber zu berichten®. Realistisch wurde die Kampftechnik der Mon-
golen beschrieben, die erfolgreich durch Vermeidung offener Feldschlachten war.
Auch das Rechts- und Strafsystem wurde scharfsinnig beobachtet (1986: 112f).
Weniger realistisch schienen die Hoffnungen, dass am Hof des Khans Neigungen
sum Christentum bestanden. Es wurde jedoch auch nicht verschwiegen, dass der
GroRkhan Bedenken hatte. Vater und Onkel Marco Polos hatte er angeblich anver-
traut: ,Warum sollte ich ein Christ werden? Thr selbst miisst zugeben, dass die
Christen in meinen Lindern keine Wunder ausrichten konnen. Dagegen seht ihr,
dass die Heiden tun konnen, was sie sollen... Die heidnischen Zauberer haben
Gewalt iiber das bose Wetter, und kénnen es in eine andere Himmelsgegend ver-
bannen® (1986: 136, 174). Solche angeblichen Erfolge der Zauberer schlugen sich
in der Vermehrung der Astrologen und Schicksalsdeuter auf eine Zahl von ca. 5000
nieder, die der Khan unterhielt.

Gian Battista Ramusio hat viele der Reiseberichte in seinem Werk ,Navigazioni
e viaggi, (Venedig 1550-59, 3 Bde.) vereinigt. Die Kenntnis des fernen Ostens
wuchs nicht linear. Sie war zu Ramusios Zeiten geringer als zwei Jahrhunderte zu-
vor. Die Kooperation der Kiinste zwischen Europa und dem Mongolischen Reich
war vergleichsweise unterentwickelt. 1242 — nach dem Tod von Ogudai, dem Sohn
und Nachfolger Dschingis Khans — zogen sich die mongolischen Truppen nach
7Zentralasien zuriick. Ein franzosischer Kiinstler, Guillaume Boucher, und viele an-
dere wurden aus Belgrad mitgenommen. Die westlichen Einfliisse der hohen Kul-
tur stammten aus Frankreich. Prestige hatten vor allem ,die Franken“. Manghu
Khan war gut informiert iiber die auereuropiischen Unternehmungen von Konig
St. Louis. Italien war nur als Land des Papstes bekannt, Deutsche wurden in die
Eisenminen geschickt. Boucher lebte als Sklave in der Hauptstadt Karakorum und
gehérte zum Haushalt von Mangu Khans Bruder Arik-Buga. Rubruck (1900: 177,
207f) horte von einer gefangenen Franzosin iiber den Goldschmied ,,Buchier” und
sah den , Trinkbrunnen® im Eingang des Palastes.

Guillaume Bouchers Werkstatt soll 50 Gehilfen umfasst haben. Zum Nachreil
der Geschichte des Exotismus sind von ihm keine Werke sondern nur lakonische
Bemerkungen iiber sein Werk bekannt (Olschki 1946: 4), obwohl sich das Prestige
des Westens iiberwiegend auf ,arts and crafts“ bezog. Durch einen Zufall wurde
Meister Guillaumes ,, Trinkfontaine“ fiir die kaiserliche Haupthalle als Graviire be-
kannt durch Bergerons Edition von der Reise eines Mbonches im Jahre 1735. Es war
ein glizerndes Monument, um die exzessiven Trinkrituale fiir auslindische Besu-
cher wirkungsvoll zu inszenieren (Bild 2). Weitere rudimentire Roboter und Ma-
schinen sind als Zeichnungen in Villard de Honnecourts Skizzenbuch iiberliefert,
ohne dass bekannt wire, ob sie je gebaut wurden (Hahnloser 1935: 9, 39, 44f, 24,
104, 134). Die Kunst der Mongolen war voll von eklektischen und religigsen De-
tails. Guillaumes Baum-Monument, das dem profanen Zweck diente, die alkoho-
lischen Getrinke zu verteilen, reihte sich in diese Tradition ein. Es ist als Reverenz
gegeniiber dem heiligen kosmischen Baum gedeutet werden, der im Buddhismus

eine Rolle spielte (Olschki 1945: 69).
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Es wurde die These vertreten (Pochat 1960: 151), dass der Humanismus kaum
zur Erweiterung des geographischen Weltbildes beitrug, weil er lieber auf die Auto-
ritit der antiken Autoren hérte als auf die Berichte aus Ubersee. Diese Sicht war
stark von deutschen Erfahrungen bestimmt. Die romanischen Linder und Eng-
land hatten direktere Berithrungspunkte mit den Entdeckern ferner Kontinente.
Die Antike war freilich der sichere Anker fiir Neues. Daher haben viele Schriftstel-
ler das fremde Exotische mit dem vertrauten Klassischen verglichen. So wurde viel-
fach die Reinheit der Eingeborenen mit der Reinheit der Germanen verglichen, wie
sie Tacitus iiberlieferte. Europiische Analogien waren beliebt, wie der Vergleich
konfuzianischer Gelehrsamkeit mit der Philosophie der alten Griechen.

Die ,Befreiung des Raumes” in der frithen Neuzeit und die politische Theorie

In der Renaissance kam es zur , Befreiung des Raumes®. Die kopernikanische Wen-
de brachte die Befreiung des Kosmos von religiés verengten Sichtweisen des auf3er-
irdischen Raumes. Die Reisen in Linder jenseits von Europa brachten die Befrei-
ung des Raumes auf der Erde. Beide Ausweitungen des Raumgefiihls wurden
vielfach zusammen gesehen. Jean Bodin hat in seinen ,Sieben Weisen® die Analyse
der geheimen Ursachen mit Reisen in entfernte Linder verglichen. Galileo Galilei
sah Analogien von Berichten iiber den Mond und Neuigkeiten aus Mexiko. Burton
fand die Dispute iiber Kosmologie so schwer zu verstehen wie die Entdeckung
Amerikas. Sein Schluss war jedoch noch religiés: ,,Gott verheimlicht oder enthiillt
wem und wann er will und Giordano Bruno verglich sich mit Columbus (zit.
Bouwsma 2000: 67; Brenner 1989: 22f, 250). Es kam zu einer beispiellosen Uni-
versalisierung und Homogenisierung des Weltbildes. Eine lobliche Ausnahme der
Differenzierung war Francis Bacon (1962: 32) mit seiner Idolen-Lehre, welche eine
objektive Wahrnehmung der Welt aufgrund der Sinnesorgane, der sprachlichen
Unterschiede und vor allem der Voreingenommenbheit durch ,idola“ (Vorurteile)
— meist als Vorform der spiteren Ideologiekritik aufgefat — nicht fiir moglich
hielt. Die vier Vorurteile, die er unterschied, waren die der »Gattung® (welche un-
sere Sinne fiir das Maf§ aller Dinge nimmt), die des eigenen ,Standpunkts®, die
»der Gesellschaft“ und die ,der Biihne“ (weil viele Begriffe nicht empirisch sind,
sondern aus Fabeln und Spielen einer erdichteten Theaterwelt stammten). Alle die-
se idola kehren ,oft belistigend bei der Erneuerung der Wissenschaften zuriick,
wofern man nicht, dieser Warnung eingedenk, stets dagegen auf seiner Hut ist“. Im
Gegensatz zu spiteren Ideologielehren von Karl Marx bis Karl Mannheim war da-
mit immerhin die Méglichkeit eingeriumt, durch ,Induktion® den Vorurteilen zu
entrinnen. Noch gab es kein unausweichliches sozial bedingtes ,falsches Bewusst-
sein®. Die Idolenlehre lief sich trefflich auf die Wahrnehmung des Exotischen an-
wenden.

: Wissenschaftliche Bemiihungen von Ethnologen verbanden sich gelegentlich zu
einer kryptischen politischen Theorie. Utopisches Denken wurde in Gesprichs-
form literarisch dargeboten wie Lahontans »Gespriche mit einem Wilden® oder

s
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Diderots ,Nachtrag zu Bougainvilles Reise“. Es offenbarte sich eine kreative Kehr-
seite des ethnologischen Reisenden: der Ethnologe als Utopist wie Louis Armand
Baron de Lahontan in seinen ,Dialogues curieux” (1703) mit einem Huronen, der
die ,Bon-Sauvage-Literatur” im 18. Jahrhundert prominent machte und einen
utopischen Diskurs dem grauen Alltag des absolutistischen und klerikalen Regimes
entgegen stellte (vgl. Saage 2002: 10, 102ff). In einer eher positivistischen Ge-
schichtsschreibung iiber alle Formen der Staatstheorie urteilte der Liberale Robert
von Mohl (1855, 1960 Bd. I: 211) ungewdhnlich streng iiber die zahlreichen uto-
pischen Staatsromane, die Europa eine angeblich bessere Welt entgegenstellten:
,Von einem unmittelbaren Gewinne fiir das Leben kann wohl nicht die Rede sein.
Es hat sich nie begeben, dass irgendein Staat sich die in einem Roman geschilder-
ten Einrichtungen zum Muster genommen hitte“. Mohl vermisste kreative Vor-
schlige im Bereich politischer Institutionen. Er riumte allenfalls ein, dass im Be-
reich der Beschreibung von Gesellschaften einige beherzenswerte Gedanken
auftauchten. Immerhin war Mohl ungewshnlich darin, dass er die Lehren im Ge-
wande der Erzihlung in die Geschichte der Staatswissenschaften einbezog. Was in
dieser imperialistischen Epoche noch véllig ausgeblendet wurde, war die Tatsache,
dass der Exotismus im Gewande utopischer Reiseromane einen anti-imperialisti-
schen und anti-rassistischen Kern enthielt — auch wenn diese Reisen und Werke
ohne die Infrastruktur der imperialistischen Expansionspolitik nicht zustande ge-
kommen wiren. Diese literarische Form stirkte auf unterhaltsame Weise die Op-
position der Intellektuellen gegen den Absolutismus, wie das keine ethnographi-
sche Wirklichkeitsanalyse vermocht hitte.

Neben der literarischen Ausschmiickung versuchte die Wissenschaft in der frii-
hen Neuzeit auch die Welt zu systematisieren. Es gab meist zwei Formen der Rei-
seberichte: der enzyklopidische Ansatz der Faktensammler und der Reisenden, die
ihre subjektiven Eindriicke und Entwicklungen im Angesicht des Exotischen als
eine Art ,sentimental journey“ auffassten. Als Reaktion auf die ,Entzauberung der
Welt“ durch die Wissenschaft kam es dabei zur Aufbauschung des Exotisch-Phan-
tastischen. Beide Sichtweisen flossen in der Instrumentalisierung des Exotischen
zusammen, in dem sie als ,, Welttheater” inszeniert wurden. Sie hatten ihr Pendant
auch in der Ethnologie, wenn sie nicht mit rigoros kontrollierter Deskription ar-
beitete. Vor allem beim schongeistigen Approach an den Exotismus gab es die weit-
reichendsten Briicken zum Verstindnis fremder Kulturen. Noch der reisende
Schiffsarzt Victor Segalen (1878-1919) konnte eine einfiihlsame Theorie des Exo-
tischen in seinen Romanen entwickeln, welche die Maglichkeit des Verstehens
fremder Kulturen an das Subjektbewufitsein des Ethnologen band (Petermann
2004: 254, 847ft, 863).

Claude Lévi-Strauss setzte anfangs etwas professioneller die emphatische Traditi-
on Rousseaus fort, reiste aber wie sein Vorbild ungern. Als er in den ,Tristes tro-
piques“ (1954, 1978: 9), die seinen Weltruhm begriindeten, sein Buch mit der
Erklirung begann: ,Ich verabscheue Reisen und Forschungsreisende®, hat er sich
— der philosophische Autodidake, der er in der Ethnologie im Grunde war — in
seiner Zunft noch zusitzlich unbeliebt gemacht. Damit wurde eigentlich das Ende
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teme und Kulturen. Immer wieder gab es Berichte, dass sich die Indianer als unbe-
queme Gesprichspartner erwiesen. Mutterwitz, ironische Zuriickhaltung und
scharfsinnige Kommentare zu Ungereimtheiten der christlichen Dogmatik mach-
ten den Bekehrern das Leben schwer (Bitterli 1976: 118).

Die zweite Form der Behauptung einer Minderwertigkeit von Eingeborenen
fand sich in der neuzeitlichen Staatslehre. Bei 7homas Hobbes wurde der Naturzu-
stand im Leviathan (1651 Teil I, Kap. XIII: 97) durchgehend negativ beurteilt,
auch wenn er nicht der Meinung war, dass er bei allen Vlkern bestanden hat. Aber
gerade die Volker Amerikas, die keine Regierung besitzen und ohne Souverin not-
wendigerweise auf tierische Weise leben, wurden negativ beurteilt, weil sie von stin-
digen Stammesfehden und Biirgerkriegen bedrobt schienen: ,Denn die wilden Vélker
verschiedener Gebiete Amerikas besitzen iiberhaupt keine Regierung, ausgenom-
men die Regierung iiber kleine Familien, deren Eintracht von der natiirlichen Lust
abhingt und die bis zum heutigen Tag auf jene tierische Weise leben, die ich oben
beschrieben haben®. Der ,bose Wilde wurde in Zeiten der europiischen Biirger-
kriege so fiir Teile der politischen Theorie zu einer Bedrohung der Rechtsord-
nung.

Erst einige Philosophen der Aufklirung haben die Gleichwertigkeit aller Men-
schen theoretisch entwickelt. Einer der differenziertesten Theoretiker war Montaig-
ne (I11, 6; 1962, Bd. 2: 340ff). Er war selbst kein Reisender, aber sein empirischer
Drang reichte aus, um sich nach Rouen zu begeben, um mit brasilianischen India-
nern vermittels eines Dolmetschers zu reden (Bucher 1981: 5). Montaigne hatte
grofle Bewunderung fiir China, das viele Erfindungen — wie die Artillerie — tausend
Jahre vor den Europiern gemacht habe. Er hat vor allem die Verwiistungen ange-
klagt, welche die Europier in Mexiko und Peru angerichtet hitten. Die Vélker, die
noch von den ,natiirlichen Gesetzen® bestimmt wiirden, sind vielfach als ,barba-
risch® bezeichnet worden. Montaigne (Bd. 1: 234) fand aber, das angeblich barba-
rische sei weitgehend das »ungewohnte®, weil man seine eigenen Briuche und seine
Religion meist als das perfekte Mafl der Dinge betrachte. Platos Idealstaat schien
ihm bei weitem nicht so perfekt, wie die Nidhe zum ,,Urzustand“ mancher angeb-
lich barbarischer Gesellschaften. Im Essay iiber Kannibalismus differenzierte Mon-
taigne (Bd 1: Kap. 31: dt. 2005: 239): ,Ich habe durchaus nichts dagegen einzu-
wenden, dass man in einem solchen Vorgehen eine furchtbare Barbarei sieht, bin
aber dagegen, dass wir zwar ihre Fehler verdammen, aber so blind gegen unsere
eigenen Fehler sind. Es ist doch viel barbarischer einen lebenden Menschen zu

martern, als ihn nach dem Tode aufzuessen®. Religionskriege und Hexenverbren-
nungen in Europa fand er nicht besser als den tadelnswerten Kannibalismus ferner
Ethnien. Man hat von einer ~doppelten Inversion” gesprochen: aus bosen grausamen
Indianern werden gute, und unter den angeblich guten Europiern werden die Bo-
sen entdeckt (Petermann 2004: 96). Claude Lévi-Strauss (1981: 383) hat den Ver-
gleich des Kannibalismus mit europiischen Kriegsgewohnheiten spiter auf die
Spitze getrieben: , Wir werden mit dem Anderen dadurch fertig, dass wir es abtren-
nen, isolieren, auf den Miillhaufen werfen, und den Abfluss des Vergessens hinun-
terspiilen (und so verdeckt unsere Identitit herstellen und reproduzieren). Demge-
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geniiber verhalten sich die ,Kannibalen® vollig anders: entweder buchstiblich oder
metaphorisch, in Wirklichkeit oder in unserer Phantasie,

Montesquien (1956: 6) hat im Geist eines stoischen Kosmopolitismus in den
»Lettres persanes“ einem fiktiven Usbek Weisheiten untergeschoben, die davon
zeugten, dass Asiaten die Franzosen besser verstehen kénnten als mancher Deut-
sche, der in Frankreich gereist ist. Damit wurde unter dem Vorwand der exotischen
Distanz eine luzide Kritik der eigenen Gesellschaft moglich, die man bis dahin
meist nur in utopischen Entwiirfen von Gegengesellschaften gefunden hat, die sich
aber hiiteten, ihr gelobtes Land geographisch exakt zu verorten. Die kosmopoliti-
sche Aufgeklirtheit im Umgang mit exotischen Vélkern gipfelte schliefllich im
» Itaité sur la tolérance® von Voltaire (1948: 226). Toleranz bezog sich nicht mehr
nur auf die Religion: ,Ich gehe weiter, ich sage Euch, dass man alle Menchen als
unsere Briider betrachten muss. Wie! Mein tiirkischer Bruder? Mein chinesischer
Bruder? Der Jude? Der Siamese? Ja, ohne Zweifel, sind wir nicht alle Kinder des
gleichen Vaters und Schépfungen des gleichen Gottes? Voltaire versuchte dem
Menschen seine Kleinheit aufzuzeigen und kam zu dem Schluss, der Mensch — un-
gefihr fiinf Fuf hoch — st sicherlich »peu de chose dans la création®, Dieser Globus
ist nur ein Punkt im Raum, wo so viele andere Globen sich in dieser Unermiflich-

keit drehen.

¢) Exotismus in der Kunst der friithen Neuzeit

Die Entstehung des Begriffs , Exotismus“ wurde von den Postkolonialismus-Theo-
retikern in die Renaissance gelegt. Der Terminus bedarf einer gewissen Kombinati-
on von Ferne und Nihe, um ambivalente Gefiihle auszudriicken. Er eignet sich am
besten fiir unkritisches Aufgehen in einer fremden Kultur. Meist wurde der Aus-
druck ,Orientalismus® aber negativ eingesetzt. Vielfach wurde sein Beginn mit
Castagnarys Kiritik am ,Salon von 1864 angesetzt, als der Orientalismus in den
Ruf lfam, »antipatriotisch“ zu sein und der Vernachlissigung der sozialen Probleme
des eigenen Landes verdéichtigt wurde (vgl. Kap. 5 b).

In der frithen Neuzeit war das Exotische entweder durch die Antike oder als lo-
kaler Hintergrund biblischen Geschehens prasent. Zu allen Zeiten gab es motivi-
.sche Entlehnungen, denen aber eine andere Bedeutung unterschoben wurde. Erst
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3) ,,Der Selbstmordattentiter®
im Kampf gegen die Heiden
im Kreuzgang zu Brixen,

15. Jahrhundert

einen Kampf-Elefanten, der einen Turm mit schwer bewaffneten Heiden trug, und
erstach ihnpmit einer Lanze von unten (Makk. 6, 43ff; \Yolfsgruber 1988: 31). Es
handelte sich bei dieser ungewshnlichen Geschichte um eine Vorform des ,,Selbst—'
mord-Attentiters”, weil er durch den Fall des Tieres selbst zu Tode kam. Dabei
wurde ein Leichtgewicht von einem Elefanten — den der Maler. me“geseh.e.n h.aben
kann — abgebildet, der einem schmichtigen Riesenschaf mit Riissel dhnlicher
schien als einem wirklichen Elefanten. o

Fresken in einzelnen Kirchen hatten eine begrenzte Wirkung auf Gliubige der
Region. Erst die Entstehung der Druckgraphik machte Kunstw'erke fiir Betrachter
unabhiingig von Ort und Zeit verfiigbar und forderte das' Wledererk‘enne.n von
Motiven. Diese Umdeutungsméglichkeiten kam auch exotischen MO[IVCII' in der
Kunst zugute und lieen diese einerseits naturgetreuer werden. Andererseits aber
wurden sie mit spekulativen Elementen eines breiten B.lld‘ungsg}u?s verfremdet. Im
neuplatonischen Humanismus gab es Stromungen, die sich mit agyptxs.chen The-
men befassten. Orientalische Magie beschiftigte die Phantasie. Am wenigsten Pr(?—
bleme bereitete die Rezeption von abstrakten dekorativen Elemente.n auf S.elde,. die
aus dem fernen Osten kamen. Wihrend Dante in der Hélle Luzifer Ziige einer
chinesisch-buddhistischen Gestalt verlieh (XXXIV, 31ff), hatte er keine Probleme
mit dem Lob tatarischer oder tiirkischer Gewebe (XVII: 16-18):
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,,Mehf Farben haben nie in Grund und Muster
der Tgcher Tiirke und Tatar gewoben
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durch das Bekenntnis, ihre Existenz nicht bestitigen zu kénnen (Jung 1944: 585ff;
Einhorn 1976: 118ff; Miinkler 2000: 275).

Uber Persien sind Assimilationsformen der chinesischen Kunst bis nach Europa
vorgedrungen. Die Einfuhr fernéstlicher Produkte hatte vor allem Einfluss auf das
Kunstgewerbe. Nur indirekt war die Wirkung durch Abbildung solcher Produkte
in der Malerei. Diese Art von Exotismus wurde nicht als Assimilation angesehen,
weil es vor allem darum ging, das Fremde in seinen phantastischen Effekten her-
vorzuheben (Pochat 1970: 31ff, 82, 85). Das hat einzelne Historiker nicht daran
gehindert, Ahnlichkeiten in Kunstprodukten von Fernost und Europa fiir direkte
Einfliisse zu deklarieren und chinesische Einfliisse auf Leonardo da Vincis Land-
schaften zu wittern (Pouzyna 1935). Dabei geht es um den uralten Streit der Eth-
nologen, ob kulturelle Entwicklungen durch Diffusion und direkte Einfliisse oder
als funktionale Aquivalente zu erkliren sind, die unter ihnlichen Bedingungen in
verschiedenen Kulturen ohne Kontakt miteinander entstehen kénnen. Der Exotis-
mus des Gesehenen wird dabei vielfach noch gemildert, weil Reisende und die
Rezipienten ihrer Zeichnungen und Berichte in eigenen Sehtraditionen befangen
waren. Bizarre wiistengleiche Gebirge im Hintergrund miissen nicht aus Asien im-
portiert worden sein. Sie waren sehr tiblich in der europdischen Malerei. Selbst wo
ferndstliche Asiaten abgebildet werden, fehlen oft die Schlitzaugen und die Herr-
scher werden eher wie ein byzantinischer Kaiser mit europdischem Bart dargestellt.
Exotische Tiere wurden falsch gezeichnet, selbst, wenn der Kiinstler, wie Ludwig
Schongauer einen Elefanten mit seinem Dompteur gesehen hatte. Sein ,Reportage-
bild“ glich eher einem Ochsen mit Riissel.

Die meisten Exotismen erwiesen sich als einheimischen Ursprungs. Mongoli-
sche Bogenschiitzen (1438) und Kalmiicken von Antonio Pisanello fanden sich im
Georgswandbild in Sant’ Anastasia in Verona wieder (Bild 4). Die Welt der Un-
gliubigen in ihrer Wildheit in der Gefolgschaft des Konigs von Silena hat den
Exotismus jedoch nicht um seiner selbst willen gepflegt. Gleich neben dem Kalmii-
cken stand eine Figur nach Art romischer Heroen, die dem Gesichtsausdruck des
Laokoon nachempfunden war (Degenhart 1995: 157). Giorgio Vasari (1839, 1983
Bd. II, 2: 53), der Pisanello iiber den griinen Klee lobte — vor allem fiir seine Tier-
darstellungen — hat die wenig zentrierte Anordnung iibersehen und die Originalitit
der Menschen- und Tiergruppen hervorgehoben. Aber die exotischen Einsprengsel
waren ihm keines Kommentars wert. Daher darf die Bedeutung des Exotismus fiir
die Rezeption von Kunstwerken durch zeitgendssische Betrachter nicht iiberschitze
werden.

Das in europiischen Augen ,Bizarre“ des Heidentums lief sich in fremdlindi-
sche wie in europiische Motive hinein legen. Mitbringsel ferner Linder wurden in
den Rarititenkabinetten in Schloss Ambras bei Innsbruck, im Palazzo Pitti in Flo-
renz und in anderen fiirstlichen Schatzkammern aufbewahrt. Der Maler Lodovico
Buti, ein wenig bedeutender Werkstattgenosse von Alessandro Allori, hat 1588 bei
der Ausmalung der Riistkammer der Uffizien diese Gegenstinde als Vorlage be-
nutzt, hat ihren Sinn aber vielfach missverstanden. Immerhin hat er unliebsame
Themen aufgegriffen, wie die Niedermetzelung der Indianer durch die Konquista-
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4) Antonio Pisanello:
Kalmiicke, 1435/38

fioren. Der ungleiche Kampf zeigt halbnackte Indianer mit Schwerter und Speeren
in aussichtsloser Lage gegeniiber den Eroberern mit ihren Feuerwaffen (Heikamp
1];“1972: 20; 1982: 133). /.\uch die Bilder des Aztekenherrschers Moctezuma, die in
orenz noch erhalten sind, gelten vor allem in den Farben nicht als authentisch
auch wenn viele Accessoires originalgetreu wirken. :
: :chon bei Giotto ta'uchte .in der »Verspottung Christi“ in der Arena-Kapelle ein
C warzer auf, der sein Heidentum dokumentiert, in dem er auf Christus ein-
schligt. Bildthemen wie »Auffindung des Kreuzes“ und die , Heiligen drei Konige*
waren v.or-allem bei exuberanten Erzihltalenten von Gozzo’/z' im Palazzo Medigci'
Rlccardl bis {’inturicchio in den vatikanischen Borgia-Gemichern exotismus-trich-
tig. Carp{zmof Stephanus-Predigt benutzte vor allem Kleidungsdekoration und
paraphrasmrt? of.fenba.r Breydenbachs Ansicht von Jerusalem, die bereits starke Ele-
n}];nteil der \X;Irkl.lchkﬁ‘l(t enthielt (Bild 1). Exotische Tiere wie Geparde in Tizians
gcjzcl:a L(lis1 usl; nf‘}x{nadne (152.2/23.) und tropische Landschaften bei Zintoretto in der
i b d.occo'(Sala mfeflore, .1583—87) schienen durch die permanenten
o F.‘]rl]e igs mit dem.Oru?nt anht weiter bemerkenswert. Die Kleidung ist
en Fi €N nur eine mit orientalischen Versatzstiicken verfremdete europii-

SChE M(;)d(;1 mit einzelnen orientalischen Elementen, wie dem Turban .
nat;gﬁ Ss[c a}fit L;gd Arcthektur' dés Orients gewannen nicht vor Gentile Bellini eine
Ische Konnotation wie in der Markus—Predigt. Die Kirchenfassade bleibt
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5) Gentile Bellini: Doppelportrait mit Mehmet II

der Markuskirche in Venedig nahe, aber ein Campanile orientalisiert das Bild ein
wenig in Richtung Alexandrias. Eine realistische Schilderung der Stadt war kaum
denkbar, weil sie in der Zeit Bellinis relativ verfallen war. Der mameluckische Ori-
ent war in Teilen des Bildes so treffend dargestellt, dass man eine Reise des Kiinst-
lers nicht nur nach Istanbul, die verbiirgt ist, sondern auch ins Heilige Land an-
nahm, deren Existenz umstritten bleibt (Meyer zur Capellen 1985: 93f). Die Reise
nach Istanbul hat sich im Werk Bellinis nur indirekt nieder geschlagen. Kleinere
Werke aber waren einflussreich wie der ,tiirkische Schreiber. Einige der gewissen-
haften Kostiimbilder Gentiles haben offenbar Pinturicchio fiir die Arbeit im Bor-
gia-Appartement im Vatikan vorgelegen. Die Zeichnung der ,Drei Orientalen®
und der ,Reitende Tiirke“ hat bei Diirer kolorierte Repliken gefunden. Aus ihnen
ist geschlossen worden, dass auch das Original farbig gewesen sein muss. Die Ar-
beiten Gentiles wurden als authentisch angesehen und waren daher international
einflussreich. Im Lichte des Bilderverbots des Islam war die Moglichkeit bemer-
kenswert, Bildnisse von Sultan Mehmet II anzufertigen, die noch in Istanbul ge-
malt worden sind. Politische Bedeutung wurde in ein ,Doppelbildnis hineingele-
sen. Der junge Mann, der dem Sultan gegeniibersteht, wurde als der Djem-Sultan
angesprochen, ein Sohn Mehmets, der nach dem Tod des Vaters in den Westen floh
und als Gegenspieler des Nachfolgers Bajezit II in papstlicher Obhut politisch be-
nutzt worden ist. Als ein Portrait kann die zweite Figur nicht angesprochen wer-
den, weil ihr Aussehen als ginzlich verschieden von dem Doppelbildnis iiberliefert

worden ist (Bild 5) (ebd.: 129).
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Es wurde v i : : :
e blie[())nﬁ'j ‘;V(:;it:r;;lrsp;rtralts fl;erlchtet, d1§ Gentile in Konstantinopel malte,
s R v .l;ng o }elrn, ob daml.t eventuell nur die Kostiimstudien
i e tslamischen Kunst eine strikte Trennung der Kunstgat-
kunstwissenschaftliche Aufefyer = C_apellen %98.5: 129, 98f). Eine ausgesprochen
R g st assupgfl wird man in jener Zeit, da die Wissenschaft ge-
e Deasling d%s O?_n, nicht erwarten kénnen. In jedem Fall bleibt Gentile
Tikca o Anniher::tsdem Riesenfortschritt zur reinen Fabulierkunst der
der fichigen Auff 1g der Kulturen war bemerkenswert. Gentile hat sich
ssung der islamischen Kunst nur geringfiigig genihert. Ein tiir-
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Bellinis Bild S e AUffaSSLlng, das es wie eine Wiederholung von
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Nur wenige Beispiele direkter Einwirkungen des Orients auf die europiische
Kunst sind gefunden worden. Die transzendente Ausrichtung von Kunst in Asien
wie in Europa fiihrte zu Parallelerscheinungen. Inhaltlich etwa durch den Toten-
kult, formal durch eine zoomorphe Darstellung der Natur und eine halluzinatori-
sche Auffassung der Landschaft. Die Inszenierung von Fiirsten-Einziigen ging
ebenfalls nicht ohne exotische Prachtentfaltung vonstatten. Das Motiv der Ehrung
cines Herrschers durch Demonstration wie viele exotische Volker ihm huldigen,
erfasste auch das Reich. Zwischen 1512 und 1516 hat Albrecht Altdorfer Miniatu-
ren des Triumphzuges von Kaiser Maximilian angefertigt, der auch die Territorien
der spanischen Verwandten als Herrschaftsanspruch einschloss und die Tradition
antiker Triumphziige wieder aufnahm (Bild 6). Ganz am Ende marschieren die
unterworfenen Volker wie die ,Kalikutischen Leut®, von denen es hiefd: ,Diese
lewt sein vnderworffen /den loblichen Cronen un heiv /sern vor angetzaigt®. Da
die westindischen Inseln damals noch vielfach als Teil Asiens angesehen worden
sind, wurden Indianer und Inder nicht strikt unterschieden. Es mischten sich in
der Darstellung orientalische und westliche Motive. Beim Einzug von Karl V in
London fehlte der Hinweis auf Amerika noch. In Sevilla wurde 1526 bei der Hoch-
zeit mit Isabella von Portugal ein Triumphbogen errichtet, der die ganze Palette der
Untertanen, Spanier, Italiener, Deutsche, Flamen und Indianer, zu seinen Fiilen
zeigte (Jacquot 11 1960: 402; Friibis 1995: 118).

Der Exotismus hat sich zunichst hiufig in der Ubernahme exotischer Pflanzen
und Tiere erschopft. Diirer war einer der wenigen groflen Kiinstler, die sich auch
schon dem Menschen zuwandten. Aber trotz des Beginns der Erforschung der exo-
tischen Natur war die Kenntnis begrenzt. Da wurde auch in der Diirerzeit noch
Albertus Magnus zitiert, der das Walross — ein Exemplar wurde 1520 dem Papst Leo
X als pripariertes Exemplar geschickt — fiir die weibliche Form des Wals hielt (Mas-
sing 1991: 116). Das Exotische konnte in der frithen Neuzeit auch riumlich
begrenzt aufgefasst werden. Wenn Jan van Eyck im Genter Altar das Paradies mit
Zitronen- und Apfelsinen-Baumen schmiickte, war dieses hinsichtlich des gemut-
maften Ortes im Nahen Orient nicht exotisch. Exotisch wirkte es allenfalls im
nérdlichen Flandern mit Effekten, die schon in Siiditalien so nicht empfunden
worden wiren. Es handelt sich bei diesem Rezeptionsvorgang von fernen Bildmo-
tiven nicht eigentlich um Exotismus, sondern um eine Assimilation und Erweite-
rung des Formen- und Motiv-Repertoires, die sich der Kiinstler bei Reisen auf der
iberischen Halbinsel angeeignet hatte.

Ein weiteres Beispiel ist ein Kupferstich von Martin Schongauer (1471/73). Es
tauchte keine gewdhnliche Palme auf, sondern ein Drachenbaum, der nur an der
afrikanischen Westkiiste und auf den Kanarischen Inseln wuchs, die um 1335-
1341 wieder entdeckt wurden und durch einen Bericht des Venezianers Alvise Ca
da Mosto hundert Jahre spiter bekannt waren. Der Kiinstler war in Santiago de
Compostela gewesen und es wurde spekuliert, ob er bis nach Spanien gewandert sei
und auf das Drachenwunder anspielte, dass im 18. Kapitel des Pseudo-Matthius
beschrieben wurde (Pochat 1970: 123, 133). Als Darstellungen des Drachenbaums
sich mehrten, riickte man von mystifizierenden Deutungen ab. Der Baum sah ein-
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7) Martin Schongauer:
Brustbild einer Maurin

fach nur besonders bizarr exoti
nicht selten nur Varianten einer

dufer wie dem Meister E.S. und bei Hans Burgkmair in der
Holzschnittfolge »Exotische Rassen®. Schongauer kombinierte Naturbetrachrun-
gen mit dem, was er auf Vorlagen gesehen hatte.

Bei den Menschen kam es ebenfalls
Individuen. Heiden sahen meist ,alt“
dicke Nasen, starke Backenknochen
Aber nicht bei allen Kiinstlern ware

setzt. Schongaucr gale als miflig orig

eher zur Typisierung als zur Darstellung von
aus. Die Gesichter hatten hakenfsrmige und
und Biirte und gelegentlich wulstige Lippen.
n die Heiden und Juden generell negativ be-
inell. Er hat das Repertoire an Physiognomien
Niederlanden entwickelt worden ist. Manche

Mis Kappen entpuppten sich als Fortentwicklungen
jiidischer Kopfbedeckungen. Prichtige Gewinder von Orientalen gehoreen gele-
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8) Hans Burgkmair: Der Kénig von Gutzin mit Gefolge, 1508

tlich mehr in das Reich eines fiktiven Orientalis'mus als in eine libendﬁfrgg:e
ge,“klichkeit (Falk/Hirthe 1991: 30f). Fiir seine Orlentalenkopfe'f((;ia e zMaurin“
gtl)rrstudien, wie die ,,Junge Frau mit Turban® oder auch ,,B(;‘ustbl eie:;etr)eidseitige
(Bild 7) genannt, die sich sehr leger zeigte. Thr Turb.an un .so%zerériChtcn g
Offenherzigkeit mit halb entblof8ten Brﬁsten.fand sich in Zme é,ie ompen e
frau“ wieder (Baum 1948: 40). Diese Beisple.le..beleg.ez, ass ot s e
Einsprengsel weitgehend als Vorstudien fiir religiose Bil Oer Zu:a e
von Heiden und unchristlichen Menschen gal'ten. Der : rlfr:i 2 g
sem Fall — wie sooft in der religiéser;l Malerei — ein Mitte

insichtli i Nichtchristen. : =

hm};‘ecn}}if;n"sag }\l;;srtfirileulrrliernationalitit des Exotismu's bei Hans Bétgiﬁren:z; rig
seinen Holzschnitten iiber ,exotische Stiaimmc‘e‘“, w1e'A{1r1kEf1ereZL(1)sre,;le coisie
Allago“, ,Arabische und indische Eingeborene®, ,,Indxscde 1P111gtel e
tieren“. Am vielseitigsten waren die Holzschmtte unter Izm ‘ 1v0r,1, s 0
Gutzin mit Gefolge* (Bild 8). Der Name spielt auf den om% o
barkiiste, Westindien an (1511). Er war eir.lc Folge der er.leen nund s consmmepiny
der sich unter Fithrung der Welser auch die Fugger betei 1gt§ni sesp
sabon aus starteten. Zu 20 portugiesischen .Schlffen trater; re e
von den Augsburgern ausgerichtet worden smd-. B"alth.z.isa:i prlr;lge s e
miichtigte. Die Expedition war ein friihes Beispiel fiir eutsc s
Imperialismus. Es ging um die Ausschaltung des veneuax;{l's.ckkehr e
schenhandels im Gewiirzhandel. Springers Bericht nach dc;\r ﬂu)c e P
mit Burgkmairs Holzschnitten illustriert (1508, 1511, 1. uh. . vy
der Kiinstler Skizzen zur Verfiigung gestellt bekam. Wahrschein

B . - - . .
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9) Albrecht Diirer:
Die Tiirkenfamilie,
1498-1500

;i:;;s :}[::engfi; \Waizr; un(.i Kleidungsstiicke zur Verfiigung gestellt hatte. Der Auf-
; umphalmotiv erinnerte von ferne an Mant, Tri |
sars”. Diese Folge war ungeheuer belieb il s
. t und d i i is in di
Nlelf]i.erlande verbreitet (Burgkmair 1973: 23ff, I‘g:tr 26311122;61611 o e
exoﬁ;e;f:r}:n[z;: f;;:llybl:it im ,,.Galrtﬁclr;1 der Il;iiste“ (um 1510) weitere Exemplare des
. mes eingetiihre. Aber es gab in diesen Bild
staunen. Die Frage tauchte auf, ob Bosch die Gj e i
: : ie Giraffen und Elefanten Zeichen-
:'i(i);'lgiin oliier aus eigener Anschauung kannte. Erst spdt ereignete sichasuosetvil:fs :vlile
i ken ung einer Glﬂraffe an einen Medici-Herzog in Florenz. Der Drachen-
umerhie@ﬁn vermuth.ch iiber die Niederlande, die rege Beziehungen zu Portugal
HOChzeiten, Iag:lch 1r3‘ deutsche. Darstellungen. In christlichen Szenen wie cfi;er
» zu Kanaan® fanden sich seltsame Symbole wie der Halbmond und ori-

entalisch anmu 8

den® gelten mutsesrtledne ?ItlflmaChu?gen e T
; olnay o. J.: 13). Kaum ein Ki : ?
lichen Deutungen herausge ) m ein Kiinstler hat zu so widerspriich-

fordert von der verd i bi
+ : verdeckten Ketzerei b Anhi
Ezt ;;?:Crhifi{t:it ]?(16 erste g:tfse wurde als unwahrscheinlich ve;ivi)l;g:n w}::?ln g«:
r Konige, Phili i i .
ot e emdethe’g ilip IT von Spanien, keinen Hauch von Ketzerei im

St e daii er elfrlg §ammclte. Es wurden eher Anregungen aus
gen der dualistischen Religion Zoroasters vermutet (Baldass

-

ORIENTALISMUS IM MITTELALTER UND IN DER NEUZEIT 45

1968: 237, 246). Boschs Mythologie wurde umso weniger erstaunlich, je mehr sich
Jie Kunsthistoriker in die ikonographischen Traditionen und apokryphen Bild-
quellen vor der Zeit des Malers vertieften. Es gab in der Renaissance bereits hochst
verschiedene Konzeptionen der Deutungen der Vielfalt der Welt.

Diirer und Leonardo sind auf ihre exotischen Motive hin verglichen worden.
Leonardos scharfer Intellekt suchte nach den Konstanten, die der Schépfung zu-
grunde lagen. Albrecht Diirer hingegen war fasziniert vom Pluralismus der Schop-
fung Gottes (Levenson 1992: 134, 270). Vom Rhinozeros (1515) bis zur Neger-
sklavin (1521) und einer tiirkischen Familie (1498-1500) (Bild 9) hat keiner der
groen Kiinstler der Renaissance sich so hiufig fiir diese ungewdhnlichen Motive
Tteressiert und nicht nur einen schwarzen Konig unter die heiligen drei Konige
gemischt. Dass Diirers Nashorn (1515) noch einen Hocker auf dem Riicken hat,
wurde nicht als Sehfehler gewertet, sondern als charakteristisches Merkmal fiir das
indische Panzernashorn. Dass ,Brehms Tierleben von solchen Wucherungen be-
richtet, ist ein schwacher Beleg fiir die These* (Waetzold 1944: 264). Das ,Rhino-
ceros* von Hans Burgkmair (1515) schien bis auf seine dekorativen Flecken nicht
weniger naturgetreu. Dieses Blatt Diirers — als erste Exotikdarstellung dieser Ent-
deckungsjahre geriihmt — wurde nach einer Skizze eines deutschen Kaufmanns
angefertigt, der Augenzeuge der Landung dieses ,Wundertiers“ gewesen ist, das ein
Geschenk des Konigs von Kambodscha an die Portugiesen darstellte. Durch den
langen Informationsweg haben sich in der Wiedergabe durchaus mirchenhaft
iibertriebene Ziige eingeschlichen (Rebel 1996: 318).

Bei den Niederlindern wurde die Erweiterung des Horizontes mit ihren fern-
sichtigen Bildern besonders auffallend. Max Friedlinder (1935: 55) geriet ins
Schwirmen und sah die Malerei von der Verpflichtung des fleiigen ,Kleibelns® in
geruhsamen heimatlichen Werkstitten entbunden. ,Jan van Scorel im heiligen
Lande, Pieter Coeck in der Tiirkei und Vermeyen in Tunis wurden durch anfeuern-
de Blickerlebnisse zu schlagfertigem Zugrifte gezwungen®. Nur wenige bedeuten-
dere Maler hatten eigene Erfahrungen mit dem Exotischen wie Jan van Scorel, der
1520 eine Pilgerfahrt ins heilige Land unternahm. Er genoss das Vertrauen des
Papstes, der aus Utrecht stammte, wo Scorel sich mit dreifig Jahren niederlief3.
Scorels ,,Einzug Christi in Jerusalem® (1525-27) stellte eine ,topographisch glaub-
wiirdige, in hellem Licht erstrahlende Stadtansicht® dar (Pochat 1960: 181) (Bild
10). Ungewohnlich war der abfallende Raum: _Als Landschaftsmaler ist er Histo-
rienmaler geworden® (Friedlinder 1935: 130, 151). Nicht so originell war die Be-
handlung der Personen, die weniger Lokalkolorit widerspiegelte als gelehrte Kennt-
nis von an Italien geschulter Anordnung der Gestalten und Gewinder. Das Bild
zeugte von seiner freundlich-distanzierten Haltung zur Religion in der Vereinigung
korrekten Verhaltens zur Glaubenslehre in Verbindung mit humanistischer Bil-
dung. Carel van Mander (1617, 2000: 162) hat die mehrfache Abbildung von Je-
ru.salem positiv hervorgehoben und sogar die iberlingte Abbildung der Jerusalem-
Ritter bemerkt, die ihre Pilgerreise als biirgerliche Heldentat verewigen lieBen.
Christliche Themen wie das Leben Christi wurden in der niederlindischen Malerei
hiufig mit orientalischen Versatzstiicken ausgeschmiicke, wenn Pilatus oder Kai-
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10) Jan van Scorel: Einzug Christi in Jerusalem, 1525/27

phas bei Frans Francken d. A
A2 (1549
Turban festgehalten wurden. ( oot
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(1617, 2000: 94) urteilte weniger hart und fan
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Sachen, die zur Geniige beweisen, was fiir ein verstindnisvoller Meister Pieter ge-
wesen ist“. Eine neue Dimension des Orientalismus wurde erreicht, als Coeck sich
selbst in tiirkischer Kleidung darstellte.

Jan Vermeyen hatte wohl den stirksten Einfluss auf die Mode des Exotismus. Er
begleitete den Kaiser 1535 auf seinem Feldzug nach Afrika und hinterlief ein Bild
von der Belagerung von Tunis. Als Kiinstler war er vergleichsweise der am wenigs-
ten begabte der drei Exotismus-Forderer. Seine Kartons fiir Gewebe (vgl. Goebel
1948: Abb. 566) galten als weniger bedeutend als seine Radierungen, ,.in denen die
Lust am Kollosalen, Wiisten und Exotischen sich genialisch austobt®, wobei der
gestrenge Friedlinder (1935: 163) anmerkte, dass Vermeyen nicht ohne Hilfe von
tiichtigen Mitarbeitern zu Rande kam. ,Das orientalische Bankett“ (um 1546)
kénnte als Beispiel dafiir herangezogen werden. Das Nebeneinander vulgdrer Mo-
tive und manieristischer Formen fiel auf. Carel van Mander (1617, 2000: 117-119)
berichtete nur das Positive, dass er ,,Kaiser Karl V lieb und wert war und der Kai-
ser ihn auf seinen Feldziigen als Zeichner brauchte. Auch er hat den Orientalismus
demonstrativ eingesetzt, und seine Tochter in tiirkischer Kleidung bei Briisseler
Prozessionen vorgefiihrt. Spekulationen iiber eine Zusammenarbeit mit Coeck lie-
Ren sich nicht beweisen. Es wurde vermutet, dass er sich bei seinem Freunde Rat
geholt hat und dessen Aufzeichnungen aus der Zeit der gemeinsamen Teilnahme
am Tunis-Feldzug verwertete. Eigenstindig schien die ,Entrollung landkartenma-
Riger Prospekte aus der Vogelschau, die um die Jahrhundertmitte in Mode kam
(Steinbart, 1931, 112).

Rembrandt hat in seinen Darstellungen von Orientalen Rubens an barocker
Pracht noch iibertroffen, wie im Portrait eines Orientalen (1633). Es wurde unter-
stellt, dass er die ungewshnliche Bravour dieses Werkes um diese Zeit noch nicht
bei bestellten Portraits anzuwenden gewagt hitte (Rosenberg 1963: 69). Immer
wieder kam es zu Drucken und Zeichnungen, die eine enorme Brandbreite der
Gefiihle enthiillten, wie bei den drei Orientalen (1641), die einer Gartenlaubeidyl-
lik nahe kamen oder den ,zwei Orientalen mit einem Dromedar” (1633), die eher
wie Karikaturen anmuteten. Die ,Orientalen mit Turban® (1633) wirken wie Vor-
studien zu seinen alttestamentarischen Bildern. Die glanzvollen Turbane wurden
schon im ,Gastmahl des Belsazar® (1631) oder beim ,Abschied Davids von Jona-
than“ (1642) gezeigt.

d) Orientalismus und Chinoiserien
im Zeitalter des Absolutismus

Der Exotismus ist im Zeitalter des Absolutismus vor allem in zwei spektakuldren
Fprmen gepflegt worden: in fiirstlichen Umziigen und in Darstellungen der Kon-
tinente auf Huldigungsfresken. Der beriihmteste der Umziige ereignete sich 1662
vor dem Louvre fiir Ludwig XIV. Der Name ,Place du Carrousel” geht auf dieses
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Ereignis zuriick. Ludwig XIV figurierte als Kénig der Romer. Vier weitere Vilker
wurden dargestellt: die Perser, die Tiirken, die Inder und die Indianer, angefiihrt
vom Duc de Guise (Chiappelli 1976 I: 505f). Es zeigte sich dabei, dass man Indi-
aner und Inder noch immer nicht siuberlich auseinander hielt.

Der Orientalismus ist im Zeitalter des Absolutismus in einigen Bildgattungen
zu einer Weltsicht ausgeweitet worden, die alle vier damals bekannten Kontinente
umfasste. Die Vierzahl spielte eine magische Rolle bei den Elementen, den Jahres-
zeiten, den Temperamenten und den Tageszeiten. Nun kamen die vier Erdteile
hinzu, die in Deckengemilden seit Andrea Pozzo immer wieder dargestellt wurden.
Bei Frans Francken II fanden sich Personifikationen der vier Erdteile, die dem Apol-
lo huldigten. Die vier Erdteile wurden in allegorischen Darstellungen zunehmend
zum Ausdruck eines europiischen kolonialen Sendungsbewusstseins. Sie dienten
einem doppelten Zweck:

— Im religidsen Kontext in Kirchen gaben sie Kunde vom Triumph des Christen-
tums in der ganzen Welt.

— Im weltlichen Kontext in Schlgssern dienten die Riesenfresken der Huldigung der
Erdreile gegeniiber dem Herrscher. Dies geschah auch in Monarchien, die keine
Kolonien hatten, wie bei Andreas Schliiter, der den (zerstorten) Berliner Thron-
saal mit Allegorien der Erdteile schmiickee.

— Vor allem bei geistlichen Herrschern wie in der Wiirzburger Residenz fielen beide
Beweggriinde zusammen. Eine ,Africa“ auf einem Dromedar, das normalerwei-
se fiir Asien stand, griifite den Fiirstbischof von Greiffenklau.

Maler, die wenig Kenntnisse von fremden Kontinenten hatten, bedurften der Vor-
lagen von ikonologischen Biichern. Nur selten war ein Kiinstler bei der Darstel-
lung der vier Kontinente so gliicklich, einen Augenzeugen fiir Amerika zu bekom-
men. Der grofite Maler der frithen USA, Benjamin West, hat in Italien einem
Kollegen eine Radierung von einem Indianer zukommen lassen, die er fiir das The-
ma der vier Kontinente brauchte (von Erffa 1986: 57)

Die deutsche Freskomalerei entwickelte
Kunst im DreifSigj

sich nach dem Tiefpunkt der deutschen
ihrigen Krieg zu einsamen Héhen. Kein anderes Land hat den
riumlichen Illusionismus so weit getrieben wie Siiddeutschland und Osterreich, als
Ifrzu.]kreich sich lingst kiihleren Vorformen des Klassizismus zugewandt hatte. Ita-
lienische Maler kamen anfangs gern nach Deutschland, um dekorative Grof3pro-
gramme zu entwickeln, weil sie hier den Illusionismus stirker ausleben konnten als
im eigc.’nen Land. Der Versuch der Vermittlung zwischen Diesseits und Jenseits
ffi‘}')rte in der Gegenreformation zu einer Grenzverwischung von Schein und Sein
(Tintelnot 1951: 295). Der Bildvorrat dieser gigantischen Deckengemiilde in Kir-
cﬂhcn und Schléssern wurde vielfach von dem gebriuchlichsten Emblembuch der
Epoche, der ,Iconologia“ des Cesare Ripa inspiriert, das seinerseits auf antiken Vor-
blvldern fuflte. Die ,Africa“ wurde dort mit allen Versatzstiicken populirer Vorur-
teile dargestellt: eine Frau — mit einer Miitze aus Elefantenzihnen, mit Tiersymbo-
l?n und mit Korallenschmuck behingt — hilt einen Skorpion, und neben ihr steht
ein Léwe. Die iippig bebilderte Version von Johann Georg Hertel in Augsburg aus
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den Jahren 1758-1760 (Ripa 1971: 103f) enthielt deutsche Ulltc.rtiFCl, welche
= sischen Hochmut und eine anti-islamische Haltung pointierten. Die
d/e\I;i;‘ui:/)Erdke gleichsam christlich-fundamentalistisch zgsan?meng?faist: ,Maho-
:nﬁ[h wird da verehret, durch die Handlung vil verkehret®. DI.C ,Africa“, von Pyra-
miden und allerlei Getier umgeben, wird hc:rabl::;seqj?eschneben: »Dort Alcoran
i i ‘1t. ia manches Land, liegt wiist und wild .
engZld;:zhgtlilg;tlz g(:;:p]ar dieser Gfttung der vier Erdteile von grofler Vol'kstiin.q—
lichkeitpﬁ;1det sich im Treppenhaus des \X/iir.zburger Schlgsses von (;iovang.zl(lja;tlz;-
ta Tiepolo mit seinem uniibertroffenen Rexcht.um .exotlscher Flgufen. (h i bl h
Auch er fute auf der traditionellen Ikonographie, die er eleganter al§ bis crdu : ;)L
weiter entwickelte. Europa erhielt mehr Raum und Aufmer.ksamkelt, wu‘rb.elda;r
am traditionellsten dargestellt. Historische Staffagen und ein Verehrung(s) ild ulrl
den auftraggebenden Fiirsten haben ikonographische Grenzer_l gese;(zt. rlgmilr
war die Darstellung des Architekten Balthasar Neumang au.f einem al‘lone&ro ;
sizend — in Anspielung auf seine VergangenhelF als Ar[1”€1‘{€0fﬁl.1€l‘. Dxe_se: on;_
mage war angebracht, denn Neumann hatte mit gro@er. Muhe eine so rlesullgehg
wolbte Fliche fiir das Bild Tiepolos geschaffen. Fiir die .drel au@ereuropaxs.c en
Kontinente lieR der Kiinstler die Phantasie ins Kraut schleﬁen.“Aber ;u{ch eu; o
bedeutender Kiinstler hat sich nicht alles Exotische ausdegken k.onnen. Rlp;i;i co-
nologia“ war wiederum eine Quelle neben populiren Reiseberichten mit hl 'err.n.
Finzelne Tierszenen, wie die in Afrika mit dem Strauss und dem Affchen, hat Tie-
n einem Stich des Stefano della Bella entnommen. . '
pOI}gsvgoab ein diesem Weltpan{rama durchaus eine gewis.se Hlerarghle. Nach Iéuhro_ptai
wurde Asien mit dem grofiten Respekt behandelt, weil es den (Jlebur.tsl(l)r.t : l:1s'n
und wichtige Zentren von Kunst und Wissenschaft umfasste. Es ist v1'e CII(C it e;n
Zufall, dass Tiepolo im Bild Asiens seine Signatur anbrachte. '(;ra.usam citen
diesem Kontinent wurden andererseits nicht verschwiegen, wie die gepe.mlglten
Korper zu Fiilen der ,Asia“. Die Asia zeigt auf Europa, wo‘('ile dort entwléc“ke Eler;
JErrungenschaften® ihre hochste Vollendung erfuhren. Afrika hat der u}r:s ned
nach Umstellungen der Kontinente so platziert, das es Europa beson%ers vizle ren
betrachten konnte. Das Leben auflerhalb Europas war VorurFexl.sgema@ Y\l/(l er, \:::i
die Tigerjagd in Asien, oder das Résten eines toten Krokodils in Amerika zeig
(Levey 1986: 198f; Gemin/Pedrocco 1995: 154).

Die architektonischen Chinoiserien des absolutistischen ZeitalFers waren in ‘lb.rer
Wirkung ambivalent. Sie waren geographisch unscharf. ,,Das- chmes:sche Haus mi
Park von Sanssouci in Potsdam wurde niemals wie heute ,,jliehaus genanntéz.olr;
dern ,japanisches Haus*, ,, Tempel oder _Chinesisches Palals (Komander 19._ h _
Die Chinoiserien schienen ein weiteres Raffinement einer V‘CI‘SChWCHdUngSSUC e
gen Kaste zu fordern, andererseits haben sie diskret auﬂdiirerlsche_ Ge.dankenvtralljl.sl:
portiert. Die Dekorationswut entfernte sich zunehmend von .ch1r.1651.SCh‘eE_ - 'rl1€
dern und ging im Rokoko auf. Zwischen Rokokostil Ufld Chmmseﬂe blT o :en
enge Affinitit zu bestehen. Chinesische Seide und chinesisches Porze"an w"
Mode. Teezeremonien breiteten sich aus, wie das Bild von Chardin ,Eine Dame
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nimmt ihren Tee® (1736) oder auch Frangois Bouchers ,Friihstiick“ (1739 zeigten.
Biirgerliche Stille und Bescheidenheit trat an die Stelle aristokratischer Frivolitit.
Die ,,Boston Tea Party” sollte aber zeigen, dass der Widerstand gegen diese aristo-
kratischen Sitten und die steigenden Preise auch eine Revolution auslésen konn-
ten.

Seit dem Spitbarock gab es eine permanente Wertschitzung der ostasiatischen
Kunst. Sie war vorwiegend von der Bewunderung der handwerklichen Kunst getra-
gen. Lackarbeiten, Porzellan und Keramik wurden gesammelt. Athanasius Kirch-
ners Werk ,,China illustrata“ (1670) wurde einflussreich. 1668 kaufte Ludwig XIV
das Dorf Trianon und ebnete es ein, um ein Refugium fern der Hofetikette zu
bauen. 1670 wurde in wenigen Monaten das Porzellan-Trianon von Le Vau erbaut,
das Vorbild fiir chinesische Architektur in ganz Europa werden sollte (Pérouse
de Montclos/Polidori 1996: 160f). In Miinchen und Dresden kam es zu den be-
rithmtesten Nachahmungen der , Trianon-Architektur* in Deutschland. Joseph
Effner schuf 1716 das Parkschlosschen Pagodenburg in Nymphenburg. 1720
lief der sichsische Konig durch Matthius Daniel Pippelmann am Elbufer Schloss
Pillnitz als Auftake fiir ein nie gebautes Hauptschloss im ,orientalischen Stl* er-
bauen (Heckmann 1986: 116ff; Jenzen 2001: 11f). Das LustschloR mit geschwun-
genen chinesischen Dichern nahm die Toranlage zum Palast des Kaisers von China
als Vorbild. Bebilderte Reisebeschreibungen wie Johann von Nieuhoffs »inische
Keyser” dienten der Inspiration. Lustschlésser wurden zur Projektionsfliche fiir
eigene Wiinsche einer héfischen Gesellschaft und benutzten das filschlich als we-
niger zeremoniell definierte Leben an fernen Hofen zum Vorbild fiir eine bukoli-
sche Unbeschwertheit.

Die vage Vokabel ,,orientalisch® war angebracht. Der Orientalismus trat eklek-
tisch auf. In der Pagodenburg zeigte das Chinesische Kabinett indische Arbeiten
(Lieb 1977: 171). Das ,Japanische Palais* in Dresden mit schwachen Ankligen an
ostasiatische Dachformen hief eigentlich nur wegen einer dort untergebrachten
japanischen Sammlung so und galt zunichst als das ,Hollindische Palais“. Das
»japanisches Palais* des hollindischen Gesandten in Dresden wurde in persischem
S.til eingerichtet. Agyptische Elemente wurden schon in Trianon unter das Chine-
sische gemengt. Ein weiteres Beispiel des eklektischen Orientalismus in der Archi-
tektur war die Moschee von Nicolas de Pigage (1778/95) im Park von Schloss
Schwetzingen. Orientalische Elemente wurden mit gotisierenden, barocken und
klassizistischen Elementen vermischt. Die Fassade ist nach aufen statt gegen den
Mosc'heeh.of gerichtet und widerspricht orientalischen Gepflogenheiten. Es fehlen
allc_ lltl.lrngC.h notwendigen Einrichtungen, wie eine nach Mekka gerichtete Apsis
(Mihrab), die Predigtkanzel (Mimbar) und der Reinigungsbrunnen (Sebil) im Hof
(Rentsch 1983: 52). Begehrlichkeiten von islamischen Gemeinden, das Gebiude
zu geistlichen Zwecken zu nutzen, hielten sich daher in Grenzen.

; Selbst im hohen Norden wurden die Chinoiserien durch die Schwedische Ost-
mdxen—.Kompanie ab 1731 Mode. Der englische Architeke William Chambers lie-
ferte mit dem Buch »Designs of Chinese Building, Furniture, Dresses etc“. (London
1757) fiir viele Trianon-Nachahmer die Vorlagen. Prinz Adolf Fredrik hat 1753
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seiner Gemahlin Lovisa Ulrika ein chinesisches Schlésschen im Park von Drott-
ningholm geschenkt und sich selbst und seine Diener zum Empfzfng chinesniscl‘l(
gekleidet. Die Prinzessin hat iiberschwinglich nach Berlin iiber diese ,surprise
berichtet. Das Werk, an dem die schwedischen Stararchitekten Carl Fredrik
Adelerantz und Jean Eric Rehn zusammen arbeiteten, sollte in einem Land, das sich
damals als arm bezeichnete, bescheidener ausfallen als deutsche Vorbilder. Der
Exotismus gerann zum dekorativen Rokoko. Auch ein Bewunderer von Adelcrantz
fand: ,Mit der Wirklichkeit hat Schloss China wenig zu schaffen® (Fogelmark
1957: 104; Wahlberg 1983: 78). Der chinesische Boom und der Exotismus kamen
erst mit dem Neoklassizismus und einer Orientierung an Griechenland ein wenig
aus der Mode. 5

Ostasiatischer Orientalismus breitete sich nicht nur in den Kiinsten aus. Jesuiti-
sche Missionare hatten das Christentum bis nach China getragen, aber auch die
Kunde von Konfuzius nach Europa gebracht. Sein Werk wurde 1687 in franzési-
scher Ubersetzung vertrieben. Chinesische Biirokratie wurde trotz mancher Vorbe-
halte bei den Aufklirern der franzosischen Verwaltung fiir iiberlegen gehalten, weil
sie nach Verdienst und nicht nach Geburtskriterien ihre Karrieren plante. Der Phy-
siokrat Frangois Quesnay, der fiir die Enzyklopidie schrieb, propagierte eine Ver-
waltungsreform nach chinesischem Muster. Madame Pompadour, 'Quesnay und
Ko iiberzeugten den Konig Louis XV, dem Brauch chinesischer Kaiser zu folgen,
und die Friihjahrssaison 1756 mit eigenhindiger Fiihrung des Pfluges zu eroffnen
(Boime 1987: 22). Voltaire pries die Uberlegenheit der chinesischen Ethik iiber den
christlichen Katholizismus. Rowusseaus Anhinger waren fiir ihre Kritik an der deka-
denten Zivilisation vom Tao Te King inspiriert. Madame Pompadour schwirmte
fiir chinesische Kultur und hat mit ihrem Arzt Quesnay zusammen erméglicht, dass
der chinesische Wissenschaftler Ko als ein gepriesener ,europiischer Konfuzius“ 13
Jahre am franzésischen Hof lehren konnte. Er verbreitete eine Botschaft, welche
die chinesische iiber die griechische Philosophie stellte.



3) Amerika in der europiischen Kunst

a) ,, Stinde” und ,Selbstfindung“ Europas
durch die Entdeckung Amerikas

Die Siulen des Herkules an der Strasse von Gibraltar schienen einst das Ende der
Welt mit der Weisung ,,non plus ultra“ anzuzeigen — bis hierhin und nicht weiter.
»Curiositas, die Neugier, hatte fiir die Theologie seit Evas Apfelbiss einen Beige-
schmack von Ursiinde. Noch Sebastian Brant hat in dem berithmten Werk in der
Volkssprache ,Das Narrenschiff“ (1496), das moralische Belehrung in die Form
der Satire kleidete, seinen Hohn iiber die Entdecker ausgegossen. Er kritisierte die
Unfihigkeit, sich selbst zu entdecken und die Ablenkung vom Ziel Gott zu dienen:
,Denn wer den Sinn aufs Reisen richt’t, der kann Gott ginzlich dienen nicht!“
(Brant 1496, 1964: 242). Die hierarchische Weltordnung musste durch die Ent-
deckung eines neuen Kontinents einer ,,neuen Uniibersichtlichkeit“ weichen. Die
Astronomie erschloss die Unendlichkeit des Himmels, die Schifffahrt nach Ameri-
ka eine neue Unendlichkeit der Meere. Amerika schien durch Columbus ,ent-
decke®, aber im Zeitalter des Konstruktivismus wurde geltend gemacht, dass es
danach erst einmal ,erfunden® werden musste. Nicht vor 1507 zeichnete Martin
Waldseemiiller eine grole amerikanische Landmasse, welche die einzelnen Inseln,
die ,.entdeckt” worden waren, integrierte. Erst 1522 wurde der neue Kontinent als
von Asien getrennt begriffen (Honour 1975: 2).

Durch die Entdeckung Amerikas wurden die Siulen des Herkules zum Tor eines
neuen Aufbruchs gen Westen. Giulio Romano hat in einer Federzeichnung Konig
Karl V als den Hercules der Neuzeit dargestellt, der die Sdulen verriickt und das
Motto ,plus ultra“ ausgab (Bild 11). Erst schrittweise konnte die Grenziiberschrei-
tung ihrer siindhaften Nebenbedeutung entkleidet werden. Seefahrt galt einst als
Frevel, nur durch die Arche Noah war das Schiff mit Gottes Gnade nach der Sint-
flut einmal positiv besetzt. Die Menschen lebten in der Spannung vom Siindenfall
und verlorenem Paradies und der Hoffnung auf eine Wiedergewinnung. Die Ent-
deckung fremder Kontinente lief sich allenfalls durch Bezug auf die Genesis (9: 27;
10: 1ff) als Fortfithrung von Noahs Entwurf der kiinftigen Welt rechtfertigen.

1492 hat die spanische Reconquista Granada erobert und machte Ressourcen
fiir die Fahrt nach Westen frei. Der ,Entdeckerkreuzzug” in Amerika konnte als
Fortsetzung des Kampfes gegen die Ungliubigen in Siidspanien ausgegeben wer-
den. Die Territorien, die nicht einmal den Rémern bekannt gewesen sind, wurden
als Beleg dafiir angesehen, dass die prophetischen Ankiindigungen eines neuen
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11) Giulio Romano: Plus ultra, 1530

Weltreif:hs sich in die Realitit umzusetzen begannen. Im Exotismus kam den Indi-
anern eine Sonderstellung zu. Es konnten keine Denkschablonen aus antiken Au-
toren.abgeﬁillt werden, um diese neue Erfahrung zu verarbeiten. Die Indianer stell-
ten d{e Europier vor ein Problem: sie hatten offensichtlich nichts mit den Asiaten
gemeinsam, die man kannte. Paracelsus hat daher 1520 bezweifelt,

dass sie von
Adam abstammten und wandete sich einer ketzerischen Theorie der P

. lygenese zu
nach der es noch einen anderen Adam Wi :

: egeben hab (i i :
30). Wo antike Autoren versagten, ha e TS e

t die frljhe Cthnologische P bl' isti i
: “ R u lZlStlk SICh auCh
mn Sak l r'is1 V i 1 en
L ularis ert.er .Form on den Stadlenlehren del’ Blbel nicht ﬁ'eimachen kénn .
Dle ludao-cllrlstllclle Iladition iSt dahel al i igi i i
; lS cine ,,Rel 10 =
: lg n von Hlstorlkelll be

In Lissabon gibt es ein Mosaik
,,Entdeckung Amerikas 1472¢,

einen Irrtum. Aber die Portugi

auf der Avenida da Liberdade mit der Inschrift:
Der uninformierte Betrachter glaubt zunichst an
esen beanspruchten tatsichlich, vor Columbus in
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Amerika gewesen zu sein (Morison 1940: 3, 142). Die Forschung hat diese Berich-
te ins Reich der Legende verwiesen. Angesichts der Vagheit der Informationen,
sind diese fiir die Verarbeitung in Literatur und Kunst auch unerheblich. Spitere
Reisen der Franzosen, wie die von Jacques Cartier, sind fiir die Beschreibung von
Vogeln wichtiger als sie fiir die Berichte {iber exotische Gesellschaften waren. Aber
selbst bei der Beschreibung von Tieren und Pflanzen in Amerika unterliefen den
europidischen ,Entdeckern® schwere Fehler, weil sie sich an die Klassifikation der
europiischen Zoologie und Botanik hielten (Honour 1975: 6). Noch Linnaeus, der
sich rithmte die Welt, die Gott schuf in eine Ordnung gebracht zu haben, war nicht
frei von Irrtiimern in seinen Klassifikationen. Die Redeweise von der ,,Entdeckung
Amerikas® ist als eurozentrisch mit Recht scharf kritisiert worden (Kohl 1982: 13).
Aber die Geschichte der Entdeckung fiihrte auch zu einer ,Selbstentdeckung* der
Amerikaner in der Konfrontation mit den Europdern. Dieses Ereignis hatte eine
Durchdringung der Kulturen zur Folge, wie es sie in der alten Welt kaum je gege-
ben hatte und wurde langfristig zur Voraussetzung der Entstehung einer Weltkul-
tur, wie auch die postkolonialistische Theorie zugab (Kap. 7 d).

Das Echo auf die Entdeckungen fand sich weniger in der hohen Kunst als in der
Kleinkunst. Aber auch hier gab es hierarchische Abstufungen. Mit Ausnahme von
Diirers und Burgkmairs Zeichnungen gehérten die visuellen Darstellungen des
neuen Kontinents meist der Druckgraphik an (Friibis 1995: 13). Es wurden Bezii-
ge von Diirers Idealstadt und Tenochtitlan vermutet. Aber es gab auch die simplere
Erklirung der Anlehnung an die zentralisierte Stadt, wie sie Polybios geschildert
hat. Jedenfalls galt diese Idealstadt in Diirers ,Etliche underricht, zu Befestigung
der stett, Schloss, und flecken“ (1527) als der originellste Teil der Schrift (Palm
1951; Levenson 1991: 572).

In der Fachliteratur (Pochat 1960: 171) hat man sich mit Recht dariiber gewun-
dert, wie gering der Niederschlag der amerikanischen Eroberungen selbst in der
Malerei auf der Iberischen Halbinsel war. Er konzentrierte sich weitgehend auf die
angewandte Kunst von Stundenbiichern und Teppichen bis zu Wandschirmen. Im
Dekorationsstil der Zeit um 1500 gab es einen dekorativen Manuelinischen trans-
nationalen Stil, der als Antizipation des ,art nouveau® eines Gaudi angesehen wur-
de. In einer bizarren Mischung von gotischen und manieristisch exotisch wuchern-
den Elementen wurden nautische Motive und Meerestiere aus der portugiesischen
Seefahrt eingebracht. Sie mischten sich mit Krokodilen, exotischen Pflanzen und
»schwarzen Engeln (Kubler/Soria 1959: 183).

b) Indianer: edle Wilde oder Monstervolk?

Der Mythos von den ,wilden Leuten*, als halb bewundertes halb verachtetes Relikt
eines paradiesischen Urzustandes, fand in der Beurteilung der Indianer sein Pen-
daﬂt.\pie Forschung hat Aquivalente des , Wilden Mannes*“ in allen Kulturen ge-
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12) Albrecht Diirer:
Wappen des Todes, 1503

445 DAS WAPPEN DES TODES. 15y. Kupferstich.

funden und seine Existenz zu einem konstanten »psychischen Bediirfnis“ stilisiert.
Wc;der ganz Mensch noch ganz Tier war er im Mitrelalter das Gegenbild zum ,Rit-
ter In der Literatur gingen gelegentlich Kimpfe immer — mit wenigen spitmittel-
alte'rhchen Ausnahmen - zugunsten der Ritter aus. In Karnevalsbriuchen lebte der
,,Wll'de Mann® fort. Selbst ,, Tarzan® galt noch als spiter Nachfahre. Im Schembart-
lauf in Niirnberg (1449-1539) wurden Ziige der ,wilden Horde“ mit Verschéne-
rungen sogar institutionalisiert. Es bestand offenbar ein Bediirfnis, unkonventio-
n'elles Verhalten, das man éffentlich ablehnte, im gesunkenen Kulturgut insgeheim
ein wenig zu verkliren. Erotische Faszination war dabei im Spiel. Selbst Diirer hat
15.03'1m »Wappen des Todes fiir seinen Freund Willibald Pirckheimer das Thema
mit einem Wilden Mann, der sich einer schénen Frau kérperlich nihert, auf origi-
nelle und nicht vordergriindig voyeuristische Weise behandelt (Bild 12) (Bernhei-
mer 1952:‘3ff, 50, 121ff, 170, 184). Panofsky (1977: 111) sah in dem Kupferstich
dle. heraldische Fassung des Sujets ,Liebe und Tod“, das Verwandtschaft zu der
Zelch.nung »Die Freuden der Welt“ aufweist. Exotismus und Archaismus haben so
auch in Europa ihre geheime Synthese gefunden. Das Wort Kannibalismus ist eine

Verballhornung des Begriffs ,Kariben®. Der wilde Mann wurde gelegentlich wie

ein Tier behaart dargestellg Ahnlich tauchte im Trachtenbuch des Christoph Wei-

ditz (1539) ein ,Aztekischer Edel e ! ;i
behaare auf (Bild 13). elmann” mit Frau und Kind am ganzen Kérper

R . . A W
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13) Christoph Weiditz:
Aztekischer Edelmann, 1539

Indianische Eingeborene wurden ihnlich wie die ,wilden Leute® noch bei Hans
Sachs beschrieben. Dies geschah ebenfalls nicht ohne erotischen Voyeurismus, etwa
wenn Amerigo Vespucci die Frauen ,gelustig un gayl“ beschrieb, was andererseits
zur Verteufelung eines Lebens fiir die Begierden gefiihrt hat.|Voyeurismus und
Verteufelung lagen nahe beieinander, \wie in dem Stich von Theodor de Bry in
»America pars sexta“ (1597) zum Thema: , Die Spanier treiben allerhand Unzucht
mit den indianischen Weibern® (Bild 14). Der Calvinist de Bry war wegen seines
Bekenntnisses von Liittich nach Frankfurt geflohen. Er hatte daher ein starkes an-
tispanisches Vorurteil, das er wort- und bildreich ausschmiickte. ,Eroberer waren
fiir ihn nur die Spanier. Die protestantischen Englinder und franzosischen Huge-
notten seien von den Indianern mit offenen Armen empfangen worden (zit. Buch-
er 1981: 149). Die englischen ,Piraten wie Drake und Raleigh kamen in diesem
Bild positiver weg als die Spanier, weil sie keine permanenten Niederlassungen
durchsetzten.

Die sexuelle Ausbeutung der Frauen im spanischen Kolonialreich kam anfangs
nicht ohne die Mitwirkung der indianischen Oberschicht zustande. Die Hiuptlin-
ge boten den Conquistadoren hiufig die Frauen ihres Volkes an, um sich auf d}e
Seite der Sieger zu schlagen und ihre Privilegien zu behalten. Die Spanier sind in
diesem Punkt vergleichsweise wenig rassistisch gewesen und die bei vielen Stim-
men verbreitete Polygamie erleichterte die Promiskuitit von Eroberern und Ef’
oberten. Die dritte ethnische Gruppe waren die Schwarzen, die als Sklaven dl'e
ausgerottete Urbevilkerung auf den Antillen ersetzen mussten. Spanier und Afri-
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14) Theodor de Bry: Di‘e Spanier treiben allerhand Unzucht mit den
Indianischen Weibern, 1597

lg?:;:l :atte.n ICIZ.en ge.waltigen Mainneriiberschuss, aber Schwarzen war eine Ver-
tl-onieregn mlzt n i;n'lermnen verboten.. Die Spanier konnten jedoch nicht alles kon-

eﬂOhene. Num k? gab s auch d.le »Cimaronen®, Gemeinden, in denen sich
Sgam < dc'egesrs aven bei Qen Indianern niederliefen und gelegentlich gemein-
- ri SgisgheleAEam;: revolflerten. Zweitrangige Bilder versuchten die Hierarchie
e 1r313ff)stl£) ngen in dc?r Gesellschaft immer wieder festzuhalten (Garcfa
- durd; — K er Zl1ex1kamsc}.16 Kiinstler Luis de Mena war weniger bedeut-
s l’lun;t, s durch.dle kii.nstlerische Registrierung von acht Misch-
o i g.ele encdieh er Bilder zeigen dl‘C Dynamik der Mischlingsgesellschaft, in
35r\8f)‘ gentlich sogar zu Handgreiflichkeiten kam (Gold und Macht 1986:

\Das Bild der Indianer schwankte so
ropéiers zwischen ,Fabelwesen und M
Wilden, zwischen Kannibalismus und
gen Monstern schienen fiir einige Eu
vielarmigen Gétterbilder an den

1977: 7). Der Satyr als antike Figu

je nach Einstellung des betrachtenden Eu-
opstervﬁlkern“, zwischen edlen und bosen
Llebesspielenﬂ._,Antike Mythen von vielarmi-
ropder auch in Indien bestitigt, als sie die
Skulgturen der Pagoden entdeckten (Mitter,
rwar im Mittelalter weitgehend vergessen wor-

_;
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den. Er tauchte in der Renaissance-Kunst wieder auf, vor allem in Nordeuropa und
bei einzelnen Italienern wie Piero di Cosimo. Bei Diirer, Altdorfer und Cranach
verschmolz der Satyr mit der Figur des ,Wilden Mannes®. Die Figuren wurden mit
moralischen Konnotationen versehen. Die Physis deutete auf die animalisch-
schlechte Seite. Aber in der Seele war ein urtiimlich guter Kern enthalten (Kauf-
mann 1979: XIII, 158). Noch in den ,Moeurs des Sauvages“ von /. E Lafitau
(1724) tauchten im Bild der Vélker Amerikas hundekdpfige und kopflose Wesen
auf. Walter Raleigh hat 1596 behauptet, dass es in Venezuela einen Stamm mit
kopflosen Menschen und Augen in den Schultern gebe.

Jacques Cartier, der 1534 von seiner ersten Erkundungsfahrt im Norden der Neu-
en Welt zuriickkehrte, will Einfiiler gesichtet haben. Das war freilich nicht die
einzige Phantasterei, auf die er hereingefallen ist. Ein Hiuptling Donnaconna hatte
von Goldreichtiimern fabuliert. Als sie nicht gefunden wurden, setzte Cartier ihn
fest und nahm ihn gefangen nach Frankreich mit. Franz I lief sich ebenfalls tdu-
schen, weil er aus politischen Griinden hoffte, mit amerikanischem Gold seine Krie-
ge zu finanzieren (Colin 1988: 118f). Zu den Monsterwesen erklirte Cartier, Man-
devilles Berichte iiber solche Wesen, seien lange fiir eine Fabel gehalten worden, aber
sie hitten sich bestitigt. Mandeville schrieb aber iiber Asien und es ist vermutet
worden, dass Columbus (2006: 295) sich durch Berichte iiber eine Insel mit Men-
schenfressern darin bestitigt gefiihlt habe, im Indischen Ozean angelangt zu sein.
Sein eigener erster Eindruck war in einem Brief an Luis de Santéngel ganz anders:
,Auf diesen Inseln konnte ich keine Ungeheuer in Menschengestalt feststellen, wie
viele glauben machen wollen, sondern fand iiberall Leute von angenechmem Aufle-
ren. Es sind auch nicht Neger, wie in Guinea. Sie tragen lange Haare und vermehren
sich nicht in Gegenden, wo die Hitze der Sonnenstrahlen unertriglich wird".

Schon Herodot (Buch IV, 1992: 117) hat aufgeklirter iiber asiatische ,Barbaren®
geschrieben als spitere Reisende und Publizisten iiber die Indianer, mit loblichen
Ausnahmen wie Las Casas oder Montaigne. Aber auch Herodot musste zugeben,
dass er nur vom Horensagen urteilte: ,Ich kann aber auch daran nicht glauben,
dass es eindugige Minner gibt, die in ihrer iibrigen Korperlichkeit den anderen
Menschen gleichen“. Columbus wurde in einen Typ der ,,phantasmagorischen Eth-
nologie* eingeordnet, auf die der Mythos vom edlen Wilden® zuriickgeht. Die
projektive Ethnologie eines Las Casas — neben der seltenen verstehenden Ethnolo-
gie eines Sahagiin, die von Rousseau fortgesetzt wurde — ist in der Zeit der Aufkli-
rung in eine ,projektive Ethnologie“ der eigenen Kultur bei Montaigne, Voltaire
oder Diderot eingegangen. Mit der Kenntnis mehrerer Stimme wurden bei Colum-
bus aber auch die ,bosen Wilden“ entdeckt, die vor allem an angeblich kannibali-
schen Kariben festgemacht worden sind. fAls gut wurden die Fremden anerkannt,
die den europiischen Kolonisatoren am #hnlichsten und verstindlichsten waren|
(Fink-Eitel 1994: 97ff). Noch bei Hegel (1955: 202) fand sich ein volliges Unver-
stindnis gegeniiber den Amerikanern, insbesondere den Indianern: ,So stehen die
Amerikaner da als unverstindige Kinder, die von einem Tage zum anderen fortle-
ben, fern von hohern Gedanken und Zwecken. Die Schwiche des amerikanischen
Naturells war ein Hauptgrund dazu, die Neger nach Amerika zu bringen, um durch



60 AMERIKA IN DER EUROPAISCHEN KUNST

deren Krifte die Arbeiten verrichten zu lassen; denn die Neger sind weit empfing.
licher fiir curopaische Kultur als die Indianer”. Damit fiel der Philosoph in zweifa-
cher Weise hinter seinen eigenen Aufklirungsgrad zuriick. Einmal weil er die Hir-
te der Sklavenwirtschaft — nur die Portugiesen nahm er aus — durchaus kritisch
beurteilte. Zum anderen, weil er die Indianer noch tiefer stellte als die Schwarzen
und cinen eklarant eurozentrischen Grund dafiir ins Feld fiihrte.

Die chrisdiche Mission hat viel an den Indianern gesiindigt. Die hachsten -
wahrscheinlich @iberhhten — Schirzungen iiber die Massaker der Europier an den
India{)em nannten 70 Millionen, die von 80 Millionen Einwohnern Amerikas den
Tod fanden. Proportional geschen scheinen diesen Schandraten alle Genocide des
20. Jahrhunderts zu ibertreffen (Fink-Eitel 1994: 104). Las Casas hat sich in seiner
~Apologética historia”, die 1527-1530 geschrieben, aber erst 1909 publiziert wur-
de, positiv abgehoben von Cervantes, Dorantes de Carranza oder Juan Sudrez Peral-
ta und zzhlreichen anderen negativen Kommentaren zu der Kultur der Azeteken. Er
sah alle Kriterien erfullt, die Aristoteles fiir cine ,gute Gesellschaft® aufgestellt ha:te.
Die zahlreichen Vergleiche mit antiken Gesellschaften briiskierte er mit der
wung, dic azrekische Zivilisation sei héher entwickelt als das antike Griechenland
unc? Rom. Geradezu modernistisch klang seine konomistische Einstellung zur Ko-
lonisation: das Uberleben und materielle Wohlergehen der Indianer harte fiir ihn
bf‘)hamRangalssdhstdaslntmder Bekehrung zum Christentum. Es ist hier
nicht der Orr dic unglaublichen Fehlurteile der Literatur bis in das 19. Jahrhundert
aufzuzshlen, die gut erforschr sind (Keen 1971: 92ff). Selbst ein kunstsinniger
Dcnkcr._ wic Violles-le-Duc eddirte die altmexikanische Architekrur in Anlehnung
= Gobmam -Ungleichheit der menschlichen Rassen® (1853-55) rassistisch und
dlﬂilsaom_smth. Was als Leistung nicht iibersehen werden konnte, wurde einer frii-
heren Bmedlung Mexikos durch Angehérige der .gelben Rasse™ erklirt.

Im Vergleich zu (!en spanischen Conquistadoren und den calvinischen Koloni-
satoren wurde iicn tranzé.sischen Jesuiten im 17. Jahrhundert eine relativ liberale
Ha.hl_.mg s idber dcn D'ng&ormcn nachgesagt. Sie unterschieden sich von einer
desstischen Konzeption, die Gortes Interventionen nicht mehr im tiglichen Leben
;—;num und daher cine grofere kulturelle Pluralitit akzeptierte. Die Jesuiten
- auch llldlt_dlti calvinistische Vorstellung, dass nach dem Siindenfall Men-
dzmnnur durch gordiche ande zum Guten gebracht werden kénnten. Sie gingen
davon zus, dzs_auchderlndlanercincn guten Kern enthielt. Die Verticfung in die
dxln.dnmschm_ Brauche und Sprachen fiihrte /éréme Lalement in seinem Bericht iiber
s 5Pﬂd!m dam, dass nur Gott eine solche Ordnung habe schaffen kénnen. Nur
nm:nhﬂmlﬁchmin lhrmanRtﬂlglouen galten als _korrupt®, weil eine satanische Kompo-

- Dab:nrdcch wurde. Aber durch Konversion konnten sie zum Heil
gefhre werden. r5pcku€ren die Jesuiten sogar gewisse Zeremonien, wie den
:\nsmxsd]’ von Gcschenkcn die Tanze und die Tabakrituale, um den Indianern die
—m'\nmhﬂ\mm - an dzs Christentum zu ereichtern. Die emphatische Ethnologie fithr-

Brébeuf, der als der _zweite Paulus® apostrophiert worden ist, bekann-

te, dass er um die Huro ‘ "
(zx. Moore 1982: Nl.;;;mbek‘:hm”}{umne unter Huronen™ werden miisse

»
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¢) Indianer in der europiischen Kunst

Die Entdeckung Amerikas hat in der hohen Kunst der frithen Neuzeit erstaunlich
geringen Niederschlag gefunden. Am hiufigsten waren Darstellungen in der Klein-
kunst des 16. Jahrhunderts. Historiker nahmen diese ,Restquelle” wegen ihrer geo-
graphischen Ungenauigkeit nicht ganz ernst und Kunsthistoriker haben sie weitge-
hend iibersehen. In den ersten 100 Jahren nach der Entdeckung Amerikas haben
fleifige Historiker nur 268 Portraits von eingeborenen Amerikanern gefunden,
aber viele davon blieben europiisierte Figuren. Dabei haben Reiseberichterstatter
wie Gonzalo Ferndndo de Oviedo y Valdez (1526, 1547) immer wieder betont, dass
Bilder aussagekriftiger seien, als umstindliche Beschreibungen der Exotica des Ge-
sehenen. Hugh Honour (1982: 22), einer der besten Kenner der Materie, glaubte
freilich, dass die Zahl von 268 Bildern immer noch iiber der Zahl der Dargestellten
aus Ostasien liege. Viele dieser Bilder zeigten, dass die Kiinstler sich noch nicht
vom eurozentrischen Sehen verabschiedet hatten, da sie Indianer in den Posen grie-
chischer Statuen malten. Die geringe Anzahl von Bildern aus der neuen Welt, die
sich vorwiegend auf 40 Kiinstler konzentrierten, ist darauf zuriick gefiithrt worden,
dass vieles verloren ging, und die Europier erst langsam ein Interesse an der Exotik
der Neuen Welt in der Kunst entwickelten (Sturtevant 1976: 444). Beim ersten
Punke schlug zu Buche, dass die spanische Politik sich gedndert hatte. Karl V lief§
die Mitbringsel aus Amerika noch 6ffentlich zeigen (Jacquot 1960 11: 13ff). Phil-
ipp II hingegen war ein religioser Eiferer, der die reine Lehre nicht durch Vergleich
mit heidnischen Produkten in Gefahr bringen wollte.

Das Verhiltnis Kaiser Maximilians zur bildenden Kunst war ein rein literari-
sches gewesen. Es ging ihm weniger um gute kiinstlerische Darstellung als um die
lllustrierung seiner imperialen Ideen (Baldass 1923: 20). Dafiir gelang es ihm die
bedeutendsten Kiinstler seiner Zeit anzuwerben. Im Stundenbuch des Kaisers, in
dem Diirer Psalm 24 illustrierte, spielte fiir das Bild der Eingeborenen in Amerika
— wie bei Burgkmair — ein knielanger Federrock eine herausragende Rolle, der un-
ter den Indianern, die als Modell dienten, nicht nachgewiesen werden konnte. Sie
trugen im tiglichen Leben kaum Kleidung. Immerhin haben sich in Wunderkam-
mern Exemplare eines Federmantels erhalten, die zu rituellen Festen getragen wur-
den. Die Figur Diirers ist von einem Kenner (Sturtevant 1976 423) sogar auf den
Stamm der Tupinamba festgelegt worden. Der Kopfschmuck aus Federn wirke
echt, obwohl nicht angenommen werden kann, dass Diirer, Burgkmair oder Jorg
Breu vor 1519 Exemplare davon personlich gesehen hatten. Der Federrock hielt
sich bis ins 19. Jahrhundert hartnickig in der Imagebildung gegeniiber den India-
nern. Aber auch Diirer, dem grofle Realititstreue nachgesagt wurde, hat Fehler
gemacht. Es wurden keine Sandalen von brasilianischen Indianern getragen.

Bei Hans Burgkmair zeigte sich die Uberlegenheit der Illustration iiber das blofe
Wort in herausragender Weise. Seine Illustrationen im Triumphzug waren vor allen
auf bildliche ,Rhetorik“ abgestimmt (Burkhard 1934: 113). In Burgkmairs Holz-
schnitt fiir den Triumphzug Kaiser Maximilian I (1526 gedruckt) tauchten neben
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15) Jan Mostaert: Die Eroberung Amerikas, nach 1521

den ,Leuten von Kalikut“ und Asiaten auch Indianer auf, dhnlich wie zuvor in der
Fassung von Albrecht Altdorfer auf Pergament (Bild 8) (Winzinger 1966). Da die
Inder und Indianer nicht immer siuberlich getrennt wurden, konnte aufgrund der
Inschrift des Triumphzuges sogar die abartige These vertreten werden, dass die

»Leute von Kalikut“ Indianer sein sollten (Bild 6). Burgkmairs Kostiimstudien (ca.
1519-1525) zeigten Indianer, die Schwarze waren, einer von ihnen hatte sogar
ganz gnindianisch einen Bart (Chiappelli 1976 I: 508; Levenson 1991: 571).

Es ist vermutet worden, dass Diirer einige Kleidungselemente fiir Indianer von
A(tdo(ﬁ’r iib.ernommen hat. Auch spiter kamen seltsame Vermischungen der Eth-
nien vor, wie bei de Bry in seinem Werk ,, America®. Dort figurierten Picten, die
vorkeltischen Bewohner Schottlands, die nur in den iiberlieferten Bemalungen An-
klinge an die Indianer aufwiesen, neben den Indianern. Archaismus im eigenen
Kulturkreis vermischte sich so schon friih mit dem Exotismus, der ferne Kontinen-
te b.etraf. In der englischen Literatur wurden auch die Iren immer wieder mit den
»Wilden® anderer Kontinente verglichen (Petermann 2004: 90).

Schon Columbus brachte 1493 Indianer aus ,, Westindien® mit. Aber von ihnen
und anderen spiter importierten Eingeborenen in Portugal oder England ist kein

Bild erhalten. 1536 wurden zehn Huronen am Hofe von Franz I in Frankreich
gesichtet, aber den Hofmaler Cloyer ha

Christoph Weiditz aus Augsburg,
am Hof Karl V ankam, hat elf k

t es offenbar nicht gereizt, sie zu zeichnen.
der 1529 in Spanien weilte als Cortés mit Azteken
. olorierte Zeichnungen iiberliefert, die er in Toledo
oder Barcel.ona nach dem Modell anfertigte. Weiditz hatte sogar Gelegenheit, die
Gaukler beim Jonglieren und bei einem Ballspiel zu beobachten und zu zeichnen
(Honour 1?82: 28f; Sturtevant 1976: 426; Colin 1988: 8) (Bild 13).

"Im Ma.merlsmus schien das Auftauchen von exotischen Motiven selbst in See-
stidten wie Antwerpen relativ selten. Ein Unikum war ,Die Eroberung Amerikas*
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von Jan Mostaert (nach 1521) (Bild 15). Mostaert hatte zur Zeit der Zerstorung
Tenochtitldns 1521 im Dienst der Statthalterin Margarete am Hof in Mecheln und
Briissel gestanden. Dort war man gut orientiert iiber die Neue Welt. Karl V pflegte
seiner Tante , Wunderdinge® als Geschenk zu machen. Spanische und portugiesi-
sche Kaufleute brachten Kunde aus der Neuen Welt vor allem zum Umschlagplatz
Antwerpen. Dort wurden auch viele Mitbringsel der Conquistadoren auf den
Markt gebracht, soweit sie nicht in den Schatzkammern des spanischen Konigs
verschwanden. Heifl umstritten war der Ort des Geschehens in der neuen Welt.
Ein belgischer Wissenschaftler (Michel 1931) lokalisierte das Bild auf Zentralme-
xiko im Gebiet der Eroberungen von Cortés. Van Luttervelt hat dieser Version
widersprochen. Er vermisste die farbenfroh gekleideten Azteken und die wunder-
vollen Stidte, von denen Cortés berichtete hatte. Das Ergebnis war fiir die My-
thenbildung enttiuschend: wahrscheinlich war die eher bescheidene bukolische
Szene im amerikanischen Siidwesten entstanden — vermutlich in Arizona. In jener
Epoche wurde der Ausdruck ,Westindien® noch fiir die neue Welt benutzt und
nicht nur fiir die karibischen Inseln (Luttervelt, 1949; Franz, 1969: 54; Snyder
1976: 496).

Gewichtiger waren Einwinde gegen die Mexiko-Hypothese, die auf die Ent-
wicklungsstufe der Eingeborenen auf dem Bilde abhoben. Max Friedlinder hielt es
fiir unglaubhaft, dass man Mexikaner als nackte Wilde darstelle. Der Maler Mosta-
ert aus adligem Haus hat seinen Landsleute gern fremde Uppigkeit und hofische
Pracht nahegebracht. Er blieb gelegentlich theatralisch oberflichlich in seiner Sorg-
falt fiir Kleidung. Friedlinder (1932: 32) nannte ihn einen ,pedantischen Virtuo-
sen”. Carel van Mander (1617, 2000: 137) hat das Bild mit bizarren Klippen und
seltsam gebauten Hiusern ,mit viel nacktem Volk® als unvollendet betrachtet.
Auch in diesem Fall eines Werkes, das sich konkret wie selten mit dem Exotischen
befasste, darf die Wirkung des Exotismus nicht iiberschitzt werden. Der ,nieder-
lindische Vasari“ van Mander hat es offenbar eher als ein Nebenprodukt angese-
hen. Zweitrangige Portraits von Honoratioren interessierten ihn bei diesem Maler
offenbar mehr. Trotz der exotischen Elemente zeigte die ,Entdeckung Amerikas®,
wie eng sich europiische Kiinstler an ihre herkdmmlichen Vorstellungen hielten.
Die Exotik wurde reduziert auf nackte Indianer, die den Eroberern gegeniiber tre-
ten und auf eine bizarre Landschaft, wie sie sich bei friihen Niederlindern und
[talienern hiufiger fand. Schon bei den Tieren musste der Maler auf sein vertrautes
Umfeld zuriick greifen. Patinier hatte bereits seine obersichtigen Weltlandschaften
mit exotischen Figuren bereichert. Bei Mostaert wurde der Felsen auch zum be-
herrschenden Element des Bildes. Aber er erhob sich nicht jih und unvermittelt
wie bei Patinier, sondern entwickelte sich aus der Hiigellandschaft (Franz 1969 I:
54). Die weiten Panorama-Landschaften jener Zeit konnten jedoch in diesem Fall
kaum zum Vehikel einer Exotismus-Mode werden, weil der Raum sich in den Vor-
dergrund dringte und die Figuren zur Staffage degradierte, am stirksten in seinen
I”{ieronymus- und Christopherus-Bildern oder in der , Himmelfahrt der Maria
Agyptiaca“ und in der ,Unterwelt“. Wichtiger als der Streit, welcher Ort fiir diese
Szene gemeint war — von Brasilien bis in die USA wurden unterschiedliche Mog-
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lichkeiten diskutiert — erscheint die Tatsache, dass dieses Bild sich als ein Doku-
ment der Kritik des Imperialismus deuten lief: am unteren Rand versucht eine
Frau ihren Mann davon abzuhalten, mit seiner Keule zu den bewaffneten Minnern
zu laufen, die einen aussichtslosen Kampf gegen die hochgeriisteten Spanier riskie-
ren wollten. Die versteckte Anklage ist sogar noch weitergehend politisch gedeutet
worden: die Siidniederlande mufiten unter dem spanischen Joch leben, womit sich
der nérdliche Niederlinder damals noch schwer abfinden konnte. Kritik der spani-
schen Herrschaft lief sich so in eine ferne Welt projizieren (Colin 1988: 113f).

Unterhalb der Ebene der hohen Kunst im Bereich des Ethnographischen wurde
das Exotische — in einer Art Vorwegnahme Rousseauscher Kulturkritik — gelegent-
lich schon wie ,,das Normale“ eingeordnet. Der Soldner in spanischen und portu-
giesischen Diensten Hans Staden aus Hamburg war zehn Monate von den Tupi-
namba-Indianern an der Kiiste von Brasilien gefangen gehalten worden. Durch
Zauberei und Chuzbe machte er sich niitzlich, bis er von den Franzosen freigekauft
wurde. Trotz seiner Todesingste hat er relativ objektiv und individualisierend iiber
die Indianer berichtet, die ihn am Schluss wie einen Freund verabschiedeten. Nur
die Frauen wurden als Quilgeister beschrieben. Mit dieser Beschreibung stand Sta-
den nicht allein. Die Grausamkeit der Frauen wurde dadurch erklirt, dass sie fiir
den Verlust von kimpfenden Verwandten ihre ohnmichtige Wut an den Gefange-
nen auslieen (Petermann 2004: 79). Staden publizierte 42 Holzschnitte (1557).
Vor allem die Reproduktion von Ritualen um den Kannibalismus hat ihm bis hin
zu de Bry nachhaltige Aufmerksamkeit gesichert.

André Thevet, ein Franziskaner der mit Villegagnon als Kaplan fiir drei Monate
nach Brasilien ging, hat drei Werke mit Holzschnitten iiber Indianer publiziert.
Das erste Buch trug den seltsamen Titel ,Les singvlaritez de la France antarctiqve,
avtrement nommé Amerique...“. Es enthielt brasilianische Indianer bei verschie-
denen Titigkeiten von der Arbeit beim Palmentillen bis zum Rauchen einer Zigar-
re. Er hat einen siidamerikanischen Kannibalenhiuptling in seinem Werk , Vrais
pourtraits et vies des hommes illustres* (Wahre Portraits und Lebensliufe beriihm-
ter Menschen) mit Berithmtheiten seit der Antike aufgenommen und damit auch
unter Dichtern und in gelehrten Kreisen von Melanchton bis Rabelais Einfluss
ausgeiibt (Pochat 1960: 195) (Bild 16). Die kiinstlerischen Abhiingigkeiten wur-
den an diesem Werk sehr deutlich. Die Opferszene mit einem Gefangenen fiir ein
kannibalisches Fest ist einem Staden-Holzschnitt entnommen. Dennoch enthiel-
ten Thevets Bilder neue Informationen, auch wenn einzelne Szenen — wie die iiber
Amazonen-Krieger — als reine Phantasie eingestuft worden sind. In seinen Schrif-
ten hat Thevet die spanischen Grausamkeiten nicht verschwiegen, er hielt sie aber
fiir unvermeidlich angesichts des hartnickigen Widerstandes und der ,Idolatrie®
der indianischen Vilker (Sturtevant 1976: 435; Keen 1971::4152).

Neben authentischen Darstellungen, wie sie White hinterlassen hat, gab es auf ei-
nem wachsenden Markt eine Fiille von Indianerbildern aus zweiter Hand: Ketten
von Kopien und Bricollagen aus unterschiedlichen Bildvorlagen verstirkten Vorur-
teile in den »Images*. Irrelevante Darstellungen der Indianer als Fabelwesen lieen

AMERIKA IN DER EUROPAISCHEN KUNST 65

AT I S

R
) ‘3\/\\’

b

\\\\\‘\N‘ NS ) =3

M W )
N )
N Y

16) André Thevet: Hinrichtung eines Gefangenen durch die Tupinamba, 1557

sich verkaufen. Andere Exoten in Asien und Afrika hatten auch in Europa I.Eir.lgang
in die Bilder gefunden. Keinen Vélkern hat man im Zeitalter -des Imperialismus
jedoch soviel Unrecht angetan wie den Indianern, weil die gebildete Gesellschaft
Europas iiber Amerika am wenigsten informiert war. Selbst,. wo Zelchner. un.d
Schriftsteller sich gewissenhaft zu informieren suchten, lieRen sich .UngerechFlgkel—
ten nicht vermeiden. Wenn die ethnographisch getreuen Konterfeis von Indfanern
ihre primitiven Gerite und Waffen zeigten, hat sich iiberwiegend nicht d:.as .Bllld dt?s
sedlen Wilden“ sondern des unterentwickelten Volkes eingeschlichen. ZlVlllsatf)rl-
sche Mingel wurden dabei nicht selten mit angeblich charakterlichen Defiziten
etklirt, die von Sittenlosigkeit bis zur Grausamkeit reichten (Keen 1971: 138ff;
Colin 1988: 110). :

André Thevet (1558) hat in diesem Punkt in seinen ,Singularitez bcsonfiers
stark gesiindigt. Selbst Las Casas konnte die indianische Lebe.nsweise nur verstind-
nisvoll interpretieren, aber nicht als Vorbild empfinden. Bei Thevet wurde wort-
reich diskriminiert, was in keinem Verhiltnis zur Griindlichkeit des Erle'bmsses der
neuen Welt stand. Seine Ubertreibungen sind aber zum Gliick durch die Kpnkur—
renz der Reise-Entreprenneurs in Jean de Lérys ,Histoire d'un voyage fait en la
Terre dv Brésil“ von 1578 schon damals zurecht geriickt worden. Er behaupt.ete
sogar sein Konkurrent habe kaum je Indianer zu Gesicht bekommen und keine
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Bl e f oo 17) John White: Indian Woman

D6.rfer bereist. Diese Kontroverse zeigte jedoch das Problem einer sachlichen bild-
nerischen und schriftstellerischen Berichterstattung selbst bei den besten Absich-
ten. Der Kolonialismus verlangte Sensationen und Opfer. Lérys Bericht mit we-
sentlich sachl.icheren Bildern hatte jedoch beim Publikum nicht den gewiinschten
Erfolg und eine spitere Ausgabe in Genf 1586 griff wieder auf reiflerische Bilder
der Grausamkeiten von Thevet zuriick (Colin 1988: 1 12f).

Viele Darstellungen waren allenfalls Nebenprodukte des wissenschaftlichen Inte-
resses an fernen Lindern. Le Moyne und John White galten als die ersten europii-
schcg Kiinstler, die vor Ort arbeiteten. Der britische Abenteurer Richard Hakluyt
der.Altere schrieb schon in den 1580er Jahren iiber Amerika. Er galt auch als ge-
schickter Zeichner, war aber einflussreicher als Schriftsteller. Der Kartograph Le
Moyr?e n:ahm an einer Expedition nach Florida und South Carolina teil, wo er bei-
nahe in ein Massaker der Spanier geriet. Jacques Le Moyne de Morgues war ein Huge-
notte aus.Dleppe, der mit einer Gruppe um Laudonnier 1564 eine Hugenotten-
Siedlung in Fl.orida geplant hatte. Er wurde unterstiitzt von Konig Charles IX, der
d'en sz.mx?m in diesem Raum Konkurrenz zu machen versuchte. Die Zeichnungen
sind mit einer Ausnahme verschollen. Wir kennen aber die Stiche nach den Aqua-
{ellen. Der.Frankfurter Verleger de Bry hat nach dem Tod des Kiinstlers seine Witwe
iiberredet, ihm die Zeichnungen aus Florida zu verkaufen. De Bry hat sie zu kom-
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merziellen Zwecken benutzt, aber nicht konserviert, woraus man auf geringe kiinst-
lerische Wertschitzung dieses Werkes schloss (Jacobs 1995: 104, 106). John White
hat einige Bilder von Indianern in Florida von Le Moyne iibernommen. Einige
Geritschaften sind fiir authentisch erklirt worden, Pfeil und Bogen hingegen waren
europdischen Vorbildern nachgebildet (Hulton 1977, I: 76; Bilder II: plate 63). Le
Moynes bildnerisches Werk wurde eher fiir die Vogel- und Pflanzenkunde relevant
als fiir die Malerei. De Bry war als Calvinist antispanisch gesonnen. Seine Publika-
tionen ab 1590 galten als authentischer verglichen mit der offizissen Kunst der
Kolonialmichte, welche die Eingeborenen auch bildlich stark vernachlissigte.

Im Zuge der englischen Expeditionen hat John White beriihmte Aquarelle in
Virginia geschaffen, die eher ethnographisches als kiinstlerisches Interesse doku-
mentierten. Er war der erste Kiinstler von Bedeutung, der an Walter Raleighs Ver-
such 1585/86 eine englische Kolonie in Virginia zu griinden beteiligt war. Nach
einem zweiten Siedlungsversuch versuchte White Hilfe in England zu holen. Als
er 1590 nach Roanoke zuriickkam, war die Kolonie von den Indianern in Schutt
und Asche gelegt worden. Er fand jedoch noch drei Kisten. Die Biicher waren
verdorben, Karten und Bilder von der Nisse unbrauchbar geworden, aber ein Teil
seiner Zeichnungen iiberlebte (Hulton/Quinn 1964; Colin 1988: 10). Von White
existieren auflerordentlich akkurate Aquarelle iiber Menschen und Tiere in Ame-
rika. Seine Indianer sahen authentischer aus als die von Le Moyne und de Bry
(Bild 17). Europiische Posen schlichen sich jedoch auch in seine Bilder ein wie bei
dem Bild ,, The Flyer®, in dem ein Merkur des italienischen Bildhauers Giambolo-
gna nachgeahmt wurde. White wurde in seiner Zeit als Kiinstler gelobt. Die spa-
tere Kunstgeschichte glaubte aber nicht an seine Bedeutung iiber das exotische
Sujet hinaus.

Nur zwei Hollinder, Frans Post und Albert Eeckhout, hat man als hervorragende
Portraitisten auch spiter anerkannt. Post war vor allem Landschaftsmaler, der gele-
gentlich als , brasilianischer Canaletto® bezeichnet wurde. Die beiden Kiinstler ha-
ben die Welt Brasiliens mit einer Akkuratheit eingefangen, wie sie erst im 19. Jahr-
hundert wieder erreicht worden ist. Sie reisten mit Johan Maurits von Nassau-Siegen,
der das spitere ,Mauritshuis“ (Den Haag) in Auftrag gegeben hat. Er diente 1637
bis 1644 als Gouverneur in einer Kolonie der Hollindischen West-Indien Kompa-
nie, die von kurzer Dauer sein sollte. Er forderte die wissenschaftliche und maleri-
sche Erforschung der Region. Bilder von Naturobjekten und Tieren hat er seinem
Verwandten, Kurfiirst Friedrich Wilhelm I von Brandenburg geschenkt (van den
Boogaart 1979: 242fF). Obwohl Maurits aufgeklirt war, erwies sich calvinistische
Bigotterie als besonders hinderlich, Kultur und Religion der Eingeborenen zu ver-
stehen. Eeckhout hat mit dem , Tapuya Tanz* erstmals Bewegungsstudien mit ei-
nem ,Wildenritual“ der Eingeborenen vorgelegt, wie sie bisher noch nicht bekannt
waren (Bild 18). Diese Episode blieb lange ohne Nachfolge, weil die Spanier, die
Siidamerika kontrollierten, keine Kiinstler ins Innere des Landes liefen. Drittklas-
sige Kiinstler haben weitgehend den Formenvorrat der Landschaften von Claude
Lorrain exotisiert. Nur wenige waren um Objekrivitit bemiiht und hielten sich fern
von den Vereinfachungen ,.edler Wilder* oder ,béser Kannibale®.
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18) Albert Eeckhout: Tapuya Kriegstanz, 164143

A.lexana'er von Humboldt, einer der ersten, dem die Spanier Zutritt zu ihren Kolo-
nien gewihrten, reiste ohne Maler. Er machte jedoch selbst Skizzen, die der franzs-
sische Kiinstler Pierre-Antoine Marchais fiir seine [llustrationen zu Humboldts
Werke.n benutzte. Im frithen 19. Jahrhundert verstirkte sich der Trend der ethno-
graphischen Berichterstattung wie bei George Catlin, der in den 1830er Jahren
fiinfmal die westlichen Ebenen Amerikas bereiste. Typisch fiir die Gesinnung war,
dass. Armeeoffiziere oder Zivilbeamte gelegendich schriftlich bezeugten, dass ein
bestimmetes Bild nach der Natur und in den wirklich getragenen Kleidungsstiicken
gemalt worden sei. Alexander von Humboldt hat den preuf8ischen Kénig zu einem
Kal:l.f von 104 Zeichnungen veranlasst, weil er die ethnographische Genauigkeit
schitzte und Baudelaire hat ihn gelobt. Aber Catlins Werke verkauften sich gleich-
vs.fohl schlecht und er ging Pleite, weil viele ihn fiir einen groflen Reisenden aber
einen mediokren Maler hielten.
: I.\Ioc.h weit umfassender hat der Schweizer Kar/ Bodmer im Geist Humboldts
indianisches Leben studiert. Er tiberwinterte in Robert Owens utopischer Siedlung
,,New Ham.lony“ in Indiana. Auch seine Werke galten als irrefithrend, weil sie den
Emdr.uck eines zeitlosen Volkes in unverdorbener natiirlicher Umwelt suggerier-
ten, File lingst untergegangen war (Jacobs 1995 220f).
(17121;;6 neue Welle '(.ies Exotismus \fvurdC durch Frangois René de Chateaubriand
& —184.8) ausgeldst. -Um nach einer freudlosen Jugend der enge des diisteren
chlosses, in dem er mit einer psychopathischen Schwester lebte, und um den
Wirren der .Re.voluflon zu entfliehen, ging er 1791 nach Amerika. Es mischte sich
guF:h Ehrgel% In seine 'Reis‘er‘notive. Er wollte die Nord-West-Passage entdecken.
RC!I}.r.c.)mar‘mscher Subjektivismus prigte das Erlebnis der neuen Welt. Ob er die
calitaten immer wahrgenommen har, ist zweifelhaft. Noch in den Erinnerungen
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,Mémoires d’outre tombe (1982, I: 351) hielt er es fiir méglich, dass die USA
wegen der Westausdehnung einst die Monarchie einfiihren werde — nicht sehr rea-
listisch. Aber kein geringerer als Hege/ hatte einst ihnliche Spekulationen angestellt.
In seinem Bericht hat er kriftig geflunkert, was man dem hochverehrten Autor des
,Genies des Christentums® nicht zugetraut hatte. Er war jedenfalls nicht im Siiden
der USA gewesen und es blieb die iibliche angenehme Kavaliersreise im Nordosten
des Landes (Bitterli 1976: 409). Seine Erinnerungen strotzten vor Anti-Amerika-
nismen. Amerikaner hatten keine Literatur und waren fiir ihn kein Modell. Sie
haben kein Mittelalter, und die es haben, wie die Indianer, verachten sie als Wilde
,»und haben einen Horror vor den Wildern wie vor einem Gefingnis.“ (ebd.: 346).
Wenigstens die Religiositit der amerikanischen Prisidenten hat er bewundert und
Washingtons Fare-well-Adresse hitte seiner Meinung eine der gewichtigsten Per-
sonlichkeiten der Antike sprechen kénnen.

1798 wurde Chateaubriand zum Erlebnischristen. Das Buch ,,Génie du christia-
nisme“ (1801) prigte eine ganze Generation von Konservativen. Im Jahre 1800
kehrte er nach Frankreich zuriick. Eine tragische Liebesgeschichte in dem Buch iiber
das ,Genie des Christentums® als Exzerpt unter dem Namen ,Atala“ riihrte viele
einflussreiche Bonapartisten und selbst Napoleon. Sieben Auflagen erschienen allein
zwischen 1801 und 1805. Chateaubriands Name wurde von der schwarzen Liste der
Emigranten gestrichen. Der Dichter, der sich opportunistisch-gewandt in vier Regi-
men politisch zurecht fand, wurde noch mit der Redaktion der Zeitschrift ,Mercure
de France® betraut, bis er 1804 nach der Erschieflung des Duc d’Enghien mit Napo-
leon brach und ihn 1807 wegen seines kaiserlichen ,Despotismus® angriff.

Es hatte sich in Chateaubriands aktiver Zeit eine Freundschaft mit dem Maler
Girodet entwickelt, der ihn 1809 portraitierte. Die beiden Kiinstler haben den My-
thos vom ,edlen Wilden* gepflegt. Die miserable Lage der Eingeborenen und
Schwarzen auf den Plantagen des Siidens wurde mit christlicher Erlésung und Zi-
vilisierung der Wilden gerechtfertigt. Ungewdhnlich war das Interesse beider an
naturwissenschaftlichen Fragen. ,Das Begribnis von Atala“ wurde ein beriihmtes
Bild Girodets im Salon von 1808. Er hatte dafiir im botanischen Garten in Paris
sogar amerikanische Pflanzen studiert. Es ging bei Atala um die ungliickliche Lie-
besgeschichte zweier Indianer, die durch die Religion getrennt schienen. Cactas
lebte im Stamm der Natchez. Atala war Mischling, die illegitime Tochter eines
spanischen Hidalgo namens Lopez, der eine Farm in Florida unterhielt. Cactas
wurde von einem feindlichen Stamm gefangen genommen und zum Tode verur-
teilt. Atala, Mitglied dieses Stammes, verliebte sich in ihn und floh mit ihm in die
Wilder. Atala zerstorte jedoch das Gliick romantischer Zweisamkeit, weil ihre
zum Christentum iibergetretene Mutter einst fiir ihre Tochter einen Eid auf ihre
Jungfriulichkeit abgelegt hatte. Atala fiirchtete die ewige Verdammnis, falls sie
Cactas heiratete und vergiftete sich. Chateaubriand, ein Lebemann, der schwerlich
nach den rigiden Moralvorstellungen der armen Atala lebte, hat seine Apologie
des Christentums in eine rigide Ordnungslehre gegossen und mit ossianisch-
heidnischen Elementen gemischt. Atala schien so die christianisierte Version von
MacPhersons heidnischer Saga (Boime 1990: 81). Die Bildform Girodets hat das
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Thema noch publikumswirksamer verkauft. Atalas bleiche Schénheit, die von
himmlischem Licht beschienen zwischen dem Ménch, der ihren Oberkérper trigt
und einem verzweifelten Cactas, der ihre Beine umschlingt, hat Religion, Erotik
und Exotismus dem Zeitgeschmack angepasst.

d) Indianer in der amerikanischen Kunst

In einer Arbeit iiber den Exotismus in Europa zégert man einen Blick auf das Bild
der Indianer in der Kunst der USA zu werfen. In zweifacher Hinsicht ist dies je-
doch zulissig:

— Einmal war die iltere Generation amerikanischer Kiinstler noch ganz den euro-
piischen Traditionen verhaftet und hatte zum Teil in Europa studiert, in Lon-
don, Paris, Diisseldorf oder Miinchen. Einige der wichtigsten Kiinstler wie Wesz,
Copley und Trumbull haben ihre Karriere vor allem in GroRbritannien gemacht.
Erst mit Benjamin Wests Zuwendung zur ,Historienmalerei der Gegenwart” in
seinem Lande und der Abwendung vom Neoklassizismus begann eine eigene
amerikanische Tradition.

— Zum anderen blieb das Indianer-Sujet in der amerikanischen Malerei fast ebenso
exotisch wie in Europa. Ein vielleicht etwas iibertricbenes Urteil lautete, dass die
Indianer fiir die meisten Amerikaner sexotisch“ waren und wenn sie dargestellt
wurden, geschah dies in grotesker europiischer Weise mit Federkleidern bei bar-
barischen Ritualen. Der Puritanismus hinderte das Verstindnis, vor allem als die
Devise ,.go west populir wurde. Nun schienen die Indianer, die riesige Ebenen
als Weideland aber nicht durch Ackerbau nutzten, sogar gegen den Text der Bibel
zu verstoflen, welche die Nomadengesellschaft weniger hoch einstufte. Hatte
Gott nicht geboten sich die Erde anzueignen, fruchtbar zu sein und sich zu
mehren? Wihrend die Indianer fiir Europier exotisch-fremd blieben, schlug bei
vielen Amerikanern die Neugier in dieser Ausdehnungsphase sogar in Hafl um
(Myron/Sundell 1969: 114f). Einst war ein Bild wie das von Joseph Wright of
Derby: ,Indianer-Witwe* (1785) (Bild 19) moglich, auf dem eine wehmiitig
trauernde europiisch empfundene Witwe in indianischer Verkleidung dargestellt
wurde. Nach kriegerischen Konfrontationen mit den Indianern bei der Westaus-
dehnung schlugen die Emotionen auch in der Malerei gelegentlich in Hass um,
wie in dem Bild von John Vanderlyn ,Der Tod der Jane McCrae“ (1804) (Bild
19). Darauf wurde ein Ereignis der Revolutionskriege dargestellt, bei dem India-
ner eine Frau téteten und skalpierten (Gaehtkens 1988: 15) (Bild 20).

Um 1800 nahmen die amerikanischen Kiinstler eine herausragende Stellung ein,
als sie aufhoreen, klassische Kostiime zu benutzen. Mit gebildeten Amerikanern
umzugehen waren die Europier nicht gewohnt. Als der bedeutendste Maler Ame-
rikas Benjamin West — der tiberwiegend in England lebte — 1760 nach Rom kam,
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19) Joseph Wright of Derby: Indianerwitwe, 1785

glaubten die Italiener er miisse wohl die Erziehung eines Wilden genossen haben,
da er doch Amerikaner sei (Jantz 1976: 102). Die amerikanischen Innovatoren der
Malerei mufiten mit der Asthetik-Bibel ihrer Zeit von Joshua Reynolds brechen, der
»nobility of conception® verlangte, und Hogarths ,,coFkneys“ und Watteaus ,,1(1-
vers“ auf die niedrigste Stufe der Kunst stellte. Dabei habe.n Besrac'hter damals
schon festgestellt, dass West selbst den Indianern die Wiirde eines romischen Senz;—
tors verlieh. Benjamin West wurde wegen seiner herausr'agendel-m Ste.llung am Hofe
George 111 in London als Pionier empfunden, aber die amerikanische Kun.stge—
schichte hat mehrere Vorliufer ausgemacht (Larkin 1960: 63). Als das e:lgllSChC
Kunstorakel, Sir Joshua Reynolds, von Wests Bild ,,Tod. des Geﬂnerals Wolfe (1779)
bei der Eroberung von Québec horte, soll er ins AtCllCI‘. gestiirmt sein, un('i — mit
Billigung des Konigs und des Erzbischofs — fiir die Ofhziere cine KJf:lduEg in igtl—
ken Togas verlangt haben. West soll geantwortet haben, das Ereignis .hahe sic [;m
September 1759 zugetragen, in einer Welt, die den Rémern und Griechen unbe-
kannt war und in einer Periode, da keine solchen Nationen, Heroen und Kostiime
mehr existierten. Reynolds hat seine Bedenken offenbar zu?iick"ge.stellt, als er d;s
fertige Bild sah. Sein Kommentar hérte sich gleichwohl z'wmspaltlg an: ’fICh sehe
voraus, dass dies Bild nicht eines der populirsten werden wird, aber es ist ein Anlass
fiir eine Revolution in der Kunst* (zit. von Erffa 1986: 62).
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20) John Vanderlyn: Der Tod

der Jane McCrae, (Skalpierung

durch Indianer) 1804

West war nicht opportunistisch genug, dem Druck fiir eine Reakademisierung sei-
ner Figuren nachzugeben. Aber er war doch hinreichend opportunistisch, seinen
realistisch-emotionalen Stil in der amerikanischen Geschichte nicht fortzusetzen.
In der eng!}schen Geschichte aber, etwa im ,,Tod von Lord Nelson® (1806), blieb
er seinen Uberzeugungen treu. Der Verzicht auf die bildnerische Unterstiitzung
seines Landes sollte sich iibrigens nicht auszahlen. Mit dem Abfall Amerikas von
der britischen Herrschaft triibte sich das Verhiltnis zwischen Krone und Maler,
obwohl West seine heimliche Sympathie fiir das unabhingige Amerika nicht an die
grofle Glocke hingte. Aber der Druck der Hofschranzen und der exilierten Ameri-
kaner in London wuchs, die einen »Verriter® in der Nihe des Thrones sahen.
George IIT witterte Ungemach, weil er glaubte, Washington werde sich zum Kénig
ausrufen lassen. West antwortete, dass der Prisident nach seiner Amtszeit ins Pri-
vatleben zuriickkehren werde. Georgs Kommentar lautete, er wire dann ja einer
der gréften Minner der Welt. West schrieb seinem Schiiler Charles Wilson Peale in
Philadelphia, dass er die grofBen Ereignisse seines Landes malen wolle und bat ihn
zum besseren Verstindnis Kostiime der amerikanischen Armee zu schicken. West
mufte freilich entdecken, dass er zwar relativ freimiitig mit dem koniglichen Gon-
ner reden konnte, aber doch nicht wagen durfte, dessen Niederlagen auch noch
malerisch zu verewigen. Er verzichtete daher auf die amerikanischen Pline zuguns-

ten von John Trumbull (Flexner 1967: 65ft, 70)
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21) Benjamin West: Penns Vertrag mit den Indianern, 1772

Der Exotismus nahm eine eigenartige Wende: exotisch schienen in einer héﬁs.chen
Umgebung, die auf Historienbilder die Figuren in antiken Gewii.nder drapierte,
nun die realistischen Historienbilder der Gegenwart. Wer sich bei Genre—Sz.enen
erholen wollte, durfte das — aber um den Preis geschmacklich als zweitragglg zu
gelten. Bei dem ersten Bild, auf dem Europier eine amerikanische SZCH.C gle‘:lchsam
Jlife“ sehen konnten, war ,,Penns Vertrag mit den Indianern von Benjaml'n \We§t
(1772) dargestellt worden (Bild 21). Jeder Knopf war korreke gemalt L.md. die Indi-
aner hatte er anhand seiner Sammlung von indianischen Kostiimen wirklich doku-
mentiert. Schon der knieende Indianer beim ,, Tod General Wolfes* batte grofle
Bewunderung hervorgerufen. West hatte Ubung mit Indianerbilde.rn seit 1760, aJ.s
er einem Italiener ein Modell unter dem Titel ,,Savage Warrior Taking Leave of his
Family*“ als Radierung iibergab. Wests Ruf wurde gefestigt. Die Auftrige mehrten
sich (von Erffa 1986: 57ff; Larkin 1960: 63).

Erstmals kam es zu einem bescheidenen Kunstmarkt in Amerika. Das Sujet der‘In—
dianer hat davon nur selten profitiert. West hat eine ganze Generation von amerika-
nischen Malern gelehrt. Er war bekannt fiir seine Toleranz auch gegenﬁber gnbot-
mifigen Kiinstlern wie Blake oder Tiurner. Als Quaker blieb er ein bescheidener
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22) Charles Beard King:
Junger Omahaw 1821

Mann, der einen Adelstitel ablehnte. Ohne seine Wurzeln im Quakertum ist auch
die menschenfreundliche Szene von Penns Friedensschluss mit den Indianern nicht
zu verstehen. Ausnahmsweise waren beide Kontrahenten des Imperialismus ,gute
Mensc'hen“: der Quaker Penn, der den Indianern ihren Lebensraum lassen wollte
und die ,edlen Wilden, mit denen er Frieden schloss. Einige Interpreten (Evans
1?59: 45) haben aber doch noch eine Asymmetrie der moralischen Positionen auf
Bllqern Wests entdeckt: in einer Expedition gegen die Ohio-Indianer, die William
S'mlth nach Wests Illustrationen publizierte, hatte ein Indianer eine Friedenspfeife,
ein Engléinder jedoch ein Gewehr in der Hand. Ein Maler, der an der Realitit inte-
ressiert war, konnte die faktische Asymmetrie der Bewaffnung nicht verschweigen.

Viele e_uropﬁische Intellektuelle konnten den zukunftsbesessenen Optimismus
der Am?rlkaner schwer ertragen. Kein geringerer als Jefferson kimpfte in jener Zeit
gegen die Thesen von Buffon und Raynal, dass die Tierwelt depraviere, seit sie in die
Neue Welt ii'bertragen wurde. In der Abwehr solcher Thesen kam auch die Idee
eines ,American Museum® auf, um Amerikas eigenstindige Rolle in der Kunst
heraus'zustf:llen (Harris 1982: 20). Die amerikanische Kunst hat eine Revolution in
der Historienmalerei verursacht. Bis hin zu Winslow Homer wurde der amerikani-
sche Yeoman verherrlicht, aber das Sujet der Indianer profitierte davon kaum. Eher
malte Homer Schwarze auf den Bahamas als dass er sich des Themas der Indianer
annahm (vgl. Cooper 1986: 209).

Unter den Indianer-Malern ragten nur zwei Figuren heraus: Charles Bird King
und George Catlin. Beide waren denkbar unterschiedlich. King malte 1821 ein
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Bild, das ,Junger Omahaw, Kriegadler” hiefS. Es zeigt die Indianer in realistischem
Kostiim aber mit klassischen Posen (Bild 22). Sogar van Dycks Dreifachportrait von
1635 ist als Vorbild fiir die idealisierende Darstellung Kings vermutet worden (Ga-
ehtgens 1989: 42). King empfing indianische Delegationen, George Catlin hinge-
gen war ein vagabundierender Kiinstler, ein Hiine, der zeitweise mit einem entlau-
fenen Sklaven aus der Karibik reiste und unermiidlich die indianischen Stimme
besuchte. Das Gespann war keine Fiktion und eindrucksvoller als Robinson Cru-
soe und Freitag. Die beiden blieben von Alaska und Sibirien bis nach Yucatdn un-
zertrennlich (Myron/Sundell 1969: 120). Das ungleiche Paar erregte Aufsehen im
Busch. Viele Indianer hatten bisher weder einen Schwarzen noch einen Weissen
gesehen. Unter groflem Einsatz brachte er die Hauptlinge dazu, Modell zu sitzen.
Finige waren geschmeichelt, andere fiirchteten hingegen Zauberei mit bésen Fol-
gen. Alle waren nicht sehr ausdauernd im Modell stehen und Catlin mufte oft sein
enormes fotografisches Gedichtnis bemiihen, um eine Zeichnung zu komplettie-
ren. 1837 zeigte er seine ,Indian Gallery“, die er nach ,Peale’s Museum® zu gestal-
ten versuchte. Er fand keine gute Aufnahme und brachte die Sammlung 1839 nach
Europa. 1846 wurde sie auf Geheif8 von Konig Louis-Philippe im Louvre ausge-
stellt. Baudelaire schrieb herablassend, dass der wackere Mann im Ruf stand, nicht
malen zu kénnen, was er nachweislich falsch fand (zit. Myron/Sundell 1969: 119).
Wirtschaftlich war das Unternehmen kein Erfolg, obwohl ein berithmter Politiker
wie Daniel Webster im amerikanischen Senat fiir den Ankauf der Sammlung warb
— vergebens. Catlin ging nach Paris zuriick, aber seine Berichte und Zeichnungen
galten als unglaubhaft und er starb 1872 in bitterer Armut. Es sollten keine iiber-
tricbenen Schliisse aus den Schicksalen dieser beiden amerikanischer Maler gezo-
gen werden, aber auffillig bleibt, dass die distanzierte Inszenierung eines King sich
auf dem Markt eher durchsetzen konnte, als der emphatische Realismus eines
George Catlin.



4) Das Bild der Afrikaner in der Kunst

a) Afrikaner in der Kunst der frithen Neuzeit

Das Bild des Afrikaners lisst sich bis ins alte Agypten zuriick verfolgen. Im Muse-
um in Kairo gibt es eine ganze Kompanie nubischer Bogenschiitzen aus der Zeit
um 2000 v. Chr. von eindriicklicher Realistik. Bis in die mittelalterlichen ,schwar-
sen Madonnen® hat man ein Fortleben antiker Motive aus dem Isis-Kult erklirt.
Es sind Werke iiberliefert, in denen Isis den Horus nihrt (Verkoutter 1991:42,
285). Die dunkle Haut einer zentralen Bildfigur hatte immer eine Rolle in der
neuzeitlichen Kunst gespielt. Der Mann mit der dunklen Haut hat jedoch allen-
falls wegen ,seiner koloristischen Vorziige das Recht im Bilde erworben lautete
eine iiberspitzte These (Berger 1962: 27). Das hiefie, dass dem Schwarzen weniger
ideelle Bedeutung als formelle Kontrastwirkung im Bild zukam. In den mittelalter-
lichen Skulpturen wurden afrikanische Physiognomien realistischer dargestellt als
in vielen Werken der frithen Neuzeit. Mit Diirers Bild der ,Katharina®“ — so lautete
eine These (Kramer 1987: 247) — endete diese Tradition. Spiter wurde der klassi-
sche Kanon wieder einflussreicher. Die Expeditionskiinstler bedienten vor allem
den Markt. Dieser verlangte anriihrende Bilder vom Ledlen Wilden“ und keinen
ethnographischen Realismus. In der Realitit gab es beides, und je ethnographi-
scher die Zeichnungen waren, umso weniger nahe waren sie der ,hohen Kunst*
ihrer Zeit.

Das typologische Vorbild fiir die Anbetung der drei Kénige war die Begegnung
von Salomon und der Kénigin von Saba (1 Kénige, 10, 1-10). In einer Kanzelver-
kleidung von 1181, die von dem Autor des Kélner Dreikonigsschreins, Nikolaus
von Verdun, geschaffen wurde, wird die Kénigin mit negroiden Ziigen dargestellt,
um zu bezeugen, dass sie von weither kaum. Thre Begleiter wurden jedoch als Wei-
Re gemalt, um die hoheitsvolle Gestalt der Konigin herauszuheben. Der heilige
Mauritius im Magdeburger Dom (Bild 23) und eine Negerplastik in der Kathedra-
le von Chartres zeigten jedoch, dass das Thema der Afrikaner prasent blieb. Hiufig
wurde es in den oberen Regionen der Kirchen eingesetzt, wo die Kiinstler auch
sonst freier ihre Phantasien ausleben konnten, ohne dass es von den meisten Be-
trachtern bemerkt wurde. Das Thema des Afrikaners wurde vor allem dort gepflegt,
wo der Heilige Mauritius, Anfiihrer der Thebiischen Legion, der den Mirtyrertod
gestorben ist, besondere Verehrung genoss, wie im Osten Deutschlands und an der
Ostsee. Es wurde bemerkt, dass der Schwarze Mauritius im Magdeburger Dom
dem Ritterideal der Europier vollig gleichgestellt worden ist (Kunst 1967: 16).
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23) Der Heilige Mauritius,
Dom zu Magdeburg

In dC.I'l Eyangelien hat man keine Stelle gefunden, die bei den drei Konigen
aUSdmCchh von einem ,schwarzen K6nig“ spricht (Kunst 1967; 9). Denngch
wu'rde einer der drei Kénige hiufig als Afrikaner dargestellt. Das Matthius-Evan-
gCllum,‘daﬁ df:n Darstellungen der Anbetung Christi zugrunde liegt, spricht weder
\f’on drei Konigen, noch von einem der »Magier” oder ,, Weisen“ als dunkler Haut-
arb}cls. deenfdls wurde mit dem ,schwarzen® Ké6nig niemals ein Problem der Be-
;;isret:; lglfx;(g durch Hautfz.irbe angesprochen. Es wurde sogar vermutet, dass der in
Kénies i:’lé.ls;me .I_'Iumafllsmu.s. ein Grund fiir das Aufrauchen eines schwarzen
e Egm = 1 ecrin tiber die Helll.ge'n drei Konige ab 1470 gewesen sei. Die Frage
Tvmpanin lé{rt ”F[S] schwarzen Konigs hat viele Kunsthistoriker bewegt: 1355 im
o e gs. dar;ner Westportals oder in Utrecht, oder auf einer Schweizer
it S Stm a ls Hypothesen ang(?boten worden (Kehrer 1909, Bd. 2: 224).
e sy Saj SO(Zil.o c;:glschen Ansatz sind die Hiufungen in bestimmten Regio-
kOmbiniertgmit ; ledrage des ersten Erscheinens. Eine archaisierende Tendenz
o sy wrurcll da_rstellungen ist fiir Italien geltend gemacht worden. Mit
it u(ri e die Herausstellung des Schwarzen und der Orientalen zum
e Bl Olt er Prunksucht der Oberschicht erklirt worden und mit Goz-
gleich blieb bei dioser o, Prachtigen Umziigen (Chastel 1961: 2476). Zu-
Mol seis B teser These jedoch offen, warum viele der groften Renaissance-

otticelli, Ghirlandaio, Leonardo, Michelangelo oder Raffael keinen der
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24) Andrea Mantegna: Putten und zwei Zuschauerinnen im trompe l'oeil
des Schlafzimmers im Palazzo Ducale, Mantua, 1473-74

Konige schwarz malten. Andere wie Andrea del Sarto haben den dritten Kénig
wenigstens braun getont. Das ist umso auffilliger als an der »Menschenmenagerie*
der italienischen Hofe der ,Moro negro® eine Rolle gespielt hat und an Modellen
daher kein Mangel herrschte (Kehrer 1909, Bd2::225).

Die Erklirung fiir die Neigung zu einem dunklen Kénig in einigen Regionen
schien, dass es inzwischen nicht mehr um ein historisches Ereigniss ging, sondern
unter dem Einfluss des Neoplatonismus um eine Idee, die auf iibernatiirliche Ziele
deutete. Aber dieser Einfluss war in Florenz gerade relativ stark. Simpler ist die
Erklarung, dass Florenz im Gegensatz zu Venedig oder Flandern dem Exotismus
durch Kontakte mit dem Orient weniger ausgesetzt war. Aber das konnte ja auch
fiir Hans von Aachen gelten, der am Nordportal des Strafburger Miinsters einen
schwarzen Kénig schuf (1497-1503). Gab es eine Schwarze im Trompe de l'oil im
Herzogspalast von Andrea Mantegna (1473-74), weil der Einfluss des nahen Vene-
dig wirkte? (Bild 24) In Venedig tauchten in Vittore Carpaccios ,Szenen aus dem
Leben der Heiligen Ursula“ sieben schwarze Arbeiter auf, die an einem Boot arbei-
teten. Schwarze waren in Venedig geliufig. Es gab damals sogar schon schwarze
Gondolieri. Die These, dass seefahrende Regionen hiufig Schwarze in religiésen
Bildern reprisentierten, gewinnt an Plausibilitit, wenn man die starke Reprisen-
tanz von Schwarzen in der portugiesischen Kunst betrachtet. Aber es blieben wei-
tere Fragen im Detail offen. Warum gab es einen schwarzen Konig bei Hans Mem-
ling und nicht bei Hugo van der Goes, die beide in den seenahen Niederlanden
lebten? Trotz aller Widerspriiche in der Literatur: richtig blieb die Generalisierung,
dass der schwarze Kénig im Norden hiufiger aufrauchte als in Italien (Devisse/
Mollat 1979: 164ff). Mit wenigen Ausnahmen ist bis in die Mitte des 15. Jahrhun-
derts der Afrika reprisentierende Konig selten dunkelhiutig dargestellt worden.
Dafiir ist auch das Gegenteil der Renaissance-Aufklirung bemiiht worden, nimlich
da§ Fortleben mittelalterlicher Auffassungen, fiir die physiognomische Besonder-
heiten eine untergeordnete Rolle spielten (Kunst 1967: 10).

In Stefan Lochners Dreikonigsaltar haben die Konige nicht nur die Erdteile son-
dern auch die Lebensalter reprisentiert. Asien wird durch einen Greis, Afrika durch
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cinen Jiingling vertreten. Nur im Gefolge des Konigs findet sich ein Schwarzer. In
den meisten Darstellungen bis ins 15. Jahrhundert konnte jedoch von einer bildli-
chen Gleichberechtigung der Schwarzen nicht die Rede sein. Dreifach wurde fal-
sches Zeugnis abgelegt: durch Unkenntnis von Afrika, durch die Intoleranz des
christlichen Glaubens und durch das populire Vorurteil, dass die Farbe schwarz
mit dem Basen identifiziert wurde (Devisse/Mollat 1979: 257). Exotismus und
Primitivismus flossen somit hiufig zusammen.

Seltener tauchten Schwarze in nichtreligiosen Bildern auf. Eine erheiternde
Form gab es bei Andrea Mantegna, wo eine der neugierigen Zuschauerinnen unter
Putten im Trompe loil des Schlafzimmers im Palazzo Ducale in Mantua eine
Schwarze war, die grinsend der eher miirrischen Weissen zur Seite steht (Bild 24).
Albrecht Diirers Proportionslehre (1528, 1920: 242, 276) — getragen von Zweifeln,
ob ein Kiinstler iiber Kunst schreiben sollte — enthielt eine Passage iiber die Schwar-
zen, welche die traditionellen Vorurteile der Europider noch relativ gemifige wie-
dergab: ,Der Mohrn Angesicht sind selten hiibsch der pflechsten Nasen und dicke
Miuler halben, desgleichen ihre Schienbein mit dem Knie und Fiiss sind zu knor-
ret, nit so gut zu sehen als der weissen, desgleichen ihr Hind. Aber ich hab ihr Et-
lich gesehen, die da sunst von dem ganzen Leib so wolgeschickt und irtig sind ge-
west, dass ichs nicht bassgestalter gesehen noch erdenken kann, so von ganz guter
Art von Armen und allen Dingen, wie sie besser (nit) méchten sein®.

In Venedig hat Diirer das Gemilde von Gentile Bellini iiber die Prozession vor
San Marco gesehen und ,drei Orientalen® auf einem Skizzenblatt nachgezeichnet,
einer wurde als Afrikaner dargestellt. Immer wieder hat das Thema Afrikaner den
Niirnberger Kiinstler beschiftigt. Von 1508 stammte ein sehr realistischer Neger-
kopf, der als eines seiner sprechendsten Portraits galt. Von der niederlindischen
Reise brachte Diirer 1521 die Mohrin Katharina mit. Diese melancholische Frau
von 20 Jahren, die er als Dienerin des Portugiesen Joao Brandao sah, ist nicht vom
kalten Blick des Imperialismus erfasst worden. Es ist auch kein blofd faktisch regis-
trierender Blick des Exotismus, sondern ein moralisch empfindender und mitlei-
dender , Einfiihlungsblick“ (vgl. Rebel 1996: 389) (Bild 25).

Hans Burgkmair (1473—-1531), ein Zeitgenosse Diirers, hat 1508 einen Reisebe-
richt von Bartolomiius Springer, der im Auftrag der Fugger und Welser nach Indien
gereist war, in der Bildfolge ,Exotische Stimme* illustriert. Burgkmair hat ver-
sucht, die summarischen Beschreibungen in realititsnahe Bilder umzusetzen, dabei
aber auf italienische Vorlagen und antike Vorbilder nicht verzichtet (Kunst 1967:
21) (Bild 8). Ein Gegenpol zu dem Realismus eines Burgkmair ist die Traumwelt
von Hieronymus Bosch (1450~1516). Afrikanerinnen baden im Jungbrunnen und
dienen mit ihren von Trauben und Kirschen umrankten Busen als Symbole ge-
schlechtlicher Lust.

: Ir.n Zeitalter des Absolutismus ging die Gleichwertigkeit der Rassen verloren, die
in vielen friiheren religidsen Bildern noch gewahrt worden ist, als die drei Konige
noch :}uf gleicher Augenhshe miteinander verkehrten. In der weldlichen Kunst
m die kauernde schwarze Dienerin auf. Der fein gekleidete schwarze Page konn-
te die Bedeutung der weilen Herrschaft unterstreichen. Allenfalls dort, wo Afrika-
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25) Albrecht Diirer:
Die Sklavin Katharina, 1521 ™

ner Gegenstand der Portraitkunst fiir einen engen Hausgenossen wurden, lag keine
Herabsetzung sondern Empathie vor, wie bei Diirer, Rembrandt und Rubens. Di-
ego Veldzquez hat bei seinem Romaufenthalt, als er Papst Innocenz X portraitierte,
auch seinen langjihrigen Diener und Farbenanriihrer, den Mulatten Juan de Pareja
im Wettstreit mit seinen rémischen Kollegen gemalt (1649/50). Das Bild, das im
Pantheon ausgestellt wurde, hat solche Bewunderung erregt, dass es dem Maler die
Aufnahme in die Rémische Akademie einbrachte (Bild 26). Die Kollegen scheint
weniger das Sujet als die Maltechnik begeistert zu haben. Veldzquez' Ineinander-
spiel von Farbschichten, das er von den Venezianern, insbesondere von Tizian, ge-
lernt hatte, kontrastierte als Innovation zu der virtuosen Pinselfiihrung von Rubens
oder Frans Hals. Palomino berichtete, der Maler habe so allgemeinen Applaus ge-
erntet, ,,dass nach dem Urrteil aller Maler verschiedener Nationen alles andere Ma-
lerei schien, dies allein Wahrheit* (zit. Brown 1988: 202). Palomino sprach von
»seinem Sklaven und klugen Maler“. Ein gewdhnlicher Sklave war Pareja nicht.
Immerhin hatte er ein Kunstexamen in Sevilla abgelegt.

An diesem Bild kann der Paradigmawandel auch in der Kunstgeschichte studiert
werden: in der friihen Literatur bei Justi (1930: 571) war von der ,Halbfigur des
Mischlings“ die Rede, bei dem das ,Rassenhafte in der Ubereinstimmung mit
dem Bild ,Berufung des Matthius* konstatiert wurde. Sein griines Wams wird mit
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26) Diego Veldzquez:
Juan de Pareja, 1650

einem ,etwas plebejischen Griff* gehalten, der Kopf ist zuriickgeworfen: ,Das blit-
zende schwarze Auge blicke fast hoffirtig, den Betrachter messend, als fiihle er sich
gehoben von seinem Herrn gemalt zu werden, vor den Augen der ,virtuosi‘ Roms
erscheinen zu sollen®. Die postkoloniale Sensibilisierung fiir die Rassenproblema-
tik zeigte sich dagegen in der positiven Wiirdigung bei Martin Warnke (2005:
129). Aus der ,Hoffart“ eines eingebildeten Dieners wurde nun ein rassisch diskri-
minierter Knecht in einer herrischen Pose, so als beanspruche er die Freiheit, die
Veldzquez ihm im gleichen Jahr tatsichlich gewihrte®. Im postkolonialen Zeitalter
kam es zu einer neuen Wertschitzung dieses Bildes, das vom Metropolitan Muse-
um 1971 fiir eine damalige Rekordsumme von 5,5 Millionen Dollar angekauft
wurde (Kahr 1976: XI, 110).

In Holland waren die Beziehungen zu auflereuropiischen Regionen besonders
eng. Hier bemiihten sich einzelne Kiinstler wie Albert Eeckhout sogar um einen
Realismus, der nach Stimmen und afrikanischen Regionen unterschied (Kunst
1967: 25). Rembrandt hat neben hiufigen Bildern von ,Orientalen® ,Zwei Neger”
(1661) gemalt. Nach Rembrandts Inventar von 1656 wurde schon ein Bild ,, Zwei
Mohren“ aufgelistet und es wurde daher vermutet, dass es verindert worden ist.
Realismus und Menschlichkeit charakrerisieren dieses Bild (Bild 28). An ihm ge-
riihmt wurde schon die Monumentalitit und der farbliche Reichtum der spaten
Kompositionen. Keine drmlichen Diener waren hier gemeint, sondern die Haltung
der frontalen Figur und ihre Riistung lieen auf einen ,edlen Rang” schliefen. Das
Licht auf seinem Gesicht zeigt einen freien und minnlichen Charakeer. Sein Be-
gleiter bleibt im Schatten und offenbart in seiner Dunkelheit ,the mystery of his
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27) Peter Paul Rubens: Vier Negerkopfe, um 1616-18

race“ wie ein Rembrandt-Forscher fand (Rosenberg 1963: 119f). Waren hier die
Abstufungen der Hierarchie auch in Nuancen der Hautfarbe gemeint? Richard
Hamann (1969: 396f) dachte an zwei Negerfiirsten aus den hollindischen Koloni-
en. Er sah eine gewisse Ambivalenz des Eindrucks: einerseits Unbehagen, anderer-
seits Schwermut und Verlorenheit, welche in die Griinde des Allgemein-Menschli-
chen zuriickfiihren: ,Auch sie sind Reprisentanten ihrer Menschheit“. Die Phan-
tasie schof ins Kraut: ,Es ist, als ob bei dem Empfang eines Negerfiirsten am
christlichen Hofe die Hofgesellschaft dariiber diskutiert, ob Neger auch eine Seele
haben, der man den Eingang in den christlichen Himmel gestatten konnte“. Rem-
b'randt wurde auf ironische Weise — die nicht jeder Betrachter des Bildes nachvoll-
11'ehen kann — eine positive Antwort auf diese Frage unterstellt. Jedenfalls war hier
nicht der ,kalte Blick des Imperialismus* am Werk, obwohl die Figuren, die den
Blick des Anschauenden meiden, nicht direkte Sympathie entfachen.

.Re.mbrandts Bild ,,Zwei Neger“ (1661, Bild 28) wurde in der Literatur oft als
,,tlfl:fsmnig“ iiberlegen im Vergleich zu der friiheren Arbeit von Peter Paul Rubens
»Vier Negerkopfe“ (um 1616-18) eingestuft (Bild 27). Dieser Vergleich ist nicht
ganz fair. Die vier Negerkdpfe von Rubens sind offensichtlicher als bei Rembrandt
blﬁ)KF Kopfstudien und keine Portraits. Sie dienten als Vorstudie zum Portrait eines
Konigs aus dem Morgenland in der ,Anbetung von Tournai®. Die vier blicken den
Betrachter nicht an. Aber der grinsende Kopf in der Mitte oben, hat das Stim-
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28) Rembrandt: Zwei Neger, 1661

mungsbild weit variabler gestaltet als in dem Werk Rembrandts. Es ist Rubens von
der Kupstgeschichte bescheinigt worden, dass sein Bild nicht dem geldufigen des
,,F?qesuallschen Negers“ entsprach (Haehnel 1997: 160). Rembrandt hat mit der
»laufe des Mohrenk.”iimmerers“ (1626) ein Bild geschaffen, das als Thema schon
\S/or der Antlsklaverelbe.wegung nach 1750 geliufig war. Aulerlich lief es den
3;1;W3r2€(;1 erstmals gleichwertig erscheinen. Aber laut Apostelgeschichte (8, 26—
bildl\iazz;lrsuer Mohrznka@mer?r.?in Eunuch und es wurde in einer Interpretation
- tgﬁege(rit, ass dle. rellglose Inte-gration zugleich eine domestizierte schwar-
o7t (Beil c;ﬂ;tge)t‘e, die vielen Weissen Angst bereitete (Schmidt-Linsenhoff
Die zeitgengssische niederlindische Literatur stiitzte sich in der Einor

clljeire SSc'h}:Nar;eIn als grausam .und wolliistig auf das Alte Testament (Mose I,OI)C(l,n ;;)g
- eicr)1 Z?ee ;ahs.fz;lndén einst fien Vatf:r nackt und betrunken im Zelt. Ham war
e v ge, Er sich nicht schimte, die Scham des Vaters zu betrachten. Noah

te nicht Ham sondern dessen Sohn Kanaan — wohl Ausdruck der Kritik

der Israeli i i
eliten an den freien Sexualpraktiken der Kanaaniter. Verwegene Interpreta-

tionen hab
i en sogar homosexuelle Handlungen am Vater unterstellt, um diese

gebriige;lskct}llin des Aéten zu -erkliiren. Amerikanische Sklavenhalter haben Noahs
s ng ,verflucht sei Kanaan und sei ein Knecht aller Knechte® so gedeu-
» dass die Nachfahren Hams ,Schwarze“ wurden und zur Skl i besti
waren (Davis 1998: 96). gt s
die];:nwenlger bedeu.tend die Kiinstler, umso offener sexistisch wurde gelegentlich
szenierung bei Stoffen aus dem Alten Testament. Der Antwerpener Kiinstler
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29) Rembrandt: Die Taufe
des Mohrenkimmerers, 1626

Cornelis de Vos (ca. 1585-1651), dem Bedeutung nur als Portraitist nachgesagt
worden ist, hat sich an dem Thema ,Konig Salomon betet ein Idol an“ versucht.
Das eher unbedeutende Werk postierte zwischen dem knieenden Konig und dem
Idol eine iippige schwarze Frau mit entbléRten Briisten, die auf das Idol hinweist.
Die Deutung einer doppelten Verfithrung — Glaubensuntreue mit Hilfe von eroti-
scher Verfiihrung — driingt sich auf: die Bibel (1. Konige 11 .3) spricht von zahlrei-
chen Frauen und Kebsweibern aus fernen Gegenden, die den Konig von der judi-
schen Religion entfernten und Gottes Zorn erregten: ,Und da er nun alt war,
neigten seine Weiber sein Herz fremden Gottern nach...“. Nach dieser Bibelstelle
schienen alte Minner besonders anfillig fiir die Kombination aus Exotismus und
Sexismus.

Die neuzeitliche Kunst, die sich zum Teil aus der christlichen Tkonographie des
Mittelalters loste, kniipfte wieder an die Antike an. Der Schwarze als Naturwesen
trat erneut in den Vordergrund. Negroide Satyrn und dunkelhiutige Bacchanten
bei Rubens und vor ihm waren ein geliufiges Thema der Barockmalerei (Haehnel
1997: 152f). Afrika erhielt rein riumlich eine gewisse Gleichberechtigung der
Kontinente erst in den groflen Freskenzyklen des Barock und des Rokoko. Nicht
immer ging es so mythologisch-verspielt zu wie auf Rubens Bild ,,Die vier Erdteile”
(um 1620) (Bild 30). Die Dunkelhiutigen in der Mitte sind nur teilweise zu sehen.
Es dominieren die Hellhdutigeren, deren groflerer Reichtum und Entwicklungs-
grad an iippigen nackten Frauen demonstriert wurde, die sie im Arm halten. Die
spielenden Putti konnen die Feindseligkeit der transkontinentalen Tierwelt — ein
Krokodil und ein Tiger giften sich an — nicht mildern.
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30) Peter Paul Rubens: Die vier Erdteile, um 1620

Die harmonische Rassengleichheit mancher fritherer Dreikonigsbilder ist in Aus-
stgttungswerken der absolutistischen Zeit verschwunden. Es zeigte sich eine starke
Hierarchie unter den Kontinenten auch dort, wo diese symmetrisch angeord-
net schienen und damit rein riumliche Gleichberechtigung suggeriert wurde.
Aber die Hierarchie lag darin, dass der Triumph der Kirche und der Herrschaftsan-
spruch eines Souverins unmifverstindlich dokumentiert wurden. Selbst bei Giam-
battista Tiepolo, einem letzten Hohepunke dieser Gattung im Treppenhaus der
Wiirzburger Residenz, wire Afrika als ,wildes Land“ noch schlechter weggekom-
men, wenn die Versatzstiicke der dgyptisch-arabischen Kulturen es nicht aufgewer-
tet hitten. Aber mit der ,Asia“ konnte sich die ,Africa“ nicht messen (vgl. Kap. 4)
(Bild 31).

Ir.n Rokoko hat die doppelte Ausbeutung der heimischen Bauern und der Skla-
ven in den Kolonien den Wohlstand in den Oberschichten vermehrt. Die Mittel-
klasse begann mit der Aristokratie in der ,conspicuous consumption” zu wettel-
ferg. Der Exotismus schlug sich auf Bildern in luxuriosen Girten mit exotischen
Objekten und Dienern nieder, wie in dem Bild ,Entschwundener Vogel* von Ni-
C‘O.la..s‘ Lancret. Der Schwarze als Individuum erhielt Bedeutung nur, wo er durch
taghc;hen pmgang mit seinem Herren menschlich wichtig war. So wurden schwar-
ze Dle.ner in c.i.er ganzen Neuzeit seit Diirer und Veldzquez gelegentlich eines vollen
Portraits gewiirdigt, wie in dem Bild ,,Portrait eines schwarzen Dieners von Mau-
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31) Giambattista Tiepolo: Africa, [ e e T
Residenz Wiirzburg, 1750-53 | i £

rice Quentin de Latour (1741). Bei Lancret fand sich sogar eine leicht frivole Szene
cines Tichtelmichtels des schwarzen Dieners mit der weiflen Kéchin. Der interna-
tional beriihmteste Bildhauer Frankreichs in seiner Zeit, Jean-Antoine Houdon
schuf 1781 eine ,Négresse®, die als yunschuldiger Erotizismus® beriithmt wurde,
auch wenn es sich nur um den Torso einer Studie fiir einen Brunnen handelte, an
dem Houdon arbeitete (Arnason 1976: 63).

In der Mediaevistik wurde die These vertreten (Groebner 2007), dass erst im 16.
Jahthundert das Wort Rasse von Pferden und Hunden auf Menschen iibertragen
wurde. ,Mit dem Feind schlafen® erscheint freilich nicht als eine korrekte Meta-
pher fiir die angebliche mittelalterliche Vorurteilsfreiheit in der Rassenfrage. Mehr
oder weniger freiwillig haben die schwicheren Ethnien und dort vor allem das
,schwichere Geschlecht* immer mit dem Feind geschlafen. Wo in den Beziehun-
gen von Menschen unterschiedlicher Hautfarbe kein Rassismus vorlag, darf man
gleichwohl nach den Quellen hiufig von ,Sexismus” sprechen. Wahr ist freilich,
dass erst im Zeitalter des Kolonialismus Rassismus und Sexismus eine unheilvolle
Symbiose eingingen.

b) Kunst und Anti-Sklaverei-Bewegung

Der transatlantische Sklavenhandel war unbestreitbar ein monstréses Verbrechen
gegen die Menschheit. Zwischen 1441 und 1860 hat Westafrika nach Schitzungen
etwa 20 Millionen Menschen verloren (Bitterli 1976: 105). Kiinstler haben sich
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erst spit zu dieser Schande Europas verhalten — am friihesten unter dem Einfluss
von Quakern und evangelicalischen Bewegungen in England und in den USA,

Frankreich

Das Christentum hatte sich mit der Institution der Sklaverei theoretisch immer
schwer getan. Selbst Las Casas verteidigte die Sklaverei, weil sie keine europiische
Unterdriickung sondern eine Art Hausgenossenschaft darstelle. Sklaverei schien
durch den missionarischen Aspekt gemildert. Wer sich taufen lieR bekam einen
gilinstigeren Status als ungetaufte Sklaven. Das Bild des knieenden Mohren, der
sich taufen lief3, war weit verbreitet als Sinnbild der Zihmung des einst ,, Wilden®,
Zur Beschwichtigung des schlechten christlichen Gewissens wurde argumentiert,
dass die Sklaverei im Ursprungsland der Schwarzen verbreitet gewesen sei. Daher
schien die europiische Herrschaft ebenfalls in einem giinstigeren Licht (Hersko-
vits, 1941; Baudet 1965: 30). Nicht vor 1750 gab es eine breite Stromung, die
gegen die Sklaverei auftrat.

Erst die franzésische Revolution hat vereinzelt das Bild eines Schwarzen aus der
Rolle der iiberwiegend blof8 dienenden Staffage der Aristokratie herausgehoben.
Die Sklaverei war in der Revolutionszeit abgeschafft worden und die ,,Gesellschaft
der Freunde der Schwarzen® erfreute sich breiter Unterstiitzung. Anne-Louis Giro-
det malte im Jahre V (1797) ein Portrait des »Biirgers Jean-Baptiste Belley“. Erst-
mals wurde ein Schwarzer in einer offiziellen Position als Gesetzgeber dargestellt
(Bild 32). Er war jakobinischer Abgeordneter fiir Saint Domingue (spiter Haiti),
der noch unter dem Direktorium als Reprisentant diente. Sein Schicksal schien
paradigmatisch fiir das Leid der Schwarzen. 1747 war er vom Senegal nach Ameri-
ka verkauft worden. Es gelang ihm seine Freiheit zu erkaufen und Hauptmann der
Infanterie zu werden. Seine Jungfernrede war ein flammendes Plidoyer fiir die Ab-
schaffung der Sklaverei in den Kolonien und fiir die Ausdehnung der Biirgerrechte
auf alle Menschen. In dem Bild von Girodet lehnt Belley an dem Sockel einer Biis-
te des Abbé Guillaume Thomas Frangois Raynal, der ein berithmter Abolitionist
gewesen ist. Sein Buch iiber die ,,Geschichte der zwei Indien® von 1770 mit seinen
Thesen gegen die Sklaverei wurde 1780 verboten und erlebte gleichwohl immer
neue erweiterte Auflagen. Raynal wurde in seiner Bedeutung fiir das Gedankengut
der franzésischen Revolution gelegentlich mit Rousseau und Voltaire verglichen
(Crow 1995: 227). Belley triigt auf dem Bild Girodets die Uniform eines Reprisen-
tanten der Convention zwischen 1793 und 1795, dhnlich wie das Portrait Lesage-
Senaults von Jean-Baptiste Wicar. Das malerische Fanal der Antisklaverei bekam in
der Postmoderne noch eine weitere emanzipatorische Bedeutung und wurde zur
Ikone der sexuellen Befreiung umgedeutet. Die unverkennbare Kontur eines star-
ken Penis in der Hose hat zu zahlreichen Spekulationen iiber Girodets homosexu-
elle Phantasien Anlass gegeben (Bellenger 2006: 331).

Die Abschaffung der Sklaverei durch den Konvent am 4. Februar 1793 sollte
von dem Maler Nicolas Monsiau in einem Bild gefeiert werden. Aber es kam nicht
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32) Anne-Louis Girodet: &
Portrait des Biirgers ¢
Jean-Baptiste Belley,
1797

zur Ausfithrung. Der Maler, der zweifellos fiir die Abschaffung der Sklaverei ein;
trat, war nicht so aufgeklirt, in einem Bild iiber ,Zeuxis wihlte seine Modell(?
(1797), die Schwarzen aus ihrer kauernden Diener-Rolle zu erlésen und unter die
méglichen Modelle einzureihen. Seine einzige Konzession schien die Darstellung
der Dienerin als erotisch reizvoll.

Schon Joshua Reynolds (1809 11: 240) und William Hogarth (1997: 117) hatten
indireke die Frage aufgeworfen, ob es eine schwarze Venus geben kénne. Hogart'h
merkte an, dass Schwarze in ihren Lindern ,grofle Schénheit* entdecker.l, abc.r dl.e
europiische beauty ,deformiert finden. Beide Maler bejahten die Moglichkeit ei-
ner schwarzen Schonheit mit einem Relativismus, der davon ausging, dass Schér}—
heit durch die Gewohnheit von Briiuchen konstituiert werde, und Europier wie
Afrikaner je ihr Schénheitsideal bevorzugten. Reynolds (1997: 45ff) war weniger
pluralistisch als Hogarth. Er ging noch von einer ideal beauty” aus. Er.gab zu, ('iass
unterschiedliche Figuren auf ihre Weise perfekt seien, aber allen liegt seiner Ansncht
nach eine ,general idea“ zugrunde, wie er gegen den 4sthetischen Relativismus ei-
nes Francis Bacon behauprete. ;

Die schwarze Venus entsprang nicht der grofen idsthetischen Theorie, s.onder-n
der Praxis einer Darstellung, die sich aus dem sozialen Kontext der Revo'lutlonszc‘elt
in Frankreich ergab. Vorbilder fiir Schwarze in der Skulptur sind bis in die hellenis-
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33) Marie Guilhelmine Benoist:
Portait d’une Negresse, 1800

tische Bildhauerei zuriickverfolgt worden. Die ,,Schwester der Venus* wurde in ei-
nem Vers besungen, der keinen Unterschied zwischen schwarz und weifd sah, vor
allem in der Nacht (zit. Honour 1989: 34). Der positiven Herausstellung einer
schwarzen Venus kam Marie Guilbelmine Benoist im ,Portrait d’une negresse”
(1800) (Bild 33) nahe. Eine Frau aus Gouadeloupe war das Modell, das die frei-
heitlichen Auffassungen ihrer Malerin aber offenbar nur unzureichend teilte. Be-
noist idealisierte die im Vorurteil den Afrikanerinnen unterstellte Sinnlichkeit —
ganz ihnlich wie es Zngres mit seinen Odalisken auf ménnliche Weise tat (Friedrich
u. a. 1997: 144; Schmidt-Linsenhoff 2005: 32f). Die ,schwarze Venus® hat keine
aufgeworfene Nase und ist von wohlwollenden Stimmen schon als ,hybrides afro-
franzosisches Schonheitsideal eingestuft worden. Jedenfalls war diese Frau weit
von c.ier »Hottentottenvenus®, entfernt, die eine reaktionire Kritik — trotz ihrer
vs{iirdlgen Pose im Stil des Lehrers Jacques-Louis David — spiter in diese Figur hin-
einsah.

Das .Ende der Revolution war nicht das Ende der kolonialen Ausbreitung.
F.rankrelch hat vor allem 1830 durch die Eroberung Algeriens den Grundstein zu
einem kolonialen Empire gelegt. Diese Entwicklung hat die Debatte um Orienta-
lismus und. Rassenfragen erneut auf die Tagesordnung gebracht, und spiegelte sich
bald auc.h in der Kunst wider. Einer der radikalsten Kiinstler war 7héodore Géri-
fdl.tlt. le.: »négritude” war schon in der Revolutionszeit keine beschaulicher Orien-
talismus im Werk des Kiinstlers mehr gewesen. Auf dem ,,Medusen-Flof8* tauchte
der Schwarze als Held auf (Bild 34). Der Kiinstler war schon immer von der Phy-
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34) Théodore Géricault: Das Flof der Medusa 1819

siognomie von Orientalen und besonders von Schwarzen fasziniert. Sein tiirkischer
Diener Mustapha diente als Modell fiir einige der Studien. Der Mulatte Joseph
wurde zu einem beriihmten Modell, der Géricault fiir die Medusa Modell stand.
Spiter beauftragte /ngres seinen siebzehnjihrigen Schiiler Théodore Chassériau eine
Skizze von ihm anzufertigen. Chassériau hatte seine liebe Not mit dem Modell, das
die Pose — mit Recht — furchtbar ermiidend fand. An Ingres schrieb er: ,Eine Zeit-
lang hoffte ich, Thnen den Neger selbst vorbeibringen zu kénnen, aber ich kann
immer noch nicht frei iiber meine Zeit verfiigen (zit. Vigne 1995: 218). Weder
Chassériau noch das arme Modell wuflten, dass Ingres sein Projekt streng geheim
hielt, da die Studie fiir ein Bild iiber die ,Versuchung Christi“ dienen sollte (Bild
35). Von 1836 existiert eine Skizze von Ingres fiir die Studie von Chassériau unter
dem Titel ,,Satan® — nicht gerade ein Beweis dafiir, dass die Zuwendung zum Neger
Joseph emanzipatorischen Zwecken diente, wie man das in der ,Medusa“ Géri-
caults noch unterstellen konnte.

Anlass fiir die kiinstlerische Entriistung eines Ultra-Liberalen wie Géricault war
der Schiffbruch der ,Medusa“ vor der westafrikanischen Kiiste. 149 Passagiere auf
einem Flof wurden ins Schlepptau genommen. Hoher Seegang isolierte das Floss,
das steuerlos zwolf Tage in schwerer See trieb. Hunger, Durst und Totschlag bei
kannibalischen Akten offenbarten das Inferno der entfesselten Natur. Als ein Schiff
auftauchte, das Rettung der letzten fiinfzehn Passagiere — darunter drei Schwarze
= versprach, schwenkte ein Afrikaner sein Hemd. Es wurde nicht nur als SOS-
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35) Théodore Chassériau: Studie eines Negers, 1838

Zeichen, sondern als Symbol fiir die Uberwindung des Todes gedeutet (Kunst
1967: 28). Die politische Nebenbedeutung des Bildes wurde durchaus verstanden.
Die Regierung verbot den Titel ,Medusa“, aber das Volk lief sich nicht durch die
Verharmlosung ,,Schiffbruch® tiuschen. Die Kritik richtete sich gegen die Regie-
rung der Restaurationszeit, die einen vollig unfihigen Emigranten zum Kapitin
ernannt hatte. Drei der auf dem Flof iiberlebenden Passagiere waren Schwarze, die
Géricault besonders faszinierten. Schon friih hatte er Studien gefertigt, von Kamp-
fern, Liebesszenen und sogar iiber eine Vergewaltigung. Selbst in einem Boxkampf
gab es bei Géricault keine Apartheid. Schwarz und Weif8 traten gegeneinander an.
Spiter dachte Géricault an ein grofles Fresko gegen den Sklavenhandel, das nie zur
Ausﬁihr‘ung gelangte, von dem aber Skizzen erhalten sind. Négritude wurde vom
triumerischen Orientalismus zur Heldensaga in diesem Bild. Der Maler stand
durc}}aus in einer Tradition mit Vorbildern. Den Greis hatte er aus Gros™,,Pest in
Jaffa“ adaptiert und der Orientale in der Fassung des Bildes mit der Revolte der
Mat-rose.n.war von einem Barockbild eines weniger bekannten Malers namens Do-
Jyen inspiriert (Berger 1952: 19, 26).

Die Kri.tik an dem Bild des Malers, der manchmal als der ,erste Romantiker”
apgstrophlert wurde, war scharf. Der Erfolg beim Publikum galt weniger der kiinst-
lerischen als der skandaltrichtigen politischen Seite. Géricault war enttduscht und
dachte an Flucht in eine Abenteurerreise in den Orient. Er lieR sich umstimmen
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36) Honoré Daumier: Ich habe
Dir schon mal verboten, mich
,maitre’ zu nennen, 1844

und wihlte England als Reiseziel. Hier erlernte er die Vermarktung seiner Kunst.
Die Medusa wurde von Stadt zu Stadt gefahren und gegen Geld gezeigt. Der
Kiinstler hat betrichtliche Summen verdient, als er auf einer Modewelle von Kunst
als éffentliche Demonstration schwamm.

Selten war im 19. Jahrhundert eine starke Parteinahme fiir die Schwarzen wie in
Honoré Daumiers Bildsatire ,Maitre, moi pouvoir plus travailler ti canne!” (1839),
indem ein Sklavenhalter einen am Boden liegenden schwarzen Zuckerrohrarbeiter
verpriigelte. In der satirischen Zeitschrift ,Le Charivari hat Daumier die Heuche-
lei der Sklavenbefreiungsrhetorik der Kolonialmichte aufs Korn genommen. Am
bissigsten fiel die Kritik gegen die britische Konkurrenz der Franzosen im Zeitalter
des Imperialismus aus. Am 6. 12. 1844 erschien ein Englinder vor zwei gekriimm-
ten schwarzen Gestalten und schrie: ,Yes...ich befreie Euch.. Thr lieben kleinen
Negerlein...Ihr sollt nicht mehr von diesem Bengel von Sklavenhindler versklavt
werden...dafiir werdet Thr mit groflem Vergniigen 14 Jahre lang in den englischen
Kolonien arbeiten. .. Aber wenn wir nicht wollen? ...Dann wird man Euch solange
priigeln, bis [hr gutwillig und mit groflem Vergniigen arbeiten wollt! Aber auch
die Franzosen mit ihrer egalitiren Rhetorik wurden im gleichen Jahr (17. 10. 1844)
im ,Charivari“ nicht geschont. Ein Bourgeois tritt einen Schwarzen in den Hintern
und schreit: ,Ich hab Dir schon mal verboten, mich ,maitre’ zu nennen.. alle Men-
schen sind Briider, begreif das endlich... Du Tier! (Dok. in: Daumier 1977, Bd.
2:416, 411) (Bild 36).

Selbst die Realisten und Impressionisten in der franzosischen Malerei haben die
Afrikaner in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts nicht aus ihrer dienenden
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Rolle befreit, wie Manets ,Olympia“ oder Cézannes Riickenakt eines dunkelhiuti-
gen Modells zeigten. In Frankreich blieb das Thema Afrikaner prominent, in
Deutschland tauchte es nur gelegentlich als schwacher Abglanz der Franzosen auf,
wie bei Carl Blechens ,Der Negerkorporal von Pompeji“. Hans Makart, von dem
Nietzsche gesagt hatte, dass sein Luxus nicht erfreue sondern iibersittige, hat das
Thema in der ,Niljagd* zu einer theatralischen Persiflage auf das beriihmte ,FloR
der Medusa“ werden lassen. Nilfahrten wurden auch im deutschsprachigen Raum
Mode. Max Slevogt hat 1914 ein Seeriuberbild geschaffen. Eine Emanzipation war
nicht einmal bei den auferhalb der Gesellschaft lebenden zu erkennen. Der Kom-
mandierende ist ein hellbrauner Agypter, die Ruderer sind Schwarze.

Grof3britannien und USA

Auch in Gro8britannien wuchs die Antisklavereibewegung in der Zeit der Revolu-
tion. Adam Smith hatte bereits argumentiert, dass freie Arbeit rentabler sei. Um
1770 lebten etwa 10 000 Sklaven als Bedienstete in England, in Frankreich waren
es weniger und sie haben sich angeblich vielfach dort wohlgefiihlt. Das Schicksal
einiger ,Runaway Slaves“ in England und Nordamerika war Gegenstand einer
rithrseligen philantropischen Literatur (Bitterli 1976: 428, 184). 1772 wurde die
Sklaverei im Mutterland durch den ,Mansfield-Entscheid“ aufgehoben. 1807 er-
folgte die Abschaffung der Sklaverei und erst 1833 die Authebung der Sklaverei im
ganzen britischen Empire. Das vom Parlament 1807 verfiigte Verbot des Sklaven-
handels blieb halbherzig in der Auswirkung auf fortbestehende Abhingigkeitsver-
hiltnisse. 1792 wurde der Abgeordnete Cowper zum Sprecher der Abolitionisten.
Leider erwies sich der Augenblick als ungiinstig, da auch friiher Liberale wie E4-
mund Burke sich angewidert von den Prinzipien der franzésischen Revolution ab-
wandten. Die britischen Radikalen wie Joseph Priestley, der 1788 ,,A Sermon on the
Subject of the Slave Trade“ publiziert hatte und Wedgwood, der Geld in die Anti-
sklaverei—Bewegung flieRen lieR, verloren wieder an Boden.

Einige Kiinstler blieben jedoch emanzipatorisch gesonnen. William Blake, der
sich mit den Zielen der ,Lunar Society” identifizierte, war konsequent fiir die
Emanzipation der unterdriickten Vilker wie Juden und Afrikaner. Sein ,Song on
Liberty“ enthielt die Zeilen: ,, Jew, leave counting gold! Return to the oil and wine;
O African! Black African! (go winged thought, widen his forehead).” (zit. Boime
1987: 336). Radikal war Blake nicht, denn die rassische Gleichheit schien auch bei
ihm an bestimmte Bedingungen des Verhaltens der Unterdriickten gebunden.
Auch bei Blake war die Emanzipation der Sexualitit ein wichtigeres Anliegen als
die politische Befreiung. Der aufkommende Nationalismus war fiir die Rassen-
emanzipation nur teilweise forderlich. Die Nation wurde vielfach als ,weifler Min-
nerbund® verstanden und isthetisch im allegorischen Bild ,weifler Weiblichkeit”
reprisentiert. Weifle Weiblichkeit musste unterschwellig vor ,,schwarzer Minnlich-

l;(c)i;‘)‘ durch Unterordnung weiterhin geschiitzt werden (Schmidt-Linsenhoff 1997:
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37) William Blake: Flagellation of
2 Female Samboe Slave, 1796

Als Kiinstler hat Blake sich gegen die Grausamkeiten der Sklaverei in.e‘ine{‘n Buch
von Kapitin John Gabriel Stedman ,Narrative of a Five Year’s' Expedition™ einge-
setzt, das 1796 publiziert worden ist. Stedman war als engllscl.ler Soldner nach
Guyana gesandt worden, um dort die Revolten der Schwarzen nieder zu schlagen.
Vor Ort war er schockiert, was die niederlindische Regierung an Behandlung von
Sklaven in Surinam zulieR, obwohl er nicht grundsitzlich gegen die Sklaverei war.
Stedman und Blake waren aus moralischen und nicht aus politischen Griinden fiir
die Emanzipation der Rassen. Erschiitternde Szenen iiber Auspeit.schung und'Tor-
tr durch Aufhéingung hat Blake in Illustrationen festgehalten (Bll(‘i 37). In einem
Stich iiber ,,Europe Supported by Africa and America“, stehel} drei n'a.ckte Frauen
nebeneinander. Die herausgehobene Stellung der Europa .261gte freilich, dass an
eine volle Gleichberechtigung der Rassen und Kontinente nicht gedacht war. 1791
hat Blake Illustrationen von Werken der Mary Wollstonecraft (1759-1 797) ges§haf—
fen, der Autorin des Klassikers der Frauenemanzipation ,Vindication of the Rights
of Women® (1792, 1994: 192, 233). In diesem Buch sind vielfach Parallelen zwi-
schen der Lage der Frauen und der schwarzen Sklaven gezogen wo‘rde“n, wenn von
shabitual slavery* der Frau und ,, Woman,...a slave in every situation gesproch'en
wurde. Selbst der anarcho-libertire Denker William Godwin, den sie ‘l‘curz vor ih-
rem Tode heiratete, fand das Buch ,rigide und etwas amazonenhaft®. In :,thtle
Black Boy* hat Blake seine Klage iiber die Ungleichheit der Rassen ausgedriickt:
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My mother bore me in the southern wild,
And I am black, but O! my soul is white;
White as an angel is the English child,

But I am black, as if bereavd of light.”

Um eine chauvinistische Interpretation seiner Verse zu vermeiden, erklirte Blake
dass jede Hautfarbe nur wie eine Wolke sei, welche die essentielle Bruderschaft de;
Menschen in einer erleuchteten Gesellschaft wie dem Himmel nicht verdunkeln
konnen (Erdmann 1952: 249).

Auch der Schweizer Kiinstler Heinrich Fiissli, der in England unter dem Namen
Henry Fuseli zu Ehren kam, war ein Liberaler auf der Grundlage moralischer An-
sichten. Er hat den britischen Radikalen wie Godwin und 7om Paine nie sehr nahe
gestanden und wurde unter die , Liberal-Konservativen® eingereiht (Antal 1973: 74),
Frither als andere Aufklirer wurde Fiissli von der franzésischen Revolution ent-
tauscht, darin schien er dem Ex-Liberalen Edmund Burke vergleichbar. Fiissli galtals
ein konservatives Element in der ,Lunar Society” und im Umkreis von Johnson.
Eines sciner bekanntesten Bilder ,Nightmare® ist gelegendlich als politisches Symbol
fiir die Schrecken der Revolution gedeutet worden, wihrend es meistens nur als
Vorliufer einer psychoanalytischen Bewiltigung individueller Angste galt (Boime
1?87: 344). Trotz dieses Rechtsrucks, den Fiissli mit William Blake teilte, der durch
die Revolution sogar chauvinistisch wurde, hat Fiissli konsequent gegen die Sklaverei
gekimpft. Er war mehr von humanitiren Griinden bewegt als jene Liberalen, die in
der Nachfolge von Roscoes ,General View of the African Slave-Trade* gegen die Skla-
verei wetterten, weil sie dem wirtschaftlichen und technischen Fortschritt nicht mehr
entsprcch_e und inzwischen unékonomische Verschwendung von Humankapital dar-
ste'lle‘ (Boime 1987: 344, 304f). Fiissli hat mit » The Negro revenged“ Gedichte von
William Cowper , The Negros Complaint (1806) illustriert. Der Kern der Hand-
lgng beruhte auf dem Untergang eines Sklavenschiffs durch einen Tornado, der auch
die Plantagen der Kolonialisten verwiistete. Der Sklave hat ein Strafgericht Gottes
erbeten. Im Unterschied zur literarischen Vorlage hat Fiissli den Sklaven in einem
Alft der Selbs'tbefreiung dargestellt (Schmidt-Linsenhoff 1997: 104). Fiissli war aber
kemhfsevolut{onir. Er stand eher der evangelicalen Bewegung nahe, die sich mit hu-
;a.m(tiarcn, nicht 'aber mit politischen Reformen befasste. Grofbritannien war in der
Blzt(e er f;evoll.u}tllon und. der Nap9le0nischen Kriege unter der Fuchtel Pitts — die
Sklave:}T C(irllc tfl'_ keineswegs immer ein liberales Land. Die Abschaffung des
iy ]:,I:I nct es sch 1end_daher ‘das einzige liberale Thema, dass 6ffentlich diskutiert
essich > ohne die Regierung herau_szufordern. Viele der humanitiren Freuq—

“usslis waren dngstlich darauf bedacht, ihre Haltung in der Sklavenfrage nicht mit
radikal-demokratischen Ideen zu vermengen.

Skl?:::hfly::bffm Turner hat in dem Bild »Das Sklavenschiff* (1840), in dem die
s, Ffs v(:lf; und Sg;rbcndc Scbwarze iiber Bord warfen, politisches Aufse-
el kiinstlerischveo;ihi l:k_xons ,,lCrxes of Afrlca“ lflspi.riert. Turners Bil‘c‘i zeigte
ISl e ek gkeiten als andere Bllqer wie Biards ,Slave Trade®, die in

g der Royal Academy 1840 gezeigt wurden. Gleichwohl wurde es
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von der Kritik weniger giinstig aufgenommen. Im »2Athenaeum® hat man Turners
Sklavenschiff als Lpassionierte Extravaganz® abgetan. (Honour 1989: 40; Boime
1990a: 66). : . :

Intellektuelle und Kiinstler waren zunehmend gegen die Sklaverei engagiert.
Gelegentlich wurde die offizielle Antisklavereipolitik — die anfangs lax implemen-
iert worden ist — wirklich durchgefiihrt. Als der Kartograph Robert FitzRoy, ein
Tory und Anhiinger der Sklaverei, vier Feuerlinder mitgebracht hatte, verstief er
gegen bestehende Gesetze. Er wurde verpflichtet die Indianer auf eigene Kosten
nach Feuerland zuriickzubringen. Kein geringerer als Charles Darwin hat davon
profitiert. FitzZRoy wurde veranlasst, einen Naturwissenschaftler als Gast mitzuneh-
men und hat nach einigem Widerstreben den engagierten Whig und Sklaverei-
Gegner Darwin 1831 auf seine Erkundungsfahrt eingeladen. Diese Expedition
brachte fiir den jungen Wissenschaftler den empirischen Durchbruch in seinen
Zweifeln an der Katastrophentheorie, mit der man seit Cuvier die Ursache des
Aussterbens von Arten erklirt hatte (Storch u.a. 2007: 18f).

Noch weit mehr Veranlassung gegen die Sklaverei aufzutreten hatten Kiinstler und
Intellektuelle in den USA. Es kam vor der Unabhingigkeit zu keiner klaren Fronten-
bildung: viele Whigs profitierten von der Sklaverei, die eigentlich ihren liberalc.n
Idealen widersprach. Viele Tories hingegen versuchten zu demonstrieren, dass sie
keine Tyrannen waren. Samuel Johnson, ein erbitterter Gegner der Sklaverei, hz‘lt d{e
Unabhingigkeitserkirung mit den Worten begriifdt: ,wie kommt es, dass w1r.d1e
lautesten Schreie fiir Freiheit aus den Reihen von Neger-Treibern horen?” (zit. Boime
1990a: 28). Durch die Unabhingigkeitsbewegung dnderte sich die Haltung zur Ras-
senfrage. Tausende von Schwarzen, Sklaven und Freie, kimpften unter Washington
fiir die Freiheit — als Antwort auf den Trick der britischen Politik, allen Schwar‘zen
die Freiheit zu verheiflen, wenn sie auf englischer Seite dienten. Ein Konsex.'vatlver
wie Watson gewann einen der bedeutendsten amerikanischen Maler, John §zngkton
Copley fiir ein Bild ,Watson and the Shark® (1778), in dem ein Sympathisant der
Tories eine starke Sympathie fiir einen Schwarzen demonstrierte (Bild 3.8). Zwei
Haltungen zeichneten sich in der amerikanischen Kunst ab: Copley idealisierte den
Sklaven. Als Watson starb, hat er seine Version dem Christ’s Hospital vermach't,
gleichsam als protestantisches Glaubensvotum (Honour 1989: 39). Eine Mitte}pom-
tion kam im amerikanischen Unabhingigkeitskrieg gelegentlich in der Malerei vor.
Weniger ideal als bei Copley fiel das Bild des Schwarzen bei Copleys Kollegen
John Trumbull aus. Er hat in dem Bild ,, The Death of General Warren at the.Battle
of Bunker’s Hill, 17 June 1775% (1786, 1834) (Bild 39) in einer Serie von Bildern,
welche die amerikanische Revolution feierte, am rechten Rand zwei Fliichtige her-
ausgestellt: einen Weien mit dem Schwert und einen Schwarzen mit einem Ge-
wehr. Der Weife wird als Held inszeniert, der Schwarze ist nur der Schatten eines
treuen Dieners, der sein Leben fiir den Herrn riskiert. Das Bild wurde seinerzeit 'als
das beste Bild einer modernen Schlacht gepriesen, das jemals gemalt \.NOI'(.iCH ist.
Sogar der gestrenge Reynolds lobte es und und duflerte gegeniiber Ben]a.mm West,
dass das Gemilde in den Farben besser sei als West's Bilder normaler Weise ausfie-
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38) John Singleton Copley: Watson and the Shark, 1778

le'n. Wests lakonische Antwort: ,,Sie irren, das Bild ist nicht von mir, es ist das Werk
dleses.Jungen Gentleman, Mr. Trumbull® (zit. Jaffe 1975: 84). Trumbull hatte kur-
ze Z.Clt al§ Helfer fiir Washington gearbeitet. Er reiste bis nach Paris, die von ihm
wenig gehe.bte »capital of dissipation and nonsense*, um die Uniformen franzosi-
scher Ofﬁ.z.xere zu kopieren, die in der Schlacht bei York gekimpft hatten. Trumbull
bﬂekam spiter den Auftrag, die Rotunda des Capitols auszumalen. Zu seiner Ent-
tz}uschurl'g wurde die Zahl der Auftrige jedoch stark reduziert und er musste auf
gne.:. }zlwelte.,,Trumbull-Ga.llerie“ in Hartford ausweichen. Er war inzwischen eine
eriihmtheit und konnte sich leisten als Kiinstler Forderungen aufzustellen (Cooper

1982.: 91; We the people 1985: 73f). p
Spé]ilredfi{eall_tlu?fg einer erTlphz.itischen Parteinahme verkorperte Winslow Homer, der
o Ersct) dl?unzgs!OSngeltfier armen Schwarzen in mehreren Bildern festgehal-
Schwaréen s ie Zeit des Burgerkrl'eges hat die Parteinahmen fiir das Los der
o en'elr v(\i/erden lassen. Dle abolitionistische Propaganda erfasste ganz
s St als der Maler Francisco Oller aus Puerto Rico erschiitternde Bilder
- I,\,Aaler R;u/;g \;o/;l Negersklaven auf den Antillen® (1868) ausstellte. Der engli-
P char nsdell mal“te 1.861 als der amerikanische Biirgerkrieg ausbrach
»Uie gejagten Sklaven® mit der Flucht vor den Bluthunden der Plantagen-

DAS BILD DER AFRIKANER IN DER KUNST 99

39) John Trumbull: The Death of General Warren at the Battle of Bunker’s Hill, 1786

besitzer. Es ist wohl das ergreifendste malerische Dokument des 2007 in Liverpool
erdffneten ,,Sklavenmuseum® . Im Biirgerkrieg wurde das Thema endlich auch in
positiver Form prominent, etwa in Bildern iiber nach Norden geflohene Sklaven
und schwarze Krieger, die in der Union Army dienten, wenn auch meist nur bei
zweitrangingen Kiinstlern.

Auf dem Wiener Kongress 1815 wurde der Sklavenhandel als Schande fiir die
europiische Zivilisation gebrandmarkt. Politische Folgen hatte diese Deklaration
so selten wie viele andere Versprechen der Wiener Schlussakte. Die politische
Emanzipation der Schwarzen in den Antillen hat die Revolution kaum iiberdauert.
,Die schwarze Frau®, die im Portait von Benoist im Jahre 1800 noch eine selbstbe-
wusste Schonheit war, wurde bis zum Ende des 19. Jahrhunderts wieder in die
dienende Rolle des Kontrastes von Schwarz und Weif§ gedringt. Die schwarze Die-
nerin hob die vornehme Blisse der Europierin hervor, ein Kontrast, der von Ingres
Odalisken bis zu Manets Olympia immer wieder benutzt worden ist (Nochlin
1989, 1994: 49). Die UNESCO hat inzwischen den 23. August zum Gedenktag
ethoben, da 1791 in Haiti ein Sklavenaufstand an diesem Tag begann, der die Ab-
schaffung der Sklaverei einliutete. Heinrich von Kleist hat sich bereits an diesem
Thema in der Novelle ,Die Verlobung von St. Domingo® inspiriert.



5) Exotismus im Zeitalter des Imperialismus

a) Orientalismus im Zeitalter der Revolution und Napoleons

Die Eroberung Agyptens hat eine Agyptomanie ausgelost, wie einst in den Salons
von Madame Pompadour oder du Barry die Chinoiserien und Tiirken-Moden ge-
herrscht hatten. In der Restauration wurden ihre Ubertreibungen zum Gegenstand
von Bildsatiren. Die Verherrlichung Napoleons weckte den Bedarf nach groffen
Vorbildern. War Karl der Grofe fiir das westeuropiische Herrschaftsgebiet ent-
scheidend, so winkte das Modell Alexander der Grofe fiir seine Orientziige. Die
Agyptomanie gefiel nicht zuletze der ,kreolischen Seele“ von Kaiserin Josephine,
wie der Orientalismus-Papst des 19. Jahrhunderts sich despektierlich ausdriickre
(Bénédite 1931 II: 278). Sie hat sich schon ehe sie Kaiserin wurde vielfach in die
Kunstpolitik eingemischt und Vivant Denon iibel genommen, dass er Bonaparte
nicht geniigend Bilder fiir die Privatresidenzen iiberlassen wollte (Chatelain 1973:
96). Denons Drang das ,,schénste Museum der Welt“ gegen die Riickfiihrungen
der Alliierten zu schiitzen, richtete sich nicht nur gegen die Sieger von 1814/15,
vor allem die Preufen, die ihm Deportation angedroht hatten, sondern anfangs
auch gegen die franzésische Staatsmacht.

Gros verlieh der orientalistischen Mode als erster bedeutender Maler Ausdruck,
obwohl er iiber Frankreich und Italien nie hinaus gekommen war. Im Gegensatz zu
Jacques-Louis David, dem bekanntesten Kiinstler der Zeit, den der Kaiser fiir zu
,abgehoben® hielt, schitzte er Gros wegen seiner Detailgenauigkeit, vor allem im
Metier der Schlachtenbilder. Napoleons letzlich erfolgloser Feldzug in Agypten,
der im Direktorium auch dem Ziel diente, den unbequemen General in der Ferne
zu beschiftigen und die Englinder im Orient zu schwichen, bedurfte der kiinstle-
rischen Verklirung. Napoleon hatte den Orientalismus nicht nur durch Raub-
kunst, sondern fiir das Volk durch ein sichtbares Zeugnis mit der Inklusion von
Mamelucken in die Garde der Konsuln miichtig befordert. Vivant Denon war eine
Art Kulturminister Napoleons und 1802-1815 Direktor des Louvre. 1802 publi-
zierte er die ,Voyage dans la Basse et Haute Egypte pendant les campagnes du gé-
néral Bonaparte® . 1809 folgte die ,,Description de I'Egypte“. In einem Deckblatt
wurde Agypten als Collage geboten. Alle Gebiude gab es wirklich, aber nicht in
diesem Ensemble (Bild 40). Denon hat seine Mission gewissenhafter verstanden als
viele andere im Tross des Generals, die allenfalls wissenschaftliches Abenteurertum
fnotivierte. Es wurde ihm auch eine objektivere Berichterstattung testiert. Seine
innovative Beschreibung war nicht mehr von irgendeiner Orthodoxie geprigt, ob-
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40) Frontispiz zu Vivant Denon:
Description de I'Egypte, 1802

wol}lll Denpn sich in der Tradition der fritheren Agyptenliteratur auskannte. Er war
:il:lcl ;;r;s'lfl)lgr.als ander.e gegeniiber den Leiden der eingeborenen Bevélkerung (Va-
beschrﬁni(t ESr, fhatelz}xin 1973: 82-). Napoleons Herrschaft war auf Unteriigypten
g atauch nach Vernichtung seiner Flotte durch Nelson noch Refor-
en im amelpcken-Staat vorangetrieben und spielte sich als , Befreier auf. En

pasIs;nt \.zvur.d.e eine neue Disziplin aus der Taufe gehoben: die Agyptologie. .
> ;Ien r;\:?l;zll;rer}d;n Mame'!ucken—l('lane verstanden Napoleons Botschaft nicht.
et Nareli en Aufstinden. Sie wurden brutal niedergeschlagen. Die Ver-
e Soutg ﬁir%) eons qurde von Denon dennoch planmiflig organisiert. Der
s 264)er/1;>n qle Rolle der antiken Olympiaden iibernehmen (Wilson-
L jaffa“ y rgo.me Jean Gros hatte mit Napoleons Besuch bei den ,Pest-
e S 613 eichen gesetze, das im Salon von 1804 Furore machte. Na-
= Traditiongdgell‘ en“R.at seiner Offiziere Mut bewiesen, als er in Anlehnung an
v e}ikrfln?sm.chel? Herrscher seit Saint Louis das Gottesgnadentum
st Louis-Philic el}t1 ur sich in Anspruch nahm und die Pestkranken beriihrte.
S [pjpc ;llt m.der ].uh-Monarchie nach 1830 Handschuhe angezogen,
Siiic (Ii'lVCrHetle.C}.lkCltsm)fthos nicht mehr recht glaubte. Spiter wurde
o Py i - er Heroisierung eines franzésischen Einzelkimpfers im Vorder-

oo we,i’teres P:.e.rllltrls'tllscher Patriotismus® vorgeworfen (Crow 1995: 259).

Formini W'ukrstuck der napole'onischen Bildpropaganda im Geist des Exo-
erk ,Napoleon verzeiht den Rebellen von Kairo“ (1808) von Pi-
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41) Pierre Narcisse Guérin: Bonaparte begnadigt die Revoltierenden von Kairo, 1808

erre-Narcisse Guérin. Dem Bild lag der Aufstand der Mamelucken vom 21. Okto-
ber 1798 gegen die Besatzung zugrunde. Die franzosische Armee hat blutige Rache
genommen. Ungefihr 12500 Menschen kamen ums Leben. Die Rebellen hatten
sich unter der Bedingung ergeben, dass ihr Leben geschont werde. Bonaparte hat
diese von den Generilen akzeptierte Bedingung nicht ratifiziert und lief§ 2400 Ge-
fangene hinrichten. Dem gegeniiber war die geschickt inszenierte ,,Pardonierung”
einer Handvoll von Gefangenen kaum proportional in seiner Bedeutung zu nen-
nen (Bild 41). Die internationale Kritik an dem Blutbad fiihrte dazu, dass Guérins
Bild von der Milde Bonapartes zeugen sollte.

Der britische Kriegsgegner hat die Kunst ebenfalls auf das igyptische Unterneh-
men angesetzt. William Turner wurde in der napoleonischen Zeit Verehrer des
chauvinistischen Dichters James Thomson, der ,Rule, Britannia, rule the waves®
gedichtet hatte, das jeder Schuljunge in England singen konnte. Die Bilder ,, The’
Battle of the Nile“ (1799) und , The fifth Plague of Egypt®, die 1800 ausgestellt
worden sind, wurden als patriotische Verbrimung von Nelsons Sieg iiber Napole-
ons Flotte bei Abukir verstanden. Napoleon hatte mit seinem Anfeuerungsruf:
,Soldaten, 40 Jahrhunderte sehen auf Euch herab® den biblischen Stellvertreter-
krieg in Bildern iiber ,Heimsuchungen® selbst herauf beschworen. Bei Turner trat
Moses (Nelson) als eine Art anglophiler Prophet auf, der dem Pharao (Napoleon)
zurief: ,Lass mein Volk gehen®. -

Aber Frankreich konnte weiter reichende Bildpropaganda organisieren als Eng- |
land. 1806 gab Denon eine Liste von 18 Sujets zu Lob und Preis des Kaisers heraus,
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die eine eklektische Einstellung dieses Conoisseurs und Sammlers zur Kunst offe
barte. Es wurden Preise zwischen 6000 und 12000 Francs angesetzt (Leli¢vre 199;:
163f). Nur ein Thema betraf den Orientalismus: ,Der Kaiser verzeiht den Revol.
tierenden von Kairo auf dem Elkébir-Platz*, das Pierre Narcisse Guérin zu eteil;
bekam (Salon 1808). Anne-Louis Girodet konkurrierte spiter mit einem Aiftr
Denons iiber die ,Revolte von Kairo® (Salon 1810). Auffallend blieb die Anon rr?' :
tat der Personen. Es gab in Guérins Bild keine Helden und die Szene blieb sZ ali:
gemein wie die Illustr\ationen des Kiinstlers zu Racines Tragddien. Denon hat in
seinem Bericht an den Kaiser die ,Kiihnheit des Konzepts® gerithmt, ,,mit Kostij-
men, Waffen und Menschen von allen Nationen und Farben®. Er ﬁircf,;tete leich
Wf)hl nicht zu Unrecht, dass das Werk nicht den gewiinschten Effekt haben %verde-
(zit. .Bellenger 2006: 320). In der Kunst haben spater Théodore Géricault und De/:
acroix Kop.ien nach dem Bild angefertigt und damit seine Vorbildrolle gewiirdi
Per erentalismus erschopfte sich in vielen Heldensagas der napoleoniscﬁ}l
Zeit in einem Realismus der Kostiime und der Waffen, kombiniert mit zur ,edlen
Nacktheit* idealisierten Gestalten im Geist des Republikanismus am Ende d”es 18
Jahrhunderts. Gros’ Bild iiber die Pestkranken in Jaffa galt als die krauseste Mi-.
schung von unvereinbaren Elementen: orientalische Kostiime und Gebiude mit
nackten Gesta!ten aus Pariser Studios, tiberragt von einer Christus-gleichen Gestalt:
Nfipoleon (Wllson-Smith 1996: 262). Klassische Motive vermischten sich zuderr;
mit dem O.ssmn-Kult und einer keltisch-nordischen Mythologie, etwa in dem Bild
;on fran;ozs Gérard Liber. Ossian, der mit seiner Harfe die Schatten an den Ufern
veerrm Lﬁ;?c:e(iri\;ofri!ockt. Dle' blex.bends'tc Folge von N'ip(?leons Agygtenfeldzug war
SN Qyptomanie. Die Freimaurer hatten fiir ihre hermetischen Mysteri-
1631’1 sc"bm? lmg?r das ,Egyptian revival“ als Stil bevorzugt. Am stirksten wurde die
egri "msarchltektur vom Agyptianismus beeinflusst. (Curl 1994: 172ff) Aber auch
die Mébelkultur und die Dekoration fiir Opern — nicht nur der ,Zauberflote* -
nahm vom Empire bis zu Art déco stark dgyptianisierende Element; auf.

b) Exotism.us und Orientalismus des 19. Jahrhunderts
im Schlepptau des Imperialismus

Der ;Ffer;#f;mus erfass'te im Spitmittelalter Enklaven des Orients und Nordafri-
dcs,lmp :rri alrll; melrll Neuzeit ganz Ax.nerika, Indien und Teile Afrikas. In der Hochzeit
s fwaren nuryvemge fremde Kulturen nicht in den Stand ,,souzeri-

sgebilde herabgedruckt worden, wie China, Japan und das Osmanische

Reich. Aber e
. I eIne erzwunge it s RS :
gene ,Politik der offenen Tiir“ nahm auch in diesen Rei-

chen im voriibergehend i [
trat allen fremdei Kulnellrlerll\I iedergang zunehmend gewalttitige Ziige an. Europa

: s gegeniiber giinstigstenfall listisch auf, selb

Wi d : ; g s paternalistisch auf, selbst

Mi:l}ml;Ziij;zlsrllChEdurCh eine .imperialistische Philanthropie* gemildert schien.
men Europas schufen ihre philanthropischen Mythen. Frankreich
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fihlte sich in seiner kulturellen Mission dem britischen Imperialismus iiberlegen,
weil es weniger an ,,Profit®, an Sklaven und Plantagen interessiert war als an ,Pres-
tige" (Delavigne/Julien 1946; Murphy 1968; Girardet 1972). Man glaubte in den
romanischen Lindern weniger rassistisch aufzutreten als die germanischen Imperi-
alismen der Englinder, Hollzinder und Deutschen, weil man auch bei den Erobe-
rungen der Julimonarchie, noch an den Mythos einer gewissen Gleichheit der
Menschen glaubte. Die franzésische Kolonialpolitik setzte stirker auf kulturelle
Hegemonie und Assimilation als andere Imperialismen und ist damit letztlich doch
gescheitert (Betts 1961: 108, 176). Friedrich Engels (MEW Bd. 14: 105) hat schon
1857 scharfsinnig kommentiert, dass die Selbstdarstellung der franzssischen Kolo-
nialpolitik ,ein Zugestindnis an die nationale Eitelkeit” sei, das die Zustinde der
effektiven inneren Kolonisation nicht widerspiegele.

Die imperialistische Kultur erwies sich bis 1914 stirker als die Opposition, die
— zur Ehre Europas sei’s gesagt — auch entstand: zunichst bei den ,Abolitionisten®,
die fiir die Abschaffung der Sklaverei kimpften und einigen aufgeklrten Missiona-
ren, welche die Exzesse des Kolonialismus zu mildern suchten, und bei den ,,Radi-
cals* als Kritikern des Imperialismus bis zu /. A. Hobson (Thornton 1959, 1985;
Porter /1968; Ageron 1973). Es gab freilich auch einige Imperialisten, die einen
regen Sinn fiir die Eigenarten des Orientalischen bewahrten — von britischen Gou-
verneuren in Indien bis zu Marschall Lyautey, dem ,General-Residenten® als Ma-
rokko 1912 unter franzosisches Protektorat geriet.

Kolonialismuskritische Schriftsteller von Joseph Conrad bis Camus sind als am-
bivalent entlarvt worden, weil sie die Grundlagen der Landnahmen nicht wirklich
kritisierten (Said 1994: 235fF, 248). Albert Camus (1965: 962fF) hat noch 1955 die
Rechte der Algerien-Franzosen als eine Art von ,Eingeborenen® verteidigt. ,Le fait
francais* kénne in Algerien nicht eliminiert werde und Franzosen und Araber seien
zum ,Zusammenleben verdammt®. Selbst in kritischen linken Theorien wurden
Hegels Vorurteile iiber den statischen und despotischen Orient iibernommen, wie
in einer Schrift von Friedrich Engels am 17. September 1857 iiber Algerien. Dort
ist von den ,Mauren® Algeriens (in der deutschen Ubersetzung volksetymologisch
als ,Mohren* wiedergegeben) als einer stidtisch lebenden Gruppe die gesprochen
worden, die an Grausamkeit und Rachsucht festhalte, ,und stehen in moralischer
Beziehung auf sehr niedriger Stufe. Die Imperialismuskritik im Stil von Frantz
Fanon, und bei Edward Said (1994: 238) postmodern gemildert, hat auch die
Kirchenviter des Marxismus nicht verschont. Wenn man die Zitate in der Origi-
nalsprache und im Zusammenhang iiberpriift, kann man freilich Engels keinen
wirklichen Vorwurf machen. Seine Schrift (MEW Bd. 14: 96) ist eine glithende
Anklage gegen die Unterdriickung erst des Osmanischen Reiches und spter Frank-
reichs in Algerien. Die Kritik an den ,Mauren® wurde gemildert durch den Hin-
weis auf ihre permanente Unterdriickung. Eventuelle Vorurteile gegen sie richteten
sich nicht gegen die Volksgruppe im Vergleich zu den positiv gewiirdigten Arabern,
Kabylen und Berbern, sondern gegen ihren Status als Substitut einer stadtischen
Bpurgeoisie. Trotz solcher Fehlinterpretationen in der radikalen Literatur blieb es
ein Problem von Marx und Engels (MEW Bd. 16: 159) dass sie die kleinen Volker,
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die um ihre Identitit rangen, ungerecht beurteilten. Sie hielten an der hegelianis;
renden Vorstellung fest, dass nur historisch staatstragende Vilker ein Iglecht SIC;
eigene Staatlichkeit hatten. Die , Triimmer von Nationen“ und ,,[“Jberble:ibsel“a}l
einer weltweiten kapitalistischen Okonomie — der Begriff ,Globalisierune* (lin
noch nicht benutzt — hatten fiir sie keine Zukunft. o
Das 19. Jahrhundert war das goldene Zeitalter der reisenden Maler Schon
1830 als Algier erobert wurde gab es einen Mythos der imperialen Ex ansionv?r
Erankreich, der an Napoleon ankniipfte und auch die Kiinstler erfasstepDer E :
tismus bliihte, ohne dass die kiinstlerische Qualitit der Werke mit de.r A dx}(:-
nung des Marktes Schritt halten konnte. Noch immer wurde der Exotismu;1 ;'Ch-
als ,I'art pour I'art“ betrieben. Die meisten Reisenden, von der Renaissance bilc' :
das 19. ‘Ja.hrhundert, waren Mitglieder von diplomatischen oder wissenscha;tll'n
chen Missionen. Sie waren gehalten, die Landschaften, Flora und Fauna und dil_
M?nschen s0 fikkurat wie mdglich zu schildern. Die traditionelle ,,grand tour dei
Aristokraten im 18. Jahrhundert hielt sich an antike und itali:tnische Routen
Schon .184§ klagte ein Pionier des franzosischen Orientalismus wie Cbzzm’riau:
»~Rom ist nicht .mchr Rom®. Griechenland hatte bis Ende des 18 ]ahrhundert;
erstaunlich wenig Reisende angezogen — bis der Unabhingigkeitsk.am fes zu ei-
nem Zentrum des Fernwehs werden lieR. Agypten wurde Mode, seit NE oleon im
Gefolge von 167 Wissenschaftlern im Niltal auftauchte. Vor der’n 19 Jaﬁrhundert
E:ib els l?ex den z.ur.Dokur.ner.ltation verpflichteten Kiinstlern wenig Raum fiir
Rupst erische Frelhelte.n, wie sie Tiepolo in seinem Weltpanorama — ohne direkte
elseerfghrungen — reichlich in Anspruch nehmen konnte. Nur eine Minderheit
uf]t}::r rexs.endel?. Kiinstlern wurde zu unabhiingigen Abenteurern. Diese waren
2:6 :{ ::s?li gefahrdct, we.il sie im Zeitalter des Imperialismus nicht selten als Spi-
i abe;:) bt:egt l:vordgn sind. 1793 a.ls die westliche Obsession fiir Chinoiserien
e de; dfirrll er erste profjesgonelle europidische Kiinstler erst ins Innere
oy sy iplomatischen Mission von Lord Macarthney. Dieser glaubte bei
o g /:os;:; anHzglk(ommen, wenn er den Handel mit Kunst verbrimte. Er
55 sty 199; : 712r) .ey und William Alexander, die brave Gebrauchskunst
hatUerjr:] 1r§12cg ::tlznt; :m? ﬁclsev.velle von Kiinstlern in den Orient ein. Gelegentlich
s Schwe??;-e C?hra\:};: jG€>[hn, ngell einen.Maler i.ns Schlepptau genom-
hatte. Gleyre hatte cine Weile als dg”;’ den ener It?hemour g
nur in der romanischen Schweiz, und v: e(;l tenésw Scl.lwelzer Majerigep et o
o e » und wurde spiter weitgehend vergessen. In Ag).'[?-
R cisepaar einen linken Guru kennen, der in der politi-
prep ey am:i- Imonismus cine Rolle spielte, Pere Enfantin. Er wurde zu
A Er:lg :Em SChll'lSS '}.uelFen sie ihn fiir einen Charlatan. Aber Gley-
et mehrlfz chmrg?:};; fur'd}lle armen au§gel.)eutete.n Agypter. Vor allem
ST s e bensnc thcl']em Mitleid gezeichnet. Gleyres Out-
e s 1996.1c , aber er‘hat sich nur langsam einen souverinen Stil
TR e e I S,éff)’ Ein Portrait seines Génners Lowell zeigte die
ersatzstiicken des Orientalismus. Gleichwohl sah der Ma-
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ler kritisch die verhﬁngnisvolle Wirkung der Europiisierung in Kairo, die vor allem
durch den franzosischen Einfluss vorangetrieben wurde. Die Ambivalenz der orien-
wlistischen Maler kam auch bei Gleyre zum Vorschein als er sich einen schwarzen
Sklaven kaufte. 1835 trennten sich der Maler und sein Gonner nach zahlreichen
[rritationen und Krankheiten. Fiir die Literaturgeschichte wurde Gleyres Bezie-
hung zu Flaubert wichtig, den er fiir dessen Orientreise beriet.

Mit der Romantik wurden zunehmend eigene Emotionen in die gemalten Land-
schaften aufgenommen. Nur wenige reisten unspezialisiert wie Augustus Earle, der
sich in allen Kontinenten herumtrieb um schlieflich in Madras sein Geld als Port-
citmaler zu verdienen (Jacobs 1995: 9f). Moden wie die Panoramas beforderten
den Markt fiir Exotica. Neue Techniken wie die Daguerotypie (1833) und die erste
tragbare Kamera von Kodak (1888) haben diesen Kunstzweig michtig entwickeln
helfen. Auch ein Pionier des Orientalismus wie Eugéne Fromentin, der die modi-
schen Kiistenstriche Nordafrikas mied, hat die Fotografie als Grundlage seiner Bil-
der eingesetzt.

Die Chinoiserien im Spitabsolutismus wirkten stark durch die Distanz zu dem
Land. Die islamischen Linder aber waren zu nah, zu bekannt, zu sehr politisch
penetriert, um uneingeschrinkt exotisch sein zu kénnen. Eugene Fromentin, der
Nordafrika dreimal bereiste, wandte sich schon den Nomaden zu, um noch einen
orientalischen Orient zu entdecken. Wo der Islam in Europa Fufl gefasst hatte,
konnte es zu einem ,Mauren-Kult* kommen, wie in Spanien im 19. Jahrhundert
(Sweetman 1991: 4). Das Exotische wurde damit zum Teil der eigenen Geschichte.
Der Archaismus umfasste Exotisches, aber auch andere Stringe der eigenen Ver-
gangenheit wie der Westgotenkult, den es ebenfalls gab. Auch auslindische Intel-
lektuelle wie Chateaubriand und Alexandre de Laborde wurden von einer Alhamb-
ra-Wehmut erfasst. Selbst Maler beteiligten sich am Mythos der Reconquista wie
Horace Vernet in der Schlacht von Las Navas de Tolosa (1212) aus dem Jahre 1817
bis zu dem Maler Adolf Seel aus der Diisseldorfer Schule, der 1886 die Alhambra
verewigte. Horace Vernet wurde eine Art offizieller malerischer Chronist von

Frankreichs afrikanischen Feldziigen. Der Orient wurde imaginativ re-orientali-
siert. Théophile Gautier hat 1845 Bilder erbarmungslos kritisiert, in denen zuviel
Franzssisches eingeflossen war und die Sonne nicht ,orientalisch genug” wirkte.

Die Befreiung Griechenlands von tiirkischer Herrschaft fithrte zu vermehrter
Beschiftigung mit dem Orient in der Literatur — nicht nur bei Byron. Chateaunbri-
and, Lamartine, Victor Hugo, Alfred de Musset, Théophile Gautier und andere Schrift-
steller waren fasziniert von orientalischen Themen. Lord Byron ging im Frithsom-
mer 1809 auf eine unkonventionell erweiterte ,grand tour” durch Spanien und
den dstlichen Teil des ottomanischen Reiches. Die ,Turkish Tales“ haben noch
Delacroix inspiriert.

Die Tiirkei wurde als Geburtsort des Orientalismus angesehen, der das ganze
19. Jahrhundert beherrschen sollte. Das wurde mglich, da das Osmanische Reich
keine Bedrohung mehr darstellte. Der Seesieg von Juan d’Austria bei Lepanto 1571
hatte den schrittweisen Niedergang deutlich werden lassen. Griechenlands Auf-
stand 1821 und die folgende Unabhingigkeit, Mehmet Ali’s Konflikt mit dem
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Osmanischen Reich in Agypten 1821-1841 und Frankreichs Eroberung von Al-
gier 1830 waren Etappen des Niedergangs. Das Bild der Tiirkei wurde ziviler, da
die Hohe Pforte gegeniiber radikaleren islamischen Tendenzen den Zugang zu den
Heiligen Stitten in Palistina fiir die Christen Europas erleichterte. Zu Beginn des
19. Jahrhundert wurde sogar bedauert, dass der Orient immer weniger orientalisch
blieb, weil Mahmud IT die Modernisierung der traditionellen Trachten verordnet
hatte. Istanbul vor allem wirkte weniger orientalisch als Kairo oder Algier. Auf ei-
nem Portrait des in Deutschland geborenen Henri Guillaume Schlesinger ,Mahmud
Il in Konstantinopel® trat der Sultan schon in westlicher Uniform auf und hatte
seit 1828 den Turban durch einen Fez ersetzt. Aber auch Mehmet-Ali erleichterte
den Zugang von Europiern nach Agypten. Der Maler Charles Gleyre beschwerte
sich: ,Man weifd nicht, wohin man gehen soll, um die Maler zu vermeiden. Da sind
mindestens ein Dutzend hier ... Ils m'ont gaté mon Caire“ (,sie haben mein Kairo
verdorben®) (zit. Peltre 2004: 33). Mit zunehmendem Einfluss der Suez-Kanal-
Gesellschaft in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts kam es zu dem Vorwurf,
dass Kairo eine »Hausmannisierung® erleide wie Paris. Einige Maler wie Félix Clé-
ment bekamen Auftrige aus der Familie Mehmet-Alis. Die Sujets haben sich mit
Aufkommen des Realismus zunehmend ,,demokratisiert®. Von den Odalisken der
Oberschichten wandten sich viele Maler einer Genre-Malerei im Milieu der Fela-
chen zu, wie es Jean-Léon Gérome pflegte. Alexandre Gabriel Decamps erlangte eine
einmalige Beriihmtheit durch seine Malerreisen in Klein-Asien mit Genre-Szenen
wie dem ,Ende eines tiirkischen Schultags“ (1835). Der Dichter Honoré de Balzac
geriet ins Schwirmen: »Decamps hat in seinem Pinsel, was Paganini in seinem
Geigenbogen hat: eine magnetische Kommunikationskraft (zit. Peltre 2004: 90).

Wihrend die Orientalen sich in den Oberschichten von ihrer Tradition loszusa-
gen schienen, haben Europier, die im Orient lebten wie Lady Hester Lucy Stanhope,
eine Nichte des britischen Staatsmannes Pitt, sich orientalisch zu kleiden begon-
nen. Dem reisenden Lebemann Fiirst Piickler (1966: 383) fiel bei Lady Hester auf,
»dass sie seit langem das bequeme orientalische Kostiim dem geschmacklosen eu-
ropdischen vorgezogen® habe.

In der Malerei begann die Rivalitit der Schulen von Ingres und Delacroix auch in
eine Rivalitit der Behandlung von Odalisken, Harems, tiirkischen Piraten und
Massakern umzuschlagen. Die Leuchttiirme dieser Auseinandersetzung waren die
»Odaliske“ von Ingres und die ,Massaker von Scio® von Delacroix. Die Woge des
Byronismus, die auch Frankreich erfasste, produzierte byronistische Helden. Aber
sie waren nur ,halb-orientalisch wie in Géricaults »Giaour®, ein Mischung aus li-
t;;r;;ischem Orientalismus und venezianischem Dandytum (Rota/Bloch 1991:

Der Orientalismus war gefragt und der Marke verlangte orientalistische Bilder.
Ath ]ean-Auguste-Dominique Ingres gab dem Drang nach. Die langen Zeitriume
z.w15chen orientalistischen Bildern lassen vermuten, dass das Thema ihm kein tig-
liches Herzensanliegen war. Von der kleinen Odaliske sagte Ingres selbst (1836,
1994: 12), dass er sie nur vollende, ,,pour tenir mes engagements” (um meine Ver-

PR cinzuhalten). Ingres schuf die ,Grofe Odaliske* (1814) im Auftrag
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oni Neapel. Der Zusammenbruch des napoleonischen Systems
Mu}i?tf:l::ingizI%‘\:s)lli]eferuig, sodass das Bild in Paris blieb. Viel kritisiert und
jren hl reizvoll ist die starke Kontrastwirkung zwischen dem Klassizis(rinus bei
klassischen Manierismus eines iiberlingten Aktes, der zwar
Iﬂgfest‘érr‘:liiii”;g::‘ z'sl:fr:etisch sehr wirksam drei Wirbel zuviel aufweist. Fehler fier
;2?:;nung bei dieser unnatiirlichen Halsdrehung und einer zu"breiten Hiifte sind
kritisiert worden. Aber diese Pose entsprang r.licht defn Unvermogen fies Kunstlirs.
Wahrscheinlicher ist eine manieristische AbSl.Cbt. In jedem Fall‘ hat dlCS'Cl‘ »gestellte
Orientalismus® Vorurteile gegen den formalistischen Al.iademlsmus bei Ingres wi-
derlegen konnen (Vigne 1995: 112). Nach lingerer Zeit rr.lalt'e er 18.28 ,,Inteniil.xr
cines Harems um ein altes Versprechen einzul('ise“n‘ Das Bild ist al§ eine Vorstu ll)e
2u dem spiter berithmten Bild , Tiirkisches Bad : (1863) gewurd1gt worden, ob-
wohl es mit seiner statuarischen Klarheit wenig mit dem I:elbe'rgew'lmmc.l des spj—
teren Tondo gemein hat. ,Das tiirkische Bad™ war ursprunghch‘ viereckig, wur E
aber vom Kiinstler verindert als es in sein Atelier zurﬁckkeh.rtc.t (Bild 42). Das Wer
hatte die fromme Prinzessin Clotilde so schockiert, dass sie ihren Gemahl })at,d(?s
fiir ein Selbstbildnis des Kiinstlers einzutauschen. Das neue FormaE unt'crstnch ie
lasziven Seiten sich rikelnder Frauenleiber und galt doch als s0 zuchng, dass .der
tiirkische Botschafter das Bild kaufte. Im Vergleich zum %yeurzfmus“ in der orien-
talistischen Kunst seiner Zeit, wurde Ingres JAnstand u1.1d \Yurde bescheinigt.
Selbst Baudelaire — der Delacroix vorzog — hat in Ingres orientalischen Werlien nur
cine seridse ,,Liebe zur Frau® feststellen konnen (Bor?net 2006“ 129). Am starksfen
,pornographisch war die Wirkung der ,,Odaliske mit Sk'lav1‘r‘1 (1839d). ]I‘)/Ier Oj{/}enf
inspirierte Ingres indirekt durch die ,,Briefe aus der'n Or{e.rlt “der Lady Rarl)fk onn
tagu (1689-1762). Zweimal wurde das Sujet ,orientalisiert”. I'n der “Cpl vo
1842 wurde noch ein Ausblick auf einen orientalischen Garten hinzugefiigt (Vigne
1995:302, 219).

Esrst mit derrz Ubergang zum Realismus des 19. ]ahrhun.derts begann nfanl'din
Exotismus im eigenen Land zu entdecken. Maler trauten sich nun, vol.kstun_ll iche
Szenen zu malen, die sie friiher allenfalls als italienisches Genre akzepn.ert battcp.
Dabei kam es zur Vereinnahmung einer fremden Kultur # ein Frankreich Jens;lts
des Mittelmeeres. Eugene Delacroix (1946: 96f) war zw‘elfell.os der bedeutin .ste
Maler mit orientalistischen Interessen. Leider entstand in seinem Journal f;)ne
lange Pause zwischen 1824 und 1847. Daher werden seine Empﬁnd}xn}%en 1;1 er
Reisen nach Algier nur durch Briefe rekonstruierbar. Der junge Delﬁcrﬁ)u{h at ’;c (;:
in seine Schulhefte Skizzen gezeichnet, die Einfluss jener E:xotlk tiirkischer ;ac
ten verriet, die Gros und Girodet aufgrund der Verherrlichung von Napoleons
Feldzug in Agypten hinterlassen hatten (Huyghe 1967: 11.9). Aucl} vor se‘;/le;
Nordafrikareise faszinierten Delacroix orientalische Muster, die er — wie emstD zlz
teau — an seinen Freunden ausprobierte, um seine Farbskala zu ber(ilch;m.l le a-
croix zeichnete nach persischen Miniaturen und begeisterte sich fiir den Is arrlle
Pferdeszenen, die ihn auf seiner Englandreise animiert hatten, W}lrdt?n weniger w
bei Géricault als Sinnbild der Kraft denn als Vorbild der Schne.lhgkelt UI‘ld Elegda.nz
eingesetzt. In Szenen aus dem Krieg zwischen Tiirken und Griechen, die grandios

gleichwo
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42) Jean-Auguste—Dominique Ingres: Tiirkisches Bad, 1863

im ,Massaker von Chio* (1824) gipfelten und anriihrend in dem Bild ,Junger

Tiirke ti : &
lebtri( Zrt 32:1}116’[&1::[“;( IIferd (1825/26) oder in den ,Maurischen Reitern waren —
rons 1821 publizizrtu : gjs' s »Iod des Sardanapalus“ (1827), inspiriert von By-
Herrscher, der in rCSien‘ G glc‘fhffﬂ Namens, wurde der besiegte orientalische
Sipenen Dhcricd gnierter Ubersamgung__allem Prunk entsagt, zum Sinnbild der
2 e uan“cmer fast. barocken Ubersteigerung des Orientalismus.
S i mégglich eel: Oun§tler zeigte so stark wie Delacroix, dass der Exotismus nur
e TaT a A ﬂPUOnen neben“Arc.haismus und Primitivismus ist. Neben
e inp egte er schon fruh eine diister-resignative Liebe zum Mittel-
Erfahrung von Marol:limle)n FaUSF‘Bll_dern niederschlug. Paradoxer Weise hat die
he 1967: 349, 420) E'o elacro{’.‘ W{eder an den Klassizismus angenihert (Huyg-
3 . Ein Gr*md fiir diese Wende zu einer ruhigeren Klassizitit hat
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vermutlich wenig mit dem Orientalismus zu tun, sondern war eine Folge der ver-
mehrten Auftrige fiir Wandmalerei, die eine Riickbesinnung auf die klassischen
Meister erforderte. Im Gegensatz zu Baudelaire, der ihm intellektuell nahestand,
hat er nie die krampfhafte Suche nach der ,Moderne® geteilt und lebte in den My-
then der Antike. Der Orientalismus hatte die Antike nicht verdringt, sondern sie
authentischer erscheinen lassen. Beim Anblick orientalischer Sujets hat er gelegent-
lich ausgerufen: ,Wie schén ist das! Das ist wie zur Zeit Homers!* (zit. Sérullaz,
1989: 189).

Der Orientalismus schien ertriglich, wo der Maler klar zwischen dem Pittores-
ken und der sozialen Realitit unterschied. An seinen Freund Villot schrieb Dela-
croix (1936 I: 316f) aus Tanger: ,Dies ist ein Ort zur Ginze fiir Maler. Okono-
men und Saint-Simonianer wiirden hier eine Menge zu kritisieren haben, was die
Menschenrechte und die Gleichheit vor dem Gesetz anbetriftt, aber das Gewim-
mel hier ist schén. Fiir die Kunst orientalischer Linder hatte Delacroix (1950 I:
348) weniger Verstindnis. Persische Zeichnungen fiihrten ihn dazu, ein hartes
Urteil von Voltaire zu wiederholen, dass es weite Gebiete giibe, die der Geschmack
nie erreicht habe: ,In diesen Zeichnungen gibt es weder Perspektive noch ein Ge-
fihl fiir das, was Malerei wirklich ist...die Figuren sind immobil, die Posen wirken
steif*.

Erst am Ende seines kurzen Aufenthalts in Algier vom 25. bis 28. Juni 1832
bekam Delacroix die Méglichkeit einen Harem direke zu besuchen. Bis dahin hat-
ten auch Delacroix nur Jiidinnen in orientalischen Trachten zur Verfiigung gestan-
den. Kein Wunder, dass eine bose Zunge — Pierre Loti — spiter verbreitete, Dela-
croix sei hereingelegt worden, und habe gar keine Muslime malen diirfen. Delacroix
(1936 I: 307) hat schon bei seiner Ankunft in Tanger die Juden fiir ,bewunders-
wert” gehalten. Er glaubte es kénne nicht schwer sein, sie zu malen: ,Das sind die
Perlen von Eden®. Eine Frucht dieser ungewdhnlichen Eindriicke bei Muslimen
tiirkischer Herkunft, die er nur durch Vermittlung hochgestellter Personlichkeiten
gewinnen konnte, waren die ,,Frauen von Algier” (1834). Delacroix war tief beein-
druckt und reagierte reichlich machohaft mit dem Lob: ,Das ist die Frau, die ich
mir vorstelle, die nicht mehr dem Wirbel der Welt preisgegeben war, sondern in
sich selbst ruhte, geheimste und zugleich sinnlichste und ergreifendste Erfiillung
des Lebens*. Delacroix hat das Ideal von Frau, das er mit Augen sah, nicht schlicht
kopiert. Die Algerierinnen verschmolzen mit den Odalisken, die er und seine Vor-
ginger aus der Phantasie gemalt hatten. Ein Kunsthistoriker (Lambert 1937: 44,
30) kam daher zu dem Schluss, dass die Replik von 1849 noch immer eher den
Jiidinnen zhnelte als dass muslimische Frauen wirklich getroffen waren. Gelegent-
lich wurden auch nur Ahnlichkeiten mit Pariser Modellen festgestellt. Aber im
ganzen erscheint das im Riickblick ziemlich belanglos. Die Giite eines Bildes be-
misst sich nun einmal nicht nach dem Grad des naturgetreuen Konterfeis. Die
amerikanische Kunstgeschichte hat Delacroix wesentlich ungenierter als die fran-
zésische in den Bannkreis des Imperialismus eingereiht, obwohl der sich um Ver-
stindnis bemiihende ,Orientalismus® bei diesem Maler auch aus der Kritik am
dekadenten Frankreich resultierte (Porterfield 1998: 137).
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43) Eugene Delacroix: Die Frauen von Algier, 1849

Das Thema ,Orient* hat den Kiinstler nicht losgelassen. Die zweite Fassung der
»Frauen von Algier” (1849) war wesentlich konzentrierter und verlor sich weniger
in Details (Bild 43). Inzwischen gab das ,Journal“ wieder Auskunft. Im Revoluti-
ons!'ahr Februar 1849 berichtete der Kiinstler iiber die Arbeit an den »Frauen von
A.lgler“. Sein Bericht im ,Journal“ enthielt aber tiberwiegend Gemeinplitze iiber
die Freude auf Leinwand zu malen und Klatsch iiber Kollegen, die der hereinge-
schneite Baudelaire in seinem Atelier zum besten gab. Die Wirkung des Exotischen
war fiir einen Maler vom intellektuellen Range eines Delacroix zwiespiltig. Einer-
seits war der Kiinstler von den exotischen Eindriicken fasziniert. Andererseits ver-
stirkte sich seine alte Sorge, dass ,,die Dinge der dufleren Welt“ auf die Seele ent-
fremdend' wirken, wie er 1818 gegeniiber Pierret geduflert hatte. Selbst Modelle
drohten sich anzupassen: ,Das Modell zieh alles an sich, und nichts mehr bleibt
von dem, was dem Maler selbst eigen ist“ (12.0kt. 1853, Delacroix 1946: 202).
Das galt natiirlich noch viel stirker fiir exotische Modelle. Zur Selbstverteidigung
hat der Kiinstler die Verdringung eingesetzt. Das Pittoreske war so iiberwiltigend,
da§ es abstumpfte. Er behauptete sogar in einem Brief an Pierret, dass er die meiste
Ze‘lt in ,extremer Langeweile“ verbracht habe. Es sei unméglich nach der Natur zu
zeichnen. Die ,Jalousie der Mauren® empfand er als ,extrem® und immer wenn
man ausgehe,. sel man von einer gaffenden Menge umgeben: ,Es bedarf meiner
ganzen Neugier, um der Neugier der canaille zu trotzen® (1936 I: 327). In der
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Abkehr von ungebindigten Leidenschaften — wie sie sich in seinen Reiterkimpfen
immer wieder Bahn brachen — kam es zur Synthese von klassischer Bewegung,
deren Diisterkeit bei einstigen Vorbildern von Rubens bis Gros und Géricault
durch die lichte Farbigkeit des Orients aufgehellt wurde. Selbst in seinen Briefen
zeigte sich, dass die neuen Eindriicke mit bekanntem aus Europa verglichen wur-
den, wie dem Rhein oder Griechenland. Auf Schritt und Tritt wihnte er sich von
Romern und Griechen umgeben, aber nicht den Griechen von David mit seinem
_sublimen Pinsel“. Die Helden Davids mit ihren ,rosigen Leibern“ nahmen sich
fiir Delacroix (1936 I: 330, 317) ,neben diesen Kindern der Sonne sehr traurig
aus”.

Delacroix eignete sich im Orient an, was seinen Triumen entsprach: die Farben,
das Licht, die Bewegung, ,I'éclat™ schrieb der Kritiker Gabriel Séailles. Aber er
bemerkte auch, dass der grofle Maler keine Zeit hatte, die Typen differenziert in
Charaktere umzusetzen: ,Er hat die afrikanische Natur wie ein Schauspiel angese-
hen, von ein bisschen weither, als Ensemble, die Menschen und die Dinge, wie
man ein Opernballett ansieht...“ (Dok. in: Bénédite 1931 II: 280, 283). Entspre-
chend einseitig war auch die Gesellschaft, auf die Kiinstler wie Fromentin oder
Chassériau in Nordafrika trafen. Der Orient wurde eher durch die Brille der Ober-
schichten wahrgenommen, eine Mischung aus Mauren und Tiirken und nicht hin-
reichend arabisch. Es war eher das ,,arabische Pferd® als aristokratische Erscheinung
in der Tierwelt, das seit Delacroix die Phantasien befliigelte als das arabische Volk.
Auffallend ist auch wie hiufig jiidische Frauen als orientalisch posieren mussten,
weil sie — neben Kabylen und Kurtisanen — als einzige unverschleiert in der Offent-
lichkeit zu sehen waren.

Im Zeitalter des Imperialismus trat der Orientalismus in der bildenden Kunst
aus der Welt individueller Projektionen heraus und wurde zunehmend politisch.
Bei einigen Themen wurde der Imperialismus in konventionellen Schlachtenbil-
dern heroisiert, wie in Horace Vernets ,Eroberung der Smala von Abd-el-Kader in
Taguin® (16. Mai 1843). Differenzierter waren die Portraits. Delacroix’s ,Moulay-
Abd-el-Rahman, Sultan von Marrokko beim Verlassen seines Palastes in Meknes
(1856) (Bild 44) wiirdigte noch einen unabhingigen Herrscher, der sich sperrig
gegen die franzosischen Einfliisse zeigte. Der Maler (1936 I: 328) war nicht wenig
stolz darauf, dass er eine ,,Audienz beim Kaiser” bekam und ein Privileg genoss, das
angeblich niemand vor seiner Gruppe erhielt, den Palast von innen zu besichtigen.
Die Forschung hat die Besichtigung auf einige Gemicher relativiert und den En-
thusiasmus des Malers durch die Hinweise auf lange Formalititen und Wartezeiten
gedimpft (Arama 1987: 35fF, 73). Chassériaus Portrait von ,Kalif Ali-Ben Hamet,
gefolgt von seiner Escorte (1845) (Bild 45) war zwar von Delacroix’s Vorbildern
inspiriert, zeigte aber die Auftragsarbeit eines dozilen Gefolgsmannes der Franzo-
sen in Algerien. Chassériau musste es faszinieren, dass mit dem versatilen Lokalpo-
litiker, der auf der Seite der Franzosen kimpfte, sich fiir ihn ein ,,Orientalismus
zum Anfassen® erschloss. Es kam zu freundschaftlichen Beziehungen zwischen Ma-
ler und Modell. Die zeitgensssische Kritik am Salon von 1845 hat den Vergleich
der beiden Bilder bereits zum Nachteil von Chassériau interpretiert. Thoré sprach
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44) Eugene Delacroix: Moulay Abd-el Rahman, Sultan von Marokko, 1856

von einer Imitation Delacroix’s und Baudelaire nahm das Bild noch weniger giins-
tig auf (Dok. in: Bénédite 1931, I: 236, 238).

Das Urteil der Experten im 21. Jahrhundert iiber orientalistische Bilder ist na-
turgemif ein anderes als es im 19. Jahrhundert sein konnte. Der heute weitgehend
vergessene Théodore Chassériau hatte damals Bewunderer in so bedeutenden
Schriftstellgm wie Alexis de Tocqueville und Théophile Gautier. Kommentare und
briefliche Auflerungen iiber den Maler werfen ein bezeichnendes Licht auf den
Orientalismus. Tocqueville fand eine Reise seines Malerfreundes in der heiflen Zeit
gefﬁhrlich. Viele Briefe des Malers von seiner Algerien-Reise, die wie bei Delacroix
in Marokko zweieinhalb Monate dauerte, ermiiden durch Wiederholungen, dass
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45) Théodore Chassériau: i
Ali-Ben Hamet, Kalifvon

Constantine, 1845 V
W

die Familie iiber seinen Gesundheitszustand unbesorgt sein kénne. Das Verhiltnis
zu dem erlebten Land war zwiespiltig. Der Maler schrieb mit Bedauern im Unter-
ton, dass die algerischen Stidte — mit Ausnahme von Constantine — schon véllig
europiisch wirkten und suchte nach mehr muslimischen und tiirkischen Elemen-
ten. An seinen Bruder schrieb er: ,,...iibrigens...die Stadt in der ich jetzt bin, ist so
grof§ und so franzosisch wie Chalons, Macon etc.“ (Dok. in: Bénédite 1931, II:
266:272):

Théophile Gautier hat in einer Wiirdigung des Bildes ,Cavaliers arabes enlevant
leurs morts“ den groflen Delacroix im Vergleich zu seinem Freund Chassériau her-
abgesetzt. Bei Delacroix wurden die Araber zu ,griechischen Statuen, mit Burnus
drapiert und von der Sonne Afrikas gebriunt“ (Dok. in: Bénédite 1931, II: 293).
Der Salon 1847 hat das Bild ,,Jour de Sabbat dans le quartier Juif 2 Constantine®
abgelehnt. Erst der Umstand, dass nach der 1848er Revolution der neue Innen-
minister Ledru-Rollin anordnete, dass alle Bilder, die eingereicht worden waren,
gezeigt werden mussten, hat Chassériau entlastet. Aber das negative Presse-Echo
hatte bereits einigen geistigen Schaden angerichtet. Neid der Malerkonkurrenz ver-
mutete Gautier hinter der Kampagne gegen seinen Freund. Spiter entzweite sich
Chassériau sogar mit Victor Hugo, wegen einer zu engen Bindung an das Modell
Alice Ozy, an dem der Dichter ein Interesse entwickelte.

In der Presse schrieb Gautier am 27. April 1848: ,In seinem Bild iiber den
»Sabbat der Juden in Constantine“ hat uns Théodore Chassériau ,,ces belles races
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inconnues de I'Orient* gezeigt, die bald unter dem Angriff unserer falschen civi-
lisation verschwinden werden®. Gautier sah diese Stidte bald zu ,grisslichen
Boutiquiers, abominablen Bourgeois und Frauen, die nach der letzten Mode ge-
kleidet sind®, herunter gekommen (Dok. in: Bénédite 1931, II: 312). 1850 be-
gann auch Gautier kritisch iiber seinen Freund zu schreiben. Er habe immer zwi-
schen Ingres — von dem er doch die strenge Zeichnung gelernt habe — und
Delacroix gestanden, hatte sich aber zunehmend an Delacroix’s Malweise angeni-
hert. Nun schien ihm die Reise nach Algier der Siindenfall zu sein, von dem das
Unheil ausgegangen war (ebd.: 499). Der Kiinder des ,l'art pour I'art nahm
AnstoR daran, dass sein Freund aufgehért hatte, die Bibel und die antiken Auto-
ren zu lesen und sich statt dessen fiir Shakespeare, Goethe und den Hexensabbat
auf dem Brocken zu erwirmen begann. Vom Orientalismus schien nun die Ge-
fahr des ,Karnevals in praller Sonne® und der opernhaften Darstellung auszuge-
hen (ebd.: 405). Gautier bekannte dabei wie grof8 die Unterschiede — vor allem in
der Farbpalette — zwischen Chassériau und Delacroix auch bei orientalischen Su-
jets noch immer waren.

Die orientalistischen Experten begannen sich von den europiisierten Kiisten-
strichen abzuwenden. Eugéne Fromentin (1820—1876) war ein bemerkenswert viel-
seitiger Kiinstler, der als Maler, Schriftsteller und Kritiker zur Schliisselfigur des
Orientalismus in Frankreich wurde. Die Landschaft wurde — wie im allgemeinen in
der Malerei unter dem Einfluss der Realisten der Schule von Barbizon — immer
bedeutsamer. Die Wiiste und die Palmen faszinierten Fromentin, der als Land-
schaftsmaler ausgebildet worden war und iiber einen ,Sommer in der Sahara®
(1857) und ,Ein Jahr im Sahel® (1859) viel gelesene Berichte verfasst hatte. Fro-
mentin (1935: 14) nihrte in seinen Schriften gelegentlich Zweifel an seiner hinrei-
chenden Ausdrucksfihigkeit mit dem Pinsel und griff daher zur Feder. War das
Bild nicht letztlich ein trompe ['oeil? Je besser er den Orient kennen lernte, umso
weniger wurde er ideologischer ,Orientalist“. Er wandte sich von der Romantik der
Delacroix-Zeit ab und wurde Realist; Die Farbskala wurde vom starken Rot zum
Grau gedimpft.

Fromentin (1984: 197, 199) war in dem Buch iiber die Sahel-Zone nicht unkri-
tisch gegeniiber der franzésischen Kolonialpolitik, etwa wenn sie Urbanisierungs-
politik trieb und einige Moscheen fiir die katholische Kirche, andere fiir ,den Ko-
ran” reservierte. Fromentin nahm das schaulustige Interesse der Bevdlkerung an
den Fremdlingen nicht fiir bare Miinze und sah, dass sie nach langer tiirkischer
Fremdherrschaft vor allem in Ruhe ihr autonomes Leben leben wollten. Die ,,Bau-
ernmalerei” Frankreichs beeinflusste ihn, weil er die Landschaften immer mit Men-
schen beleben wollte, um zu zeigen wie sie wirklich lebten (Thompson/Wright
1987: 100). Er pladierte fiir die Aufgabe der Rolle als Tourist und wollte unter
Arabern leben und ihr Leben kennen lernen wie das Leben zu Hause (Fromentin
1909: 241; 1984: 190; 1995 I: 594ff). Diese Empathie fiir die Araber hat ihn nicht
davor bewahrt, spiter von der Linken der Unterstiitzung des Kolonialismus bezich-
tigt zu werden. Die Malerei wurde seit Fromentin ethnographischer. Es kam zu-
nehmend zum Einsatz von Fotografien, obwohl sein Freund der symbolistische
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46) Eugene Fromentin: Das Land des Durstes, 1859

Maler Gustave Moreau gelegentlich Zweifel an der Niitzlichkeit solcher Hilfsquel-
len duflerte (Dok. in: Wright/Moisy 1972: 87). Fiir das allgemeine Thema Exotis-
mus wurde diese Kunst damit interessanter in dem Mafle, wie sie fiir den Kunsthis-
toriker uninteressanter geworden ist. Einerseits zeigte sich der Einfluss von Dela-
croix in seinen Pferdebildern. Andererseits wurde die nordafrikanische Landschaft
nicht mehr heroisiert. Die Erbarmungslosigkeit der Wiiste wurde in Bildern wie
,Land des Durstes“ (1859) (Bild 46) geschildert und die Kunst riickte damit von
romantischer Verklirung des Orients zunehmend ab. Die Verdurstenden tiirmten
sich in einer abgeflachten Dreieckskomposition in deutlichem Anklang an Géri-
caults ,Medusa“.

Fromentins Schicksal als Maler wurde trotz des Aufsehens, das er voriibergehend
erregte, als ,tragisch® eingestuft. Van Gogh, Proust und Claudellobten seine Biicher.
1984 erlangten sie ,,Pléiade-Reife”. Gautier hatte noch empfohlen, lieber seine Bil-
der zu betrachten als seine Biicher zu lesen, weil es ,wahre Gemilde“ seien. Aber
der ,Kiinstler der zwei Sprachen (Sainte-Beuve) konnte seinen Rang als Maler
nicht behaupten und geriet in Vergessenheit. Der ,Realismus®, der ihn grofd ge-
macht hatte, ging iiber ihn hinweg, seit die nationale Propaganda, die Castagnary
entfesselt hatte, die Schilderung des Lebens in Frankreich selbst anmahnte. Darii-
ber hinaus wandten sich auch alte Freunde, wie Moreau, einem Symbolismus zu,
der ,innere Ideen“ hoher einschitzte als die Darstellung der Realitit. In einem
Briefwechsel der Freunde wurde diese Differenzen tiber das Wesen der Malerei —
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meist ohne Rekurs auf Fragen des Orientalismus — in diskreter Form immer mehr
zugespitzt (Dok. in: Wright/Moisy 1972: 100ff).

Die realistische Malerei des Orientalismus geriet in eine Krise. Lithographie und
Photographie begannen der Malerei zunehmend Konkurrenz zu machen. Ein Aus-
weg schien der Einsatz orientalistischer Themen fiir eine neue religitse Malerei,
Neben der Ethnographie spielte das Interesse an einer erneuerten Spiritualitit des
Ostens eine Rolle. Horace Vernet hatte iiber die ,Bezichung zwischen alter hebrii-
scher und moderner arabischer Kleidung® vor der Académie des Beaux Arts vorge-
tragen. Die orientalische Landschaft wurde vielfach als biblische Landschaft wahr-
genommen. Ernest Renans ,Leben Jesu“ betonte den historischen Jesus und wurde
zur Quelle eines direkten Erlebens ohne mythische Distanz. Bei den orientalisti-
schen Kiinstlern wie Fromentin stieff dieser historisierende Trend in der Kunst je-
doch nicht auf Gegenliebe: ,Die Bibel zu kostiimieren heifit sie zerstéren. Sie an
einen wieder erkennbaren Ort zu platzieren, bedeutet eine Liige an ihrem Geist,
das heiflt Geschichte aus einem vorhistorischen Buch zu machen® (zit. Peltre 2004:
167).

Das Gegenbild zu Fromentin bot ein gefilliger Orientalist wie Jean-Léon Géro-
me. Mit Bildern wie ,Sklavenmarkt“ (Anfang 1860er Jahre) (Bild 47) und ,Mau-
renbad® (1880er Jahre) schien er die voyeuristische Variante des Orientalismus ge-
schickt zu bedienen, die aus erotischen Schuldgefiihlen in exotische Gefilde
auswich. Der ,ethnographische Maler” wurde zum Etikett, das die einen als Lob,
die anderen als vernichtende Kritik einsetzten. Gérome stellte eine harmonische
islamische Welt vor, die fromm und unbedrohlich lebte. Da das franzésische Alge-
rien diesem Bild spitestens seit dem Aufstand in dem ,Heiligen Krieg” von 1871
nicht mehr entsprach, hat Gérome das Land gemieden und sich lieber in Kairo
inspiriert (Nochlin 1994: 49f). Der unnachsichtige Castagnary hielt Géréme nicht
einmal fiir einen mittelmifigen Maler und der bissige Kritiker Champfleury (1894:
155f) behauptete, die Orientalisten trinken nie Wein, weil er Farbe enthalte. Gé-
rome sei noch der wagemutigste dieser Maler, weil er wenigstens ,cidre” als Ge-
trink akzeptiere.

Der Orientalismus boomte in der Architektur des zweiten Empire. In den Sa-
lons, die Malerei ausstellten, begann sein Einfluss jedoch nachzulassen. Das hatte
auch politische Griinde. Die zunehmend entstehenden politischen Nebenbedeu-
tungen der orientalistischen Moden fiihrten zu immer heftigeren kunsttheoreti-
schen Debatten. Der Orientalismus war in der franzésischen Literatur umstritten.
Jules Castagnary (1892, Bd. 1: 30f) dringte Fromentin den Orientalismus und den
[talianismus aufzugeben und sich dem Ruf ,seines Landes® zu stellen. Kunst sollte
»Kunst fiir das Volk“ sein, weil eine Kamelkarawane in kargen Steppen nicht die
gleiche Emotion bei Franzosen erregen konnte wie eine Herde roter Ochsen in
tiefem Grass. Die Sujets der Malerei gerieten ins Kreuzfeuer politischer Kritik.
Nach der Niederlage von 1871, auf dem Tiefpunke des franzosischen Selbstbe-
wusstseins seit Waterloo, schien es angebracht, die franzésische Landschaft heraus-
zustellen. Von Courbet bis Cézanne gab es herablassende Auferungen iiber den
Orientalismus. Cézanne hat sich iiber den zweitrangigen Maler Félix Ziem beson-
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47) Jean-Louis Gérome:
Der Sklavenmarkt,
frithe 1860er Jahre

ders scharf gedufert: ,Nun gibt es noch einen, der nirgends geboren ist. All diese
Lumpen, die in den Orient, nach Venedig, nach Algerien in der Suche nach Sonne
gehen, haben sie keine Hiuser auf den Feldern ihrer Viter?* (zit. Gasquet 1926:
191). Der Niedergang der orientalistischen Mode in der franzésischen Malerei ist
auch mit der rasanten Integration der Stidte in Nordafrika in Zusammenhang ge-
bracht worden (Schnell 1993: 230). Algier schien nicht mehr exotisch genug, und
einige Maler strebten in weitere Ferne.

Aber die politischen Zeitliufte wirkten gegen Castagnarys Votum. Um 1880
wurde unter Jules Ferry die koloniale Expansion vorangetrieben. Lyauteys Koloni-
aladministration betonte auch die kulturelle Seite imperialer Herrschaft. Der Ori-
entalismus erlebte ein revival. In der bildenden Kunst schlug sich der Wandel in der
1893 gegriindeten ,,Société des Peintres Orientalistes Frangais® nieder. Léonce Béné-
dite, der Reorganisator des Orientalismus, hat vor allem um die Impressionisten
geworben, und lockte Renoir mit Ausstellungsangeboten fiir seine orientalischen
Bilder. Auch Manet wurde ausgestellt, etwa mit dem Bild ,,Négresse“, um ihn der
Exotismus-Gruppe einzuverleiben. Aber die Orientalismus-Forschung hielt das
nicht fiir legitim (Benjamin 2003: 125). Erstaunlicher Weise wurde Gauguin zu-
nichst nicht als ,,Orientalist® entdeckt. Er wurde erst in orientalistischen Ausstel-
lungen gezeigt, als der Zenith der zweiten orientalistischen Welle bereits iiberschrit-
ten schien. Die orientalistische Bewegung entwickelte sich zu einer geschickten
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Pressure Group fiir die Eroffnung eines Marktes und die Werbung um staatliche
Protektion. Der Markt umfasste keineswegs nur franzosische Nostalgiker in Paris,
Es gab eine groffe Anzahl von franzésisierten ,évolués“ unter den Nordafrikanern,
die orientalistische Bilder kauften. Regierungsstipendien fiir reisende Kiinstler, die
ab 1881 ausgeschrieben wurden, fithrten nicht mehr nur nach Italien, sondern
endeten hiufig in Nordafrika (Benjamin 2003: 3, 34, 130ff). Es war ein gesicher-
teres Reisen als jenes, das Arthur Rimbaud bis Athiopien trieb.

Der Imperialismus nahm protektive Ziige an, weil die Liebe zu den eingebore-
nen Vélkern und die Erhaltung ihrer Kulturen zum Programm wurden. Die Kolo-
nialkunstpolitik war freilich relativ konservativ. Nicht vor 1920 wurden Matisses
marokkanische Bilder beachtet, weil sie formal zu innovativ waren. Der Kulturim-
perialismus liebte geschontere Bilder des Orients. Bénédite hat als Organisator die
kunsthistorischen Konzepte mit denen des franzosischen Kolonialismus verkniipft.
Er genof die Unterstiitzung der Ministerien und der nationalen Museen. Der Ori-
entalismus wurde ideologisiert. Bénédite ging von der Erfahrung aus, dass die bil-
denden Kiinstler sich seit den ,Lettres persanes“ von Montesquieu mehr an Schrif-
ten als an der Anschauung exotischer Linder inspirierten. Noch Delacroix hat sich
vor seiner Reise vornehmlich an antiken Motiven orientiert. Ein nostalgischer Ori-
ent wurde in die Segnungen des franzésischen Imperialismus eingebaut.

¢) Orientalismus in England, Italien, Deutschland und Russland

Wenn der Orientalismus — wie bei Edward Said — anhand der Literatur als Frucht
cines schlechten Gewissens dargestellt wird, so mufl man fragen, warum er in eini-
gen Lindern stark war und in anderen relativ bedeutungslos. In Frankreich hatte er
die créme de la créme der Kiinstler seit Géricault, Ingres und Delacroix erfafit.
Keine franzosische Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts, die nicht den Orientalis-
mus als besondere franzésische Leistung herausstellt (z.B. Sloane 1973:117). Nur
in Frankreich gab es eine ,orientalistische Bewegung® und eine politisierte Debatte
um den Stellenwert orientalistischer Kunst. In Kunstgeschichten iiber England ist
davon weniger die Rede, obwohl Grofbritannien die erfolgreichste Kolonialmacht
war und das schlechteste Gewissen hitte haben miissen, auch wenn es die Apart-
h‘endpolitik nicht so weit trieb, wie ihre Gegner unter den Buren in Siidafrika, als
diese trotz britischer Herrschaft Oberwasser erhielten. Die Ausbeute bei der Erfor-
schung des Orientalismus in der Malerei konnte sich mit Frankreich nicht messen
(Bﬁndlnt?r 1979; Searight 1969). Fiir Pevsner (1956) konstituierte jedenfalls der
?:e{r\ua‘!lsmus und die koloniale Dimension keinen Teil der ,,Englishness of Eng-
ish Art®,

. In ltalien lieﬁén sich die iltesten Exotismen in der Malerei nachweisen (Kap.
2 0). Aber der Niedergang der italienischen Malerei im 19. Jahrhundert hat troez
der drei Dutzend orientalistischen Maler, die registriert worden sind, dieser Rich-
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tung nicht die internationale Beachtung beschert, die sie in Frankreich genof.
Aufer Francesco Hayez (1791-1882) befand sich kein Maler von nachhaltiger
Bedeutung in der Liste. Vor allem unter sizilianischen Kiinstlern kam es zu einer
Wiederbelebung orientalistischer Interessen, welche die eigene sizilianische Ver-
gangenheit anregte. Da die koloniale Verbindung zu dem Thema im 19. Jahrhun-
dert noch kaum entwickelt war, wandten sich viele Italiener eher ferneren orienta-
lischen Lindern als Nordafrika zu (Berko 1982: 60ff; Juler 1994: 18).

In Deutschland, das spit zur Kolonialmacht wurde, gab es zunichst nicht einmal
das Wort ,Orientalismus®. Bezeichnender Weise fand man statt dessen die ,,Orien-
talistik®, die sich mit Eifer der Sprachen und Kulturen annahm. Diese aber wurde
parallel zur Griechenschwirmerei wie eine klassische Disziplin behandelt, die sich
kaum auf die Niederungen der politischen und sozialen Gegenwart einlief8. Der
Orientalismus wurde seit Carl Rottmanns Fresken in den Hofgartenarkaden in
Miinchen gelegentlich zum Ableger der Griechenschwirmerei und der dynasti-
schen Beziechungen zwischen Bayern und Griechenland. Agypten wurde bevorzug-
tes Reiseland, schon weil es vielfiltige Kulturen dort zu bestaunen gab. Aber die
deutschen reisenden Maler wie Hans Makart haben ihre Reiseeindriicke vor allem
in ihren pompésen Gemilden auch ohne orientalistische Spezialthemen unterge-
bracht, oder haben — wie Franz von Lenbach — die Orienteindriicke mehr in ihren
Briefen als in ihrer Malerei ausgedriickt. Die Reise nach Agypten blieb eine Aben-
teuer voller Exotik, auch wenn Lenbach das ,,Bildnis eines Arabers” (1876) hinter-
lassen hat. Der orientalische Tourismus hatte Nachwirkungen vor allem insofern,
als Lenbach eifrige Fotostudien machte und in Agypten der Beginn seiner Arbeit
nach Fotovorlagen vermutet worden ist (Gollek 1987: 136).

Auch in Deutschland gab es viele Maler, die auf der Suche nach einem Markt in
die orientalistische Nische traten, wie Wilhelm Gentz, Max Schmidt, Hermann
Kretzschmer, Ernst Korner, Paul Meyerheim, Albert Josef Franke, Josef Petzl, Eugen
Bracht, Carl Werner, Heinrich von Mayr oder Max Breds. Auer Carl Spitzweg] der
ohne je im Orient gewesen zu sein, einige kleine Kabinettsstiicke in der Tradition
des Orientalismus malte, wie seine Basarbilder (Berko 1982: 102ff; Giinther 1989:
93), wird heute keiner dieser Kiinstler mehr in einer allgemeinen Kunstgeschichte
verzeichnet. Einige kaprizierten sich auf Wiistenbilder oder Architektur. Andere,
wie Max Bredt, waren auf Haremsfrauen spezialisiert. Aber der Harem hatte seit der
Romantik seinen exotischen Nimbus verloren. Durch die wilhelminische Orient-
politik kam es zu engeren Bezichungen zur Tiirkei und zu zahlreichen Reisen nach
Palistina. Bei einer Staatsvisite Kaiser Wilhelms 1898, den eine seltsame Turkophi-
lie befallen hatte, sollte seine Gemahlin Auguste Viktoria dem Harem des Sultans
einen Besuch abstatten. Sie weigerte sich zunichst, weil es nicht wiirdig sei, »dass
eine deutsche und christliche Frau ein solches Gefingnis besuchte, wo Frauen bei
allem Luxus das Leben von Sklavinnen fiihrten“. Der begleitende Staatsmann
Bernhard von Biilow (1930 I: 251) wollte spiter wissen, wie es im Harem aussah.
Nach seiner Erinnerung antwortete die Kaiserin lakonisch: ,,Ach Gott! Eine Menge
sehr dicker Frauen in Pariser Toiletten, die ihnen schlecht standen, die Konfitiiren
und Pralinés aflen und furchtbar gelangweilt aussahen®.
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48) Vasilij Vasil'evi¢ VereS¢agin: Apotheose des Krieges, 1871

Folgt man dem Rat von Linda Nochlin, nur bedeutende Kiinstler zu untersuchen,
so kann man die deutschen Orientalisten — wie fast alle anderen — vergessen.
Gleichwohl sind ihre Bilder Dokumente eines politischen und kulturellen Zeitbe-
wufltseins. Das gilt auch fiir Russland, wo eine Sonderform des Orientalismus ent-
stand, der sich nicht auf die in Westeuropa iiblichen Regionen bezog. Sie blieb in
Westeuropa weitgehend unbekannt, obwohl in der Tretjakov-Galerie einiges davon
hingt und der Orientalismus als Sujet dort stirker ins Auge springt als in westeu-
ropdischen Museen zur Kunst des 19. Jahrhunderts. Noch in der sowjetischen Zeit
wurde vertuscht, dass auch Russland riesige Kolonialgebiete dem Reich einverleibt
hatte. Trotz aller sowjetischen Imperialismuskritik wurde diese Seite der russischen
Gesc}_lichte gern verschwiegen. Es wurde suggeriert, Imperialismus liege nur dann
vor, »if you get there by sea“, wie ein Amerikaner einmal bissig vermerkte. Russland
hingegen hatte sich auf dem Landweg vor allem nach Zentralasien ausgedehnt. Die-
se Be?vegung fand vielfach ihren Niederschlag auch in der Kunst, meist alsHelden-
cpos im Kampf der Russen gegen die Tataren, der als Rechtfertigung diente, als die
Russen lé_ingst von den Unterdriickten zu den Unterdriickern geworden waren.
Nur ein Orientalismus-Kiinstler, Vasilij Vasil'evi¢ Veres¢agin, hatte herausragende
Bc?deutung. Er war ein aufgeklirter Positivist und extrem individualistisch. Er ist in
seiner Unkonventionalitit sogar mit den Nihilisten der 1860er Jahre in Russland
verglichen worden (Bruk 2004: 6). Er vertrat einen eurozentrischen Standpunkt
und war davon iiberzeugt, dass Russland eine zivilisatorische Mission im Osten
hatte. .Er war davon iiberzeugt, dass die Kunst eine aufklirerische Funktion besafl
und die Menschen von den Illusionen des Idealismus befreien sollte. Daher war er
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entschiedener Antiimpressionist. Im Gegensatz zu einigen sentimentalen Orienta-
listen sah er in Turkestan keine heile Welt. Aber auch die Heilsbringung aus dem
Westen hatte fiir ihn ihre Schattenseiten. Obwohl er Offizier gewesen war, ehe er
zum rastlos die ganze Welt bereisenden Kiinstler wurde, hat er mehr und mehr die
Kolonialkriege in Zentralasien verabscheut. Sein Bild von 1871 ,Apotheose des
Krieges®, ein riesiger Haufen von Totenschideln vor einer orientalischen Stadt,
zeichnete ein schonungsloses Bild der Wahrheit iiber die Kolonialkriege (Bild 48).

d) Impressionismus und Orientalismus

Der Impressionismus schien besonders offen fiir den Orientalismus der zweiten
Generation. In der ersten Generation haben Kiinstler wie Fromentin die Anfinge
des Impressionismus noch abgelehnt (Kap. 5 b). Der Orientalismus hat jedoch im
ganzen mehr vom Impressionismus und seinen Lichtexperimenten gelernt als dass
der Impressionismus auf breiter Front orientalistisch geworden wire. Die Pro-
toavantgarde hat — wie noch entschiedener die Avantgarde der klassischen Moder-
ne — die exotischen Elemente fiir eigene innovative Bild- und Farbkonzeptionen
benutzt, und die orientalischen Motive nicht mehr um ihrer selbst willen studiert.
Der Orient war durch intensive Kolonisation niher geriickt. Die Lichtexperimente
der Impressionisten hitten im Orient ein reiches Betitigungsfeld finden miissen.
Trotzdem gab es relativ wenig Beriihrungspunkte. Claude Monet zeigte sich 1861
beeindruckt vom Werk einiger Orientalisten. Er lief sich ins erste Regiment der
Afrikanischen Infanterie einziehen und brachte nach einem Jahr in Algerien vielfil-
tige Eindriicke mit. Dennoch fanden diese Anregungen wenig Niederschlag in sei-
nem Werk jener Zeit. In der ersten Ausstellung der Impressionisten war vor allem
Renoirs ,,Junge Frau mit einem Falken® ein viel bewundertes Dokument des Ori-
entalismus (Peltre 1998: 238). :

Von Renoir bis Matisse war der Orientalismus zunechmend gehobener Touris-
mus. Nicht immer handelte es sich um kurze Reisen, wie die Militirdienstzeit von
Monet und Bazille zeigten. Fiir die Impressionisten ging es weniger um orientali-
sche Sujets als um die Erfahrung des Lichts. Der Symbolist Maurice Denis (1913:
210) hat bei den Impressionisten seit Monet einen formlichen Sonnenkult ausge-
macht. Die Orientalistenbewegung legte Wert auf ihre Prioritit bei der Entde-
ckung des Lichts und Fromentin war sogar anti-impressionistisch gestimmt. Augus-
te Renoir wurde von Fromentins Werken motiviert, in den Orient zu reisen. Jean
Renoir (1962: 207) erinnerte sich, dass sein Vater die Farbe ,Weiff“ in Algerien
entdeckte: ,Alles ist weifl, die Burnusse, die Mauern, die Minaretts, die Strafle®.
Vor allem die Architektur gefiel Renoir, wie er sie in der ,Moschee von Algier*
(1882) dargestellt hat. Andere Impressionisten, die Algerien kannten wie Monet
haben diese Erfahrung im Midi Frankreichs und an der ligurischen Kiiste Italiens
aufgefrischt. Im Grund hat auch Renoir nicht den Orient gesucht, sondern die
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49) Edouard Manet: Olympia, 1863

»gemifigte mediterrane Zone® in der Umgebung von Algier. Bei Figurenbildern
hatte Renoir die gleichen Probleme wie alle fliichtigen Reisemaler seit Delacroix.
Das ;,algerische Midchen war vermutlich eine Jiidin; aber keine Araberin. Nur bei
d.em Bild , Vieille femme arabe* (1882) ist es Renoir gelungen, eine alte Frau fiir
eine Modellsitzung zu gewinnen. Dass Renoir nicht an einer detailgenauen ethno-
g.raphischen Kunst interessiert war, schien sein Gliick. Er wurde deshalb nicht mit
einer »Rassen-Schilderung” identifiziert, welche vielfach als Handlangerin der fran-
z6sischen Kolonialpolitik galt (Benjamin 2003: 37, 47, 55). Die hehren Motive der
Suche nach dem Licht, die ein liebender Sohn fiir die Reise geltend machte, ist von
der Kunstgeschichte entmystifiziert worden, obwohl anerkannt wurde, dass neue
Farbnuancen durch die orientalischen Erfahrungen entdeckt worden sind. Renoir
war damals in akuten finanziellen Schwierigkeiten und wandte sich dem Orienta-
llsmus zu, um mit spektakuliren groffigurigen Bildern mehr Publikumswirksam-
keit zu erzielen. Es kam ihm darauf an, mit dhnlichen Sujets, die Vorldufer wie
Regr?ault zum Erfolg gefiihrt hatten, die Ausstellungsmoglichkeiten im ,Salon® zu
erreichen (Schnell 1993: 228).
SChElfn 'Tell d'er exotischen Motiye war so tief in die biirgerliche-imperiale Gesell-
Ex;\tit lEteg“nel;t, da.ss man die Bllc!er, die sie verwandten zwar der ,Faszination des
- scnen aber m.cht .c.ien} »Exotismus® oder ,,Orientalismus® zurechnen konnte.
anet iibernahm die flichige Gestaltung wesentlich dezenter als einige spitere Ja-
ponisten. Manet hat mit seiner »Olympia“ (1863) (Bild 49) keine orientalistischen
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[llusionen mehr erweckt, sondern den Orient gleich nach Paris verlegt. Eine Neger-
dienerin schafft noch keinen Orientalismus, zumal die Ikonografie viel Scharfsinn
darauf verwandte, das Pariser Modell zu finden. Die orientalistische Literatur re-
kurrierte gelegentlich auf Manet, hat ihn aber allenfalls als einflussreiches Vorbild
fiir Orientalisten gewiirdigt. Die Kritik wire vermutlich milder ausgefallen, wenn
die Haremszene mit den Versatzstiicken der hellhdutigen Odaliske und der schwar-
zen Dienerin nicht so konkret die Verfiigbarkeit einer Frau per Distanz suggeriert
hitte. Der Kostiimvorrat des Orientalismus war vielfach der mythologischen Ein-
kleidung eines weiblichen Aktes als Diana nicht so unihnlich. Mythologische As-
soziationen, die Manets klarer Blick durchs Schliisselloch nicht erweckee, konnten
den Voyeurismus fiir eine priide biirgerliche Gesellschaft vielfach ertriglich ma-
chen (Schnell 1993: 217f). Dies alles fehlte bei Manet. Der kalte Blick der Schon-
heit hatte zwar sein Pendant bei der Odaliske von Ingres oder der nackten Maja
von Goya. Er wurde gemildert durch die ungleich sinnlicher wirkende schwarze
Dienerin. In Manets Bild wurde aber etwas besonders Anstofiges gewittert: vom
Lolita-Problem einer knospenden Jugendlichen bis zum méglichen Aufforderungs-
charakter durch Blickkontakt mit dem Betrachter, der sie in den Augen der dama-
ligen Kritik zu einem ,Monstrum der banalen Liebe“ werden liefl (Manet 1983:
175) und eine unverkleidete Verherrlichung der Prostitution nahe legte. Die Kritik
des Bildes, das im Salon von 1865 einen Skandal ausléste, assoziierte daher meist
eine Kurtisane. Manet stand in der Kunstgeschichte des ,hifllichen Eros™ der Pro-
stitution daher auch gelegentlich am Anfang der Analyse eines Genres. Die sublime
Verfremdung der Erotik im friihen Orientalismus wich einem unverhiillteren Blick.
Aber er war noch nicht von jener Brutalitit der optischen Analyse der Prostitution
wie bei den Malern nach 1918 in Deutschland von Grosz und Dix bis Schlichter,
die auf Umwege iiber orientalistische Verfremdung meist verzichteten, auch wenn
gelegentlich farbige Prostituierte ins Bild gerieten. Durch die Sexualisierung des
Alltagslebens ist dieses Genre durch die ubiquitire Prisenz einer unverhiillten Se-
xualitit rasch iiberfliissig geworden (T4duber 1997: 17, 203).

Baudelaire und Zola mussten Manet noch iiber die herbe Kritik trosten und
eine Fotografie des Bildes ging in ein Portrait Zolas (1868) ein. Die ,Olympia“, die
seit Zola als Schliisselbild des 19. Jahrhunderts galt, stand in der zunichst durchaus
nicht orientalistischen Tradition der lasziv gelagerten Schénheiten von Tizian iiber
Goya und Ingres. Vor allem mit der ,nackten Maja“ Goyas wurde das Bild vielfach
verglichen und der ,Nina de Villard“ als Pendant zur bekleideten Maja gegeniiber
gestellt (Jedlicka 1941: 220). Die Parallele hinkte, da die beiden Majas in der Ent-
stehung zeitlich dicht beeinander lagen, nicht hingegen die beiden Manet-Bilder.
Den zwei Manetbildern liegen zudem Differenzen in der Konzeption zugrunde,
die gewichtiger waren als die Auffassungsunterschiede bei den beiden Majas.

Einerseits blieb die Vielgestaltigkeit des Orientalismus bei Delacroix in der Pro-
toavantgarde Frankreichs unvergessen. Andererseits zeichnete sich bereits ein neues
Interesse an der kubischen Klarheit der Architektur in der Landschaft ab. Um die
Jahrhundertwende wurde mit dem Jugendstil ein Orientalismus durch einen ande-
ren ersetzt: der Nahe Osten durch den Japonismus.



6) Exotismus, Orientalismus, Folklorismus,
Archaismus und Primitivismus in der klassischen

Moderne

a) Der Japonismus — der letzte Exotismus
einer ganzen Generation

Der Japonismus war die erste grofie Begegnung der Protoavantgarde der Moderne
mit orientalischen Kulturen. Die Chinoiserien — die gelegentlich schon mit Japo-
nismen austauschbar waren (vgl. Kap. 2 d) — wurden zweimal abgelost: nach dem
zweiten Welle der Chinoiserien im 19. Jahrhundert durch den Japonismus. Ein
Einzelginger wie der Belgier James Ensor war einer der wenigen Avantgardekiinst-
ler, der noch ,Stilleben mit Chinoiserien“ (1880) malte. Chinesische Motive in
verfremdeter Form gab es jedoch immer wieder in der Avantgarde — bis hin zu Paul
Klee.

Anfangs schienen japanische Elemente noch als dekorative Zutaten. Etwa in
Manets Zola-Bild (1868) gab es zwei Japonismen, einen japanischen Wandschirm
und eine japanische Bildfigur neben der Fotografie von Manets ,,Olympia®. Der
Japonismus wurde geradezu als ,zweite Renaissance” gefeiert (N. Sensoku in:
Wichmann 1972: 48, 44). Richtig an dieser Ubertreibung erscheint der Umstand,
dass erst der Japonismus zu einem durchgreifenden Wandel von Bildkonzeption
und Maltechnik in Europa fiihrte. Anleihen in der japanischen Kunst waren nicht
neu. Aber der Ausdruck ,Japonismus* wurde erst von Philippe Burty 1872/73 in
einer Artikelserie aufgebracht und setzte sich erstaunlich rasch durch. Burty ver-
glich den Japonismus mit dem Alkoholismus, da man sich an Formen und Farben
,berauschte. Ismen hatten generell eine wichtige Orientierungsfunktion fiir die
Betrachter angesichts der Erosion der Epochenstile und die Auflosung in eine ,neue
Uniibersichtlichkeit (vgl. von Beyme 2005: 40ff). Die Franzosen hielten die japa-
nische anfangs fiir eine Friihform und fiir eine unverbrauchte ,primitive Kunst®,
wobei der Begriff »primitiv nicht so pejorativ gemeint war, wie er im Deutschen
klingt. Van Gogh (1988 1I1: 336) hat dieser Einordnung heftig widersprochen ,
obwohl auch er ein positives Verhiltnis zu den sogenannten ,Primitiven” hatte:
»lch weif} ganz sicher, das ist keine primitive Kunst®.

Paul Gauguin galt als der Pionier des modernen Primitivismus. Auch er hat
1891 nach der Reise nach Tahiti sich der japanischen Kunst als Vermittlungsins-
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tanz zur primitiven Kunst Polynesiens bedient, wie einige japonisierende Bilder ays
der Frithzeit in Tahiti beweisen. Einige Forscher (Perucchi-Petri 1976: 13, 200)
haben den Japonismus in seinen Anfingen noch unter ,,Exotisrnu,s:")eingcordnet
Andere (Wichmann 1980: 8) haben dieses Urteil strikt zuriick gewiesen, weil dit;,
Formen Japans bereits vollig assimiliert worden seien. Das gilt vielleicht fiir da
Ende des 19. Jahrhunderts, nach der Offnung der japanischen Hifen fiir den frem-
Xden Handel, fiir einige Bereiche. Aber auch danach waren japanische Kulturemug_
nisse vorwiegend auf Weltausstellungen als exotische Attraktion zu sehen. Kimono-
Geschifte und Teestuben waren die Vehikel des Exotismus fiir den normalen
Biirger. Das Bild ,Madame Monet au Kimono“ (1876) ist schwerlich bereits mit

einem tieferen Verstindnis des Malers fiir die japanische Kunst gleichzusetzen, Es

@4& Mode, japanische Drucke zu sammeln. Gustav Klimt hat eine ganze Samm-
lung von Kimonos besessen. Die Kimono-Muster, die organische Strukturen der
Natur abstrahierten, gingen in die rhythmischen Ornament-Effekte ein, die sein
Werk so unverwechselbar gemacht haben. e

Die gewissenhafte Kopie von Erzeugnissen Japans in der Keramik oder von Stof-
fen ohne solche kreative Weiterentwicklung war eher naiv und unreflektiert. Eine
wirkliche Adaption lag erst bei der eigenstindigen Verarbeitung von Raum und
Farbe in der frithen Avantgarde vor. Die Farbflichenaufteilung des cloisonnisti-
schen Stils“ war von japanischen Vorbildern inspiriert. Ksymmetrie, Uberschnei-
dungen, Verbliiffende Bildausschnitte, die den Augenblick betonen, Steile Nieder-
sichten und \’erkﬁnungen der Distanz, sowie das Ineinanderriicken von Nah- und
Fernsicht waren die formalen Ubernahmen in der Generation der Postimpressio-

nisten und bei den Nabis. Die Protoavantgarde hatte von Japan gelernt, einen fli-
chenhaften Eindruck zu vermitteln, und doch durch Andeutungen einen Rest von
Kérperlichkeit zu erhalten (Perucchi-Petri, 1976: 15, 21). Die Emanzipation der
_El_%ighe, die mit der klassischen Moderne aufhérre, Fenster zu einem Illusionsraum
darzustellen, ist als einer der positiven Einfliisse der Beschiftigung mit exotischer
und archaischer Kunst gewiirdigt worden (Ortmeier 1983: 47). Vor allem die Pla-
katkunst mit ihrer starken Farbigkeit profitierte vom Japonismus. Die Hochforma-
te setzen sich durch, die in Japan entwickelt worden sind. Japanische Gestaltungs-

oke , Rrinzipicn wie das Gittermuster, die diagonale Komposition, der Silhouettenstil,

\Well.enornamente und Tiere nach japanischer Malart wurden in der friihen Moder-
ne Vlelfacb adaptiert. Samuel Bing schrieb im ersten Heft seiner Zeitschrift ,Le
Japon Artistique” (Nr. 1: 9) im Mai 1868: ,Diese Kunst ist auf Dauer mit der un-
seren verbunden. Es ist gleich einem Blutstropfen, der unserem Blut beigemengt ist
und der von keiner Macht dieser Welt mehr beseitigt werden kann®. Damit wurde
erstr?als die Auffassung vertreten, dass die Liebe zur japanischen Kunst kein ,Is-
mus” mehr war, mit dem man additiv brauchbares aus einer fremden Kultur auf-
nahm. Auf dem-MﬁgllgAbgrgktion waren fiir die europiische Avantgarde die
Hell-Dunkel-Effekre, die Schwari—WEi@—Graphik und die Verfremdung der Natur
durch Abstr_aktionen von entscheidender Bedeutung. Der immense Vorteil Japans
war, dass seine Kunst nicht nur dekorativ erschien, sondern ganz neue Aspekte in
Figuren- und Landschaftsmalerei erdffnete. So wurden nicht nur Formen sondern

L
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auch Inhalte vermittelt, wie die Dimonologie aus den ,,Einhundert Erzihlungen®
des Hokusai bei Redon oder Kubin. Die Symbolisten, die gern ,,symbolische Kunst*
der ,nachahmenden Kunst* gegeniiber stellten, sahen eine symbolistische Note in
die japanische Kunst hinein, die ihren eigenen Intentionen entgegenkam. Der Ja-
ponismus war jedoch intensiver als die frithere China-Mode von wissenschaftli-
chen Untersuchungen begleitet, die von Kiinstlern zum Teil zur Kenntnis genom-
men worden sind.

Der aus Hamburg stammende Samuel Bing hatte in Paris ein Geschift fiir ost-
asiatische Kunst erdffnet und 1888 eine dreisprachige Zeitschrift ,Le Japon Artis-
tique* ediert. Vincent van Gogh (1988 III: 235) schrieb an seinen Bruder Theo
cinen Brief, in dem er dafiir plidierte ,unseren Vorrat“ an Japanischen Drucken
auf keinen Fall herzugeben: ,Meine ganze Arbeit baut sich ein wenig auf den Ja-
panern auf... Die japanische Kunst, die in ihrer Heimat abfillt, fasst bei den fran-
zosischen Impressionisten neue Wurzeln und bildet sich weiter. Vor allem interes-
siert mich der Handel mit Japandrucken, soweit er fiir die Kiinstler praktisch und
niitzlich ist“. Er bekannte an anderer Stelle (1988 III: 330) ,,Hier werde ich immer
mehr wie ein japanischer Maler leben, ganz in der Natur, und ein kleiner Biirger
bleiben“. Die]Nabis (von Pierre Bonnard bis Maurice Denis und Edouard Vuil-
lard), Art nouveau, TUandstil unTEIéf‘Symbolismus wurden durch ostasiatische
Anregungen formal ins Dekorative, inhaltlich aber ins Uberalltigliche gefiihrt.

‘Alle diese Richtungen wollten sich nicht in das Wesen der fernsstlichen Kultur

cinarbeiten. Sie suchten kiinstlerische Mittel, um sich von der Ubermacht des
Akademismus zu befreien. Die symbolistische Fin-de-si¢cle-Malerei empfand ost-
asiatische Werke als symbolische Kunst den eigenen Intentionen als verwandt.
Subjektive Ubertreibungen und Deformationen wurden erlaubt. Die 6stliche
Raumauffassung setzte sich partiell durch. Die Zentralperspektive seit der Renais-
sance war nicht mehr verpflichtend. Pierre Francastel (1951) hat diese Entwick-
lung auf soziale Wandlungen in der Gesellschaft zuriickgefiihrt. Kiinstler die sich
vom Illusionismus der herkommlichen Kunst befreien wollen, miissen die Fiktion
einer herausgehobenen Position des Betrachters aufgeben. Mittels Ornamentali-
sierung gelang es Malern wie Vuillard Figuren und Gegenstinde in der Fliche
zusammen zu schliefen und die riumlichen Verhilenisse zu verunklaren (Peruc-
chi-Petri 1993: 44).

Maurice Denis (1913: 180) formulierte die Prinzipien, welche alle Nabis hitten
unterschreiben kénnen. Das gedffnete Fenster sollte geschlossen, das trompe I'oeil
verurteilt werden und die Aufmerksamkeit musste sich dem Kunstgegenstand in
seiner Eigengesetzlichkeit zuwenden. Ein Bild war fiir Denis zunichst einmal eine
»plane Fliche“ mit Farben bedeckt. Selbst der Bildgegenstand sollte hinter den
bildnerischen Mitteln zuriicktreten. Viele der Prinzipien gingen auf Paul Gauguin
zuriick. Denis und seine Freunde wollten jedoch die dekorativen Gesetze mit der

Idee der reinen Farbe in schéne Harmonien umsetzen. Hinter dieser Idee stand der

EEinﬂuss von Schopenhauers ,Die Welt als Wille und Vorstellung®.|Die Individuati-

on galt als-Schein und hinter diesem Schein lag die Einheit aller Existenz verbor-
gen, was die Imitation des oberflichlich als Natur wahrgenommenen ausschlof3.
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Noch haufiger berief man sich auf Henri Bergson, der d%e rationale Erkennbarkeit
einer objektiven Wirklichkeit ebenfalls in Zweifel zog. Dieses Beispiel zeigte einmal
mehr, dass der Exotismus niemals nur die Verarbeitung des Fremden war, sondern

/" bei Innovatoren, die nicht blof eine heimische Tradition und Mythologie anwand-

ten, die Projektion neuer Ideen in eine fremde Kultur. Die japanische Asthetik

\ hatte den Vorteil, fiir Europder zuginglich zu sein und — da gemafigt , exotisch* -

als ,schén zu gelten. Nur verbohrte NS-Asthetiker wie Schultze-Naumburg (1935
1 MChaupteten: dass jeder ,dessen Blut nach nordischer Leibesschénheit ver-
langt* die kurzen Beine, die iiberlangen Oberkorper, die wadenlosen Schenkel, die
,unausgesprochenen” Briiste, die phantasielos wirken, nichts reizvolles an der japa-
nischen Kunst finden konne.

Die kiinstlerische Avantgarde, die mit den Fauves, dem Expressionismus und

dem Kubismus ihren Durchbruch erzielten, wandten sich spiter ,wilderen® exoti-
schen Kulturen zu. Der Japonismus schien zu sehr einen Oberklassen-Schick aus-
zustrahlen. Der Japonismus hat die Maler Bonnard, Vuillard oder Denis meist auch
nur in ihrem Frithwerk bis etwa 1900 nachhaltig geprigt. Auch der Japonismus
reihte sich in die kurzfristigen Rezeptionsmoden ein, und musste zunehmend mit
“anderen Faszinationen des Exotischen konkurrieren.

Aber damit waren die japanischen Einfliisse noch nicht tiberwunden. Der Ta-_
chismus hat erneut an die japanische Kunst angekniipft. Die kultischen Beziige der
Zen-Meister konnten die Europier nicht herstellen, aber sie haben eine Hyperak-
tivitit an den Tag gelegt, die eher motorischer Herkunft war (Wichmann 1980:

" 403). Von André Masson bis zur zweiten Generation der Avantgarde der klassischen
Moderne waren viele Kiinstler wie Asger Jorn, Julius Bissier, Hans Hartung oder

P Tobey und Jackson Pollock vor allem von der kalligraphischen Kunst Ostasiens faszi-
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niert. Masson begann sich theoretisch mit den Zeichen als »Bedeutungstriger" aus-
einander zu setzen. Hans Hartung iibernahm das Gittermotiv, das manche Betrach-
ter auch auf seine verschiedenen Inhaftierungen zuriickfiihrten, da er als Deutscher
in Frankreich vielfach zwischen die Fronten geraten war. Es kam ihm darauf an,
den Eindruck zu erwecken, alles sei improvisiert. Das war ein erster Schritt zum
»Action Painting”, die diesen Eindruck nicht nur vortiuschte sondern praktizierte.
Sie alle hitten Mark Tobeys (1966) Diktum unterschreiben konnen: ,Einige Kriti-
ker haben mir vorgeworfen, ich sei ein Orientalist und beniitze 6stliche Vorbilder.
Aber das stimmt nicht. Denn als ich mich in Japan und China mit der Sumi-Tu-
sche und dem Pinsel herumschlug und versuchte, die Kalligraphie des Fernen Os-
tens zu verstehen, wurde mir bewusst, dass ich niemals etwas anderes sein wiirde,
als der westliche Mensch, der ich bin. Aber ich habe dort das empfangen, was ich
den kalligraphischen Impuls nenne, der meiner Arbeit neue Dimensionen erschlos-
sen hat®. Schon Masson (1976: 171) hat in einem Beitrag iiber die essentielle
Malerei“ den Unterschied zwischen ostasiatischen Zen-Kiinstlern und den europi-
ischen Adepten klar herausgearbeitet: fiir sie ist es eine ,,maniére d exister” (Existenz-
weise) und nicht wie fiir uns wune maniére de faire“ (Machart). Fiir sie ist €s eine
Méglichkeit mit dem universellen Leben zu verschmelzen. Fiir die Europier ist €s
eher eine »asthetische Attitiide, eine Art zu ,resiimieren®. Auch Masson (1976:
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228) musste sich mit dem Vorwurf des Exotismus auseinander setzen. Das globali-
sierte Lebensgefiihl des modernen Menschen driickte sich jedoch darin aus, dass er
sich in einem ,kreolischen Dialog® mit dem geistigen Oberhaupt der Surrealisten
André Breton trostete, wir seien nicht mehr auf die Landschaft, die man aus unse-
rem Fenster sieht, beschrinkt: ,,Aber was heifSt Exotismus? Die Welt als ganzes ge-
hort uns®. Es ging Masson (1990: 135f) in dem kreolischen Dialog nicht um
Nachahmung: ,Alles muss neu erfunden werden, das glaube ich, und ich denke an
den unertriglichen Mangel, der aus einer zu groffen Vereinheitlichung der Welt

hervorginge. Eine Welt, in der es nichts mehr neu zu erfinden gibe? Das wiire das
Ende der Welt®.

b) Ausdrucksformen und Theorien des Exotismus
und Archaismus

Archaismus und Neo-Primitivismus als Vehikel von modernen Kiinstler-Ideen der
Avantgarden mussten prima vista paradox erscheinen. Es wurde der Avantgarde ein
zukunftsbesessener ,, Futurismus“ nachgesagt, der die Vergangenheit, und den ,,Pas-
séismus” verachtete und damit gegen die Intentionen der Kiinstler die Gegenwart
ungebiihrlich verkiirzte. Reinhart Koselleck (1989: 374) hat bereits darauf hinge-
wiesen, dass die Erwartungen an die Zukunft umso stirker wuchsen, je geringer die
historische Erfahrung war. Diese Erwartungen an die Zukunft fiihrten nicht selten
zu Versuchen, sich doch bei der Vergangenheit zu versichern. Vor allem in Zeiten
des Krieges haben angstvolle Ahnungen zu immer neuen Archaismen von apoka-
lyptischen Monstern und Symbolen gefiihrt, vor allem im Surrealismus. Auch bei
den politischen Theorien zeigte sich dieses Paradoxon der Zeitstrukturen im histo-
rischen Bewusstsein, soweit viele Lehren von Maurice Barrés in Frankreich, und
Ganivet und Unamuno in Spanien bis zu den Neo-Slawophilen in Russland Riick-
griffe auf die archaische Gesellschaft benutzten, um eine als verrottet empfundene
Gegenwart wieder ,zukunftsfihig erscheinen zu lassen (vgl. von Beyme 2002:
3691t, 3671f, 614ff). Selbst dynamische Reaktiondre von Donoso Cortés bis zur
deutschen ,Konservativen Revolution® zeigten eine seltsame Mischung von archa-
ischen Riickgriffen und einer revolutioniren Zukunftsgestaltung, und eine neuar-
tige Verbindung von konservativen und revolutioniren Ideologien. Ahnlich — meist
ohne Kenntnis dieser politischen Theorien mit Ausnahme von Kiinstlern wie Gles-
zes und dem ,Blauen Reiter in Deutschland und einigen russischen Avantgardis-
ten — vollzog sich im Bereich der Theorien moderner Kunst eine Verbindung von
vergangenheitsorientiertem Archaismus und einem zukunftsweisenden ,Futuris-
mus®. Die Avantgarde der klassischen Moderne hat eigentlich keinen Orientalis-
mus mehr gepflegt. Sie interessierte sich weniger fiir das soziale Leben des Orients
als fiir das Licht und die Ausdrucksméglichkeiten von bizarren Formen auf dem
Wege zur Abstraktion.
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/C’ #44600140Die Sezessionen dienten einst als Organisationsform des Protests gegen den

Akademismus und seinen Atelierprunk im Stil von Makart. Der Neoprimitivismus
der Avantgarde fiigte die Erschiitterung klassizistischer und neo-barocker Kunsti-
deale hinzu.%?_@galt als das Geburtsjahr des Neo-Primitivismus, als unabhiingig
voneinander Kirchner im Dresdner Volkerkundemuseum und Viaminck in einem
Pariser Bistro auf Skulpturen primitiver Vélker aufmerksam wurden. Die Gleich-
ieitigkeit der Fauves und der Briicke ist spiter in Frage gestellt worden. Kirchner
hat 1909/10 einige Bilder bis zu sechs Jahren vordatiert (Gordon in: Rubin 1984;
383). Verbal am radikalsten nahmen die italienischen Futuristen zu den neuen
Entdeckungen Stellung. 1910 bekannten sie sich in ihrem ,, Technischen Manifest
(Dok. in: Apollonio 1972: 43) als die ,,Primitiven einer neuen, vollig verwandelten
Sensibilitit“. Zugleich bekimpften sie jedoch ,den oberflichlichen und elementa-
ren Archaismus mit Hilfe flacher Farbauftragung, der die Malerei zu einer Synthe-
se reduziert, die infantil und grotesk ist”. Im Futurismus gewann das Wort ,,primi-
tiv* lediglich die Qualitit einer kreativen urtiimlichen Kraft, ohne Riickgriff auf
exotische oder vergangene Kulturen. Auch viele Dadaisten und Surrealisten haben
den Primitivismus symbolisch akzeptiert — ohne direkte Ubernahme von Formen
primitiver Kulturen (Rhodes 1997: 7).

In allen Fillen des Rekurses auf Formen exotischer Linder in der klassischen
Avantgarde wurde keine ,Renaissance® von vergangenen Kulturelementen ange-
strebt. Archaismus und Exotismus wurden zu Vehikeln einer modernen Auffassung
von Raum, Form und Farbe. Fiir die Gruppierungen der Fauves, der Expressionis-
ten und der Kubisten lag ein Riickgriff auf archaische Bildwelten nahe — nicht in
der Absicht eines ,revival®, sondern als Medium der Gestaltung des eigenen Bild-
raums. Der Exotismus war schon immer ein Protest gegen das Etablierte: die leich-
ten Chinoiserien gegen den schwerfilligen Barock, der romantische Orientalismus
gegen die klassizistische Erstarrung (Bilang 1979: 17).

Ein neues Verhiltnis zum Exotismus entwickelte sich nach den Fauves und dem
Kubismus im Surrealismus. Obwohl das Erkenntnisinteresse der Avantgarden nicht
in erster Linie auf die Erforschung fremder Kulturen gerichtet war, hat der ,ethno-
graphische Surrealismus* mit seinem Bekenntnis zum Fragmentierten und A-logi-
§chen sogar die Wissenschaft inspiriert. Ethnographische Studien sahen im Archa-
ismus der Avantgarden Vorliufer, die dem Reduktionismus westlicher Rationalismus
entkommen wollten und archaische Vélker nicht mehr als abstrakte ahistorische
»Andere” konzipierten (Clifford 1988: 23, 118). War die Siidsee-Begeisterung an-
fa{lgs eskapistisch auf der Suche nach einem Paradies gestimmyt, so verbreitete sich
mit wachsender Kenntnis die Einsicht, dass die ozeanischen Kulturen von dimoni-
scher Zerrissenheit und angstverfiillten magischen Praktiken heimgesucht waren
(Mel'cher 2006: 128). Der Surrealismus hat dieses ambivalente Lebensgefiihl ver-
mutlich besser eingefangen als einige oberflichlich-dekorative Expressionisten. Es
hat jedenfalls nicht an Kritik — vor allem an Pechsteins unkritischer Rezeption
Ozeaniens — gefehlt.

Mgdernitﬁtsverdﬁchtig war der Neo-Primitivismus durch seine Neigung die Ab-
straktion zu fordern — und diese galt vielfach als eo ipso avantgardistisch. Worrin-
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gers (1964) ,Abstraktion und Einfiihlung® hatte mit seiner ﬁbe&zogenen These
diesen Zusammenhang bereits suggeriert. Einer der ersten groflen Uberblicke iiber
die abstrakte Kunst von Seuphor (1971 I: 10) hat diese Unterstellung eines Kausal-
zusammenhangs zwischen Neo-Primitivismus und Abstraktion mit Recht zuriick
gewiesen. Die ,Negerkunst war nicht ,abstrakt®. Ein groffer Teil der Neoprimiti-
ven im Fauvismus und Expressionismus war es ebenfalls nicht. Die Kubisten, die
stark vom Neoprimitivismus beeinflusst waren, blieben vielfacl semi-figurativ.)Wo
bei einem Maler Zweifel auftauchten, ob er zur Avantgarde gehére, wie bei dem
britischen Einzelginger Stanley Spencer, wurde seine figurative Kunst als Gegenar-
gument benutzt. Nur sein JArchaismus® schien ihn als ,modern® auszuweisen.

Es gab Theoretiker der Kunst, die sich vom Schreibtisch aus dem Phinomen
niherten. Bei Propagandisten des Expressionismus wie bei Hermann Bahr (1916:
122ff), war die Aneignung fremder Kulturelemente nur ein Nebenprodukt der ei-
genen Wildheit: ,, Wir selber alle, um die Zukunft der Menschheit vor ihr zu retten,
miissen Barbaren sein“. Der Urmensch verkroch sich aus Angst vor der Natur, die
Moderne entflicht einer Zivilisation, welche die Seele des Menschen verschlingt.
Die grofite Gelassenheit im Umgang mit dieser Kunst strahlten nur wenige Auto-
ren aus, die sich ernsthaft wissenschaftlich mit archaischen Kulturen auseinander
setzten, wie Carl Einstein (1885-1940) in dem Buch ,Negerplastik® (1915; 1980
I: 245ff). Hier iiberwog die Analyse interessanter Formen, um eine fremde Kultur
zu verstehen. Die ,klare Fixierung des unvermischten plastischen Sehens® bei der
Negerplastik wurde unter ,kubische Raumanschauung® durchaus als vorbildhaft
empfunden (1980 I: 254). Die ozeanische Kunst hat Einstein zunichst abgewertet,
weil sie ihm zu malerisch-dekorativ erschien. Er hatte zu wenig Verstindnis fiir
Kunststromungen, die einem Primat der Farbe huldigten, wie die Briicke, insbe-
sondere das Prinzip des ,,cloisonné”, einer Malerei mit Farbflichen, eingefasst durch
scharfe Konturen.

Archaismus und Exotismus waren vielfach verbunden und hatten doch unter-
schiedliche Stofirichtungen:

(1) Der Primitivismus trat als Exotismus in einer Anlehnung an die Kunst ,leben-
der Naturvolker auf. Die Bezeichnung , Primitivismus® gab es schon im 19. Jahr-
hundert( > Worterbuch-Reife* erhielt der Terminus erst im ,,Larousse illustré® 1897.
Er wurde definiert als ,imitation des primitifs“, Meist wurde damit die afrikanische
und ozeanische Kunst bezeichnet. In Grimms Wérterbuch tauchte der Terminus
noch nicht auf. Spiter galt er als Fremdwort und wurde negativ dem ,,Urspriingli-
chen® entgegen gestellt. Nietzsches ,Geburt der Tragédie® ist dafiir verantwortlich
gemacht, dass das Primitive als isthetische Attitiide in Konfrontation mit der Na-
tur der wissenschaftlich-sokratischen Auffassung von Natur gegeniiber gestellt
wurde (Pan 2001: 31ff). Die Wertschitzung des Primitivismus war nicht ohne die
Entstehung des Kulturrelativismus denkbar. Primitive Kunst wurde als selbstindi-
ge geschlossene Epoche angesehen, nicht mehr als niedriges Stadium der Kunst:
»Die Kunst der Primitiven ist in Wahrheit nicht primitiv — der Mensch der Zeit
lebt primitiv, seine Wirtschaftsform ist primitiv — seine Kunst ist der reinste Aus-
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druck seiner Welt, die nie primitiv, sondern nur anders geschaut, unter anderen
Formen erlebt ist“ (Kiihn 1923: 7). Dieses Bekenntnis war bemerkenswert, weil
Kiihn sich an Marx anlehnte und das Begriffspaar ,,Produktion” und , Konsumti-
on® in der Interpretation der primitiven Kunst stark betonte. Primitive Kultur wur-
de dariiber hinaus bald nicht mehr als abgeschlossenes Durchgangsstadium angese-
hen und gleichsam enthistorisiert. Der Primitivismus ist von Gombrich (2002:

' 291fF) als wiederkehrendes Phinomen betrachtet worden. So liefen sich Verglei-
che zwischen einem deutschen romanischen Relief und einer Maori-Plastik anstel-
len, die erstaunliche Ahnlichkeiten zu Tage forderten. Fiir Gombrich (2002: 297)
galt die eiserne Regel: , The more you prefer the primitive, the less you can become
primitive“. Struktur, Ikonographie und Rezeptionsmodus wurden im primitivisti-
schen Bildwerk als Einheit geschen, da sie der ,Evokation eines integren Seins*
folgen (Ortmeier 1983: 121).

Der Primitivismus wurde durch den Kolonialismus begiinstigt. Bei Aufenthal-
ten in Paris wurde der Primitivismus jedoch auch in den Lindern wirksam, die
kaum Kolonien besaflen und in denen es keinen Mark fiir afrikanische oder ozea-
nische Kunst gab, wie in Italien (z.B. bei Carlo Carra). Bei Theoretikern, die alle
Kulturen als ,gleich nah zu Gott“ empfanden wie Toynbee, musste der Ausdruck
»Primitive” diskriminierend erscheinen (Bilang 1979: 9). Er war aber im Franzosi-
schen mit Bewunderung verbunden. Schliefflich wurden auch die frithen Nieder-
linder und Italiener unter der Rubrik ,Primitive“ behandelt. Diese positive Kon-
notation des Primitiven setzte sich mit der klassischen Moderne auch in Deutschland
durch.

Eine wichtige wissenschaftliche Quelle zur Férderung der positiven Einstellung
zum ,Primitiven” wurden zwei Biicher des franzésischen Anthropologen Lucien
Lévy-Brubl iiber ,Les fonctions mentales dans les sociétés inférieures (1910) und
»La mentalité primitive“ (1922). Im ersten Buch sprach er noch von ,niederen
Gesellschaften®, im zweiten von , primitiver Mentalitit“. Aber die herabsetzenden
Beiworte konnten nicht davon ablenken, dass Lévy-Bruhl bahnbrechend in der
Entdeckung rationaler Strukturen des Denkens bei den Naturvolkern war. Diese
war der Denkweise der ,zivilisierten Vlker® keineswegs so unterlegen, wie man
damals meist noch unterstellte. Lévy-Bruhl (1949: 165f) hat sich im Alter zuneh-
mend dagegen gewehrt, seine primitive Mentalitit als »a-logisch“ und ,nicht kon-
zeptionell” zu verabsolutieren und polemisch dem modernen Menschen entgegen-
zustellen. Auch der primitive Mensch teilt wesentliche Denkweisen mit dem
modernen Menschen. Aber gerade die Kiinstler schienen am wenigsten geeignet
diese Relativierungen der Grundthesen des Anthropologen zu rezipieren.

A.uch Sigmund Freuds Werk , Totem und Tabu® (1913) hatte groflen Einfluss in
zweifacher Hinsicht: einmal hat Freud (1974: 442) Parallelen zwischen Neuroti-
kern und Primitiven gesehen: ,Kann es sich bei den Primitiven nicht dhnlich ver-
balten hab'en? Wir sind berechtigt, ihnen eine aulerordentliche Uberschitzung
ihrer psychlschen Akte als Teilerscheinung ihrer narziistischen Organisationen zu-
zuschreiben®. Zum anderen regte Freud das ,abweichende Verhalten® der Avant-
garden an, weil er totemistische Relikte der Primitiven in der friihkindlichen Ent-
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wicklung wieder zu finden glaubte. 7otemismusim Sinne von Lévy-Bruhl, verbunden
mit der Vorstellung, dass alles mit anderen Menschen oder Gruppen verbunden sei,
lag bei der Erforschung des Totemismus in der frithen Avantgarde kaum vor. Dieses
Interesse wuchs erst mit dem Surrealismus, etwa bei Max Ernst und Wilfredo Lam.
Das Totem — bei Max Ernsts Végel wie im ,Monument des oiseaux” (1927) — fand
sich vor allem in der surrealistischen Malerei wieder. Auch Ernsts zeitweilige Ge-
fihrtin Leonora Carrington wihlte ein Totem — etwa zur Personifizierung von Max
Ernst. Zwischen dem Neo-Primitivismus und Exotismus einiger Surrealisten und
dem der meisten Expressionisten bestand ein fundamentaler Unterschied. Wih-
rend die Expressionisten gleichsam in der ,Natur® aufgehen wollten, bewahrten die
Surrealisten ihre Identitit, verankert in einer Epoche der Moderne (Rhodes 1997:
150).

Die Avantgarde, die sich mit Primitivismus und Archaismus befasste, tat dies in
der Regel auf einer schwachen Informationsbasis. Von Picasso und seinen Freun-
den wurde gesagt, dass sie ganz zweitrangige afrikanische Kunst zur Inspiration
benutzten. Aber angesichts kubistischer Verfremdung hitten auch erstrangige afri-
Kanische Skulpturen keine anderen Ergebnisse gezeitigt. Die literarische Avantgar-
dehat-sich zur gleichen Zeit mit den archaischen Kulturen befasst und zum Teil
betrichtliche Kenntnisse erworben, wie Yeats’ Hinwendung zu den Kelten, Ezra
Pounds Versenkung in den Konfuzianismus, 7. S. Eliots Liebe zur Hindu-Philos-
phie, oder Lawrence’Vorliebe fiir die Azteken zeigten (Meyers/Lewis 1980: 149).

Nur ein Kiinstler wie der Spitsurrealist Kurt Seligmann (1958: 386) hat sich mit
vergangenen Kulturen in systematisch-historischer Weise beschiftigt. Er hat auf die
funktionalen Aquivalente der archaischen, magisch gestimmten Kulturen und der
Moderne hingewiesen: ,Kulturen sind versunken. Des Menschen Sehnsiichte und
Wiinsche aber sind geblieben, und was immer ihnen Erfiillung verspricht, scheint
sich, oft gegen alle Vernunft und gegen alle Dogmen, zu behaupten.”

(2) Der Neo-Primitivismus trat als Revival einer fritheren Kulturstufe im eigenen
Land auf. So entstand bei Picasso das Interesse an der altiberischen Kultur, bei Glei-
zes die Entdeckung der mittelalterlichen Wandmalerei in Frankreich, bei Mird
(nach der Abwendung von den Fauves) die Hinwendung zur katalanischen Wand-
malerei, nicht ohne Einfliisse des ,Noucentismus®, der die katalanische Identitit
suchte, bei Henry Moore die Inspiration am englischen Mittelalter und bei Marino
Marini (1991: 144) die Hinwendung zu Donatello und zu den Etruskern. Aber
Marini (E. Marini/Marini 1961: 84, 92) hat in einem Interview mit seiner Schwes-
ter auch das , Nordische“ gelobt, das er in der Schweiz hautnah gefiihlt haben will
— ausgerechnet im Tessin. Er scheint den Neo-Primitivismus auch als Méglichkeit
der Entwicklung einer individuellen Kiinstlersprache geschitzt zu haben und be-
dauerte, dass ,ein Maler in Stockholm schon genauso wie ein Maler aus Palermo
malt“. Der Neo-Primitivismus oder Archaismus wurde von Lipchits, Laurens und
Giacometti bis zu Moore zum Vehikel der Befreiung von klassischen Idealen — vor
allem in der Skulptur, die stirker als die Malerei mit Relikten einer antikischen
Gesinnung zu kimpfen hatte.
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In konservativen Konzeptionen der Kunst gab es keine Notwendigkeit nach
neuen Bildwelten in die Ferne zu schweifen. Noch Ruskin hatte in Asien und Afri-
ka keine Kunst erkennen konnen. Die JArtefakte wurden-allenfalls als eine Vor-
stufe der Evolution zur Kunst gesehen. Erst die Avantgarde der Moderne riumte
‘mit der Wertung der ,Primitiven® als ,,minderwertig” auf. Vergangene nicht-west-
liche Hochkulturen wurden erst spit nicht mehr zu den ,,Primitiven® gezihlt. Der
Weg vom ethnologischen Sondermuseum in den Louvre sollte sich bis in die Pri-
sidentschaft Chiracs hinziehen. Die Begeisterung fiir den Primitivismus und Ar-
chaismus in der modernen Kunst bedeutete eine Abkehr vom latenten Rassismus
herrschender Sozialtheorien von Darwin bis Spencer, welche eine Entwicklung von
der Einfachheit zur Komplexitit unterstellten. Historistische Stadientheorien ha-
ben vielfach unterstellt, dass die Kulturen sich in verschiedenen Geschwindigkeiten
entwickelten und nur die europiische Kultur eine klare Vollendung erreichte.

Archaismus und Exotismus zeugten von einer gewissen sozialen Distanz zu den
verehrten alten Kulturen. Wo die archaische Volkskultur noch unmittelbar wirk-
sam blieb, wie bei Brancusi, dem Sohn eines Karpathen-Bauers, war die Einschal-
tung von den Holz-Skulpturen der Afrikaner nicht nétig. Er konnte sich direkt auf
ruminische Quellen stiitzen (Giedion-Welcker/Brancusi 1973: 86).

(3) Als Folklorismus konnte das Interesse an Relikten einer Volkskultur im eigenen
Land bezeichnet werden. Sie lebte noch, war aber vom Untergang durch Moderni-
sierung und Urbanisierung bedroht. So kam es zu vielfachen Entdeckungen von
den russischen ,,/ubki* bis zu den bayerischen Hinterglasbildern. Dieser heimische
Folklorismus vermischte eigene unkonventionelle Lebensweisen vielfach mit dem
Interesse an exotischen Kulturen. Auch der neue Erotizismus einiger Avantgarde-
gruppen, wie der ,Briicke”, war von Bedeutung. Nietzsches Vorstellung, dass die
Kunst aus der Idee der Schénheit in Verbindung mit korperlicher Erfahrung von
Sexualitit entstehe, spielte eine Rolle. ,Naturvolker* schienen diese unverbildete
Sexualitit zu besitzen. Die angebliche ,Spontaneitit* primitiver Sexualriten als
Vorbild fiir eine ,befreite Sexualitit* der Avantgarde war damit griindlich fehlincer-
pretiert. Die ,Filschungen® der Realitit unterschieden sich freilich nur graduell
von der Darstellung erotischer Unverbildetheit in Europa. Die Briickemaler um
Kirchner und seine Freunde, die ,,Frinzi“ und ,Marzella“ an Moritzburger Seen in
lindlich-archaischer unbeschwerter Schénheit umhertollen lieRen, verbargen die
Gedriicktheit der sozialen Verhiltnisse der GroRstidte, aus denen die Modelle ka-
men. Die Faszination durch Frauen, die mit Nebenerwerbsprostitution ihre schwa-
c.hen Einkommensverhiltnisse kompensierten, sind inzwischen auch von Feminis-
tinnen nicht mehr so negativ wie in der ilteren Kunstgeschichte bewertet worden.
Kirchner (1968: 50, 67, 71) hat im ,Davoser Tagebuch“ noch generalisierende
machistische Spriiche geklopft wie ,Studierte Weiber sind immer ungl(icklich“
oder: ,;sind 'alle Frauen innerlich einsam?“. Seine Urteile iiber den Kunstverstand
dc.r Frauen in seiner Umgebung waren vernichtend. Er glaubte noch an die Identi-
ﬁ.uerung von Frau und ,Natur®. Aber die Forderung nach freier Sexualitit auch fiir
die Frauen im Umfeld der Briickekiinstler galt als fortschrittlich und emanzipato-

EXOTISMUS IN DER KLASSISCHEN MODERNE 157

risch (Nierhoff 2004: 116; Tauber 1997). Im quirrligen Berlin schien der eroti-
sche Eskapismus von Moritzburg unangemessen. Die Faszination durch den ,Pots-
damer Platz* und andere Orte einer — von preuf8ischen Verordnungen erzwungenen
diskreten — Prostitution fiihrte zu einer Verherrlichung des Eros, der keine mora-
linsaure Gesellschaftskritik mehr auslebte.

Eine grundsitzliche Gleichberechtigung der Frauen wurde aber von den meisten
Avantgardekiinstlern nicht vertreten. Die , Verfiigbarkeit“ des weiblichen Korpers
blieb dominant in der frithen Avantgarde. ,Ateliergirls“ und erotische Anleihen aus
der Zirkus-Welt waren gang und gibe (Lloyd 1991: 39, 85). Pechstein ist ein fast
,perverser Nudismus“ nachgesagt worden. Selbst die Odalisken als eine Art ,wei-
Rer Sklaverei“ waren nicht ausgestorben und lebten von Matisse bis Kees van Don-
gen wieder auf, auch wenn nur oberflichliche Analogien zum Orientalismus des
19. Jahrhunderts mit seinem vielfach offenen Kolonialismus und Rassismus zu
erkennen waren (Bild 51) (Rhodes 1997: 34, 83). Manches harte Urteil in der
an ,political correctness” orienterten amerikanischen Kunstgeschichte scheint im
Riickblick iiberzogen. Von innovationsbesessenen Kiinstlern durfte man keine wis-
senschaftliche Soziographie der inspirierenden Kulturen erwarten. Die Rezeption
der primitiven Kulturen war zudem nicht immer rein emotional fundiert, sondern
vielfach durchaus analytisch berechnet und resultierte aus einer Wahlverwandt-
schaft des formalen Gestaltungswillens. Der alte Streit der Ethnologie, ob Kultur-
objekte aus Diffusion oder aus der Entstehung funktionaler Aquivalenzen an ver-
schiedenen Orten zu erkliren sei, wurde nun zeitversetzt ,funktionalistisch® ent-
schieden.

(4) Als Infantilismus wurde die Anlehnung an Formen der isthetischen Gestaltung
bei Kindern (und Geisteskranken) bezeichnet. Der Primitivismus ist unter dem
Einfluss von Freud oft in Verbindung mit dem ,Infantilismus® gesehen worden.
Die angebliche ,Regression” ist jedoch bald als taktischer Riickzug erkannt wor-
den. Einige Autoren (Pfister 1920: 113fF; Kris 1967: 177) deuteten den Fortschritt
der Avantgarde als einen Prozess, der nur auf dem Umweg einer anscheinenden
Regression méglich wurde. Auch soziale Motive der Regression sind unterstellt wor-
den, wie die Flucht in vorindustrielle Gesellschaften als Reaktion gegen die rasante
Urbanisierung und Technisierung der modernen Gesellschaft.

Reisekunst fand nicht nur in exotischen Lindern statt. In den Lindern der Mit-
te Europas haben sich Avantgardisten fiir archaische Regionen interessiert und in-
spirierten sich an Keltenkreuzen in der Bretagne oder an bayerischer Hinterglasma-
lerei. Im Fall Kandinsky war dieses Interesse nicht Mangel an Gelegenheiten zu
Fernreisen. Er war ausgiebig in entlegene Gegenden Russlands gereist, und 1904/05
einige Monate in Tunis gewesen. Uber die Reise ist wenig bekannt, aber Spuren
wurden auf dem Weg zur Abstraktion in Bildern wie ,Arabischer Friedhof* (1909)
oder ,Improvisation 6“ (1909/19) entdecke (Lemaire 2005: 290).

Neu war im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts die Ergéinzung des traditio-
nellen Exotismus des Fernwehs durch den ,Folkorismus“, der sich lindlichen Ge-
genden der engeren Heimat zuwandte. Bei Franz Marc sind acht, von Macke zehn
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und bei Kandinsky sogar 52 Hinterglasbilder nachweisbar (Hiilsewig-Johnen 2003:
18). Das fiihrte zu einem ,volkskundlichen Bildprogramm® im ,Blauen Reiter®
und in den Kiinstlerwohnungen von Murnau und Miinchen. Die , Eingeborenen®
haben dieses Interesse eher mit Skepsis betrachtet. In der Bretagne waren biuerli-
che Besitzer misstrauisch, wenn Kunsthindler aus Paris anreisten und fiir verborge-
ne Gauguin-Bilder hohe Preise boten. Die Suche nach der ,reinen Urtiimlichkeit*
schien schizophren geworden. Die Kiinstler reisten schlieflich mit modernen Ei-
senbahnen und Schiffen an. Die Romantik hatte erstmals einen gewissen Abstand
vom Sujet in der ,romantischen Ironie® entwickelt. Die Avantgardisten mussten
diese erst wieder erlernen. Einem Kenner der Romantik wie Max Ernst gelang dies
am problemlosesten. Kritiker aus den Metropolen entdeckten bald, dass bei den
Bauern ,Rollenspiele®, nicht aber urspriingliche Verhaltensformen abliefen, sobald
die Fremden auftauchten.

(5) Die Wiederentdeckung der naiven Sonntagsmaler schuf weitere Anregungen fiir
die Avantgarde. Die Dilettanten schienen die einzigen Kiinstler zu sein, bei denen
die Einheit von Kunst und Leben problemlos gelang. Henri Rousseau konnte 1908,
als Picasso noch nicht so beriihmt war, diesem Maler unwidersprochen erkliren:
»Wir beiden sind die groften Maler unserer Zeit“. Rousseau — von vielen Avantgar-
disten gefeiert — hat Picasso ein andermal gesagt: ,Du bist der bedeutendste im
agyptischen Genre, und ich im modernen®. Da zeigte sich die Verkehrung aller
Begriffe bei einem Kiinstler, der aulerhalb der Ismen seiner Epoche stand. Kahn-
weiler (1961: 65) hat zu Recht bemerkt, dass Rousseaus Werk keine Beziige zu ir-
gendeiner Zeit aufwies. Allenfalls aus den Kleidern seiner Gestalten kénne man
zeitliche Zuordnungen des subjektiv Gemeinten vornehmen. Es war ein imaginier-
ter Exotismus ohne direktes geographisches Vorbild.

Die fiinf Rubriken waren nicht immer siuberlich zu trennen. Schon Gauguin
yollzog seine Re;eptionen eklektisch. Er interessierte sich fiir archaische Elemente
der Bretagne und benutzte Symbole und dekorative Elemente nach Belieben. Er
stellte gyptische oder javanische Haltungen neben polynesische Figuren. Je stirker
die kqnzeptionelle Vorarbeit von Kiinstlern, wie bei Kandinsky und Marcim ,Blau-
en Reiter®, umso mehr kam es zur Vermischung von Anregungen aus dem Primiti-
vismus, dem Neo-Primitivismus, dem Folklorismus, der Volkskunst und dem In-
fantl.llsmus der Kunst von Kindern. Die Populirkultur, die sich in Varietés,
Musik-Theatern und Revuen manifestierte, wurde zur wichtigen Vermittlungsins-
tanz des Archaismus und der damaligen exzentrischen Moderne (vgl. Weiss 1994:
60ff).‘ Die Vermischung der Anregungen wurde theoretisch geradezu gefordert.
Kandxnsky schrieb im Riickblick zu ,,Der Blatte Reiter (1973: 136, 134), dass die
emz“elnen Kiinstler den Auftrag bekamen, ,das ethnographische Material zu besor-
gen”. Unermiidlich kimpfte Kandinsky gegen ,die verderbliche Absonderung der
einen Kunst von der anderen, weiter der ,Kunst‘ von der Volks-, Kinderkunst, von
der ,Ethnographie’, die fest gebauten Mauern zwischen den in meinen Augen so
verv.vandten, 6fters identischen Erscheinungen, mit einem Wort die synthetischen
Beziehungen lieRen mir keine Ruhe®. Fiir Kandinsky wurde die Entdeckung einer

—
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lappischen Trommel im Vélkerkundemuseum in Miinchen zu einem Schliisseler-
lebnis. Die Schamanen-Trommel erschien thmralsein Beispiel eines ganzheitlichen
Gesamtkunstwerks. Die finno-ugrische Folklore, und der Vogel-Mensch, den Kan-
dinsky in Gebieten jenseits des Urals bis zur Palastkapelle in Palermo entdeckte,
fithrte ihn zu einer schamanistischen Asthetik. Ihm wurde sogar selbst eine Posie-
rung als Schamane unterstellt (Weiss 1995: 103, 106, 170, 185, 206). Einige Ex-
pressionisten zeigten einen &hnlichen Synkretismus wie Kandinsky. Kirchner kam
von Gauguin zur indischen Malerei in Ajanta und Marc iiber Gauguin zur 4gypti-
schen Kunst. Die iiberlingten Figuren bei Kirchner liefen sich jedoch auch auf
gleichzeitige Einfliisse altdeutscher Kunst der Gotik zuriickfithren (Roske 1993:
54).

)Die Strémung der Avantgarde, die am prononciertesten gegen den Archaismus
auftrat, war der italienische Futurismus. Modernitit um jeden Preis und Beschleu-
nigung vertrug sich nicht mit den zeitlosen Bildern archaischer Kulturen. Diese
Festlegung fiihrte aber auch unter den Kiinstlern, die im Banne Marinettis standen,
2u Gegenreaktionen. Alberto Magnelli, der den Futuristen den Riicken kehrte und
in Paris stark vom Kubismus beeinflusst wurde, galt als Erbe einer volkstiimlichen
Richtung der Malerei des 19. Jahrhunderts, wie der ,Macchiaioli“ in der Toskana,
obwohl er sich von der Figuration zunehmend in eine kubo-futuristische Richtung
der Abstraktion entwickelte. Die Devise ,zuriick zu den Wurzeln® war gegen den
Futurismus gerichtet. Dem Dynamismus der Futuristen setzte Magnelli die anti-
intellektuelle Ruhe einer an der Volkskunst inspirierten Abstraktion entgegen (Ma-
gnelli 2004: 25ff). Auch bei Carlo Carra (1978: 37) kam es zu einer Riickbesin-
nung auf die Volkskultur, wie er schon 1914 in dem Beitrag , Arte moderna e Arte
popolare® in ,Lacerba“ verkiindete. Er erklirte in dem Beitrag, warum ,wir Futu-
risten” — kurz darauf hitte er schwerlich noch ,wir" geschrieben — fiir die anti-in-
tellektuelle Kunst eintriten.

Der Archaismus und Neo-Primitivismus diente in der Avantgarde unterschied-
lichen Zwecken. Bei internationalistisch gesonnenen Avantgardisten war der Ar-
chaismus durch die Suche einer archetypischen Ursprache oder Ur-Ikonologie mo-
tiviert, die fiir alle Kulturen galt. Chlebnikov hat in Russland die Ursprache in
einem epischen Gedicht ,aus der Steinzeit” zu konstruieren versucht (Flaker 1989:
129). Sein futuristischer Kollege Krucénych hat in einem Lautgedicht von 1913
eine wilde Lautstruktur geschaffen, in dem er einzelne tatarische Vokabeln einsetz-
te. Sehr schnell wurden jedoch die Symbole auch wieder zur Uberhshung nationa-
ler Traditionen eingesetzt. Beide Beweggriinde, der modernistische wie der archai-
sierende, waren jedoch dem konservativen Historismus der dlteren Generation
abgeneigt.
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¢) Reisekunst und Sextourismus oder Imaginationskunse>

Neue Formen des Folklorismus und Exotismus erfasste auch die Avantgarden der
klassischen Moderne, nachdem der Japonismus als zu »bourgeois“ und , dekaden
zu gelten begann. Die Starthilfe fiir die moderne Kunst lag aber mehr auf dem
Gebiet der Imaginationskunst als in der Reisekunst. Nur eine kleine Minderheit
der Avantgardisten reiste anders als in der Theorie zu den ,roots* des Exotismus,
Picasso bekannte geradezu seine Abneigung gegen das Reisen.

Die Beschiftigung mit Exotismus und Archaismus setzte das Reisen nicht vor-
aus. Von den Briickekiinstlern haben Pechstein und Nolde ihr Interesse an der
Ferne in Reisen umgesetzt. Pechstein als teilnehmender Beobachter®, Nolde cher
»forschend distanziert (Melcher 2006: 133, 138). Die Reisen waren jedoch als
befristete geplant. Vor allem Nolde hatte nie die Absicht, dem »Barbaropa“ zu ent-
flichen (Belgin 2004: 34). Heckel und Schmia't—Rottluﬁhaben Reisen nach Ozeani-
en erwogen, aber nicht durchgefiihre. Nur der originellste dieser Gruppe, Kirchner,
zeigte wenig Reiselust und doch hat er paradoxer Weise in seinem selbstgewihlten
Davoser Exil das ,einfache Leben® stirker durchgehalten, als die Kollegen, die ihre
Berliner Ateliers mit ,Andenken“ und malerischen Dekorationen im Siidsee-Look
stilisierten. Die Briicke fiihrte nach dem Urteil eines Gonners wie Gustav Schiefler
»ein Leben in der Art eines wilden Volksstammes® und hielten anfangs Gauguins
Exotismus fiir ,,authentisch® (zit. Nierhoff 2004: 99). Vor allem Pechsteins Studio-
Dekorationen sind als mangelhafte Integration von Entlehnungen und personli-
cher Erfahrung des Malers scharf kritisiert worden (Lloyd 1991: 46). Exotismus-
Surrogate konnten in Grofstadt-Lofts versteckt werden oder sind in die freie Natur
verlegt worden. Alle Briicke-Kiinstler haben sich ihr Siidsee-Surrogat immer wie-
der von Dangast bis Nidden in lingeren Arbeitsurlauben geschaffen. Spitestens bei
der Vermarktung der Exotismus-Moden haben die Kiinstler sich aber dann wieder
an die Regeln der biirgerlichen Gesellschaft gehalten (vgl. Melcher 2004: 16).

Henri Matisse hat in der Skizze die er von sich beim Malen auf der Orientreise
machte (1912) (Bild 50) gezeigt, dass es — im Gegensatz zu Gauguin, der sich jah-
relang in Tahiti aufhielt — um gehobenen Maltourismus ging. Da safl ein Maler
zwischen ein paar orientalischen Versatzstiicken mit einer Moschee und zwei ver-
thleiertcn Frauen auf seinem transportablen Malerstiihlchen. Matisse betonte frei-
lich, dass es sich nicht um eine Urlaubsvisite, sondern um eine ,Dienstreise ge-
handelt habe (zit. Spurling 1999: 414), s

Warum gingen Fauves und Expressionisten auf Reisen in orientalische Fernen?
Be'lm' E)fpressionismus ist auch die ,,Pamexualz'sierung“ des Lebens fiir den Neo-
P.nmmwsmus verantwortlich gemacht worden. Archaische Kulturen wurden mit
cinem urttimlichen rauschhaften Erleben identifiziert. Von Gauguin bis Nolde und
Pechst_em konnte die Sehnsucht nach angeblich authentischer Kultur durch direk-
tes Reisen befriedigt werden, allerdings um den Preis, dass das angeblich Archai-

(sche bereits durch den Kolonialismus deformiert war. In der frithen Reiseliteratur

tiber die Siidsee wurde die Ubersexualitit der Frauen thematisiert. Nymphomane
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50) Henri Matisse: Selbstbildnis beim Malen, 1912

Polynesierinnen haben angeblich die dortigen Ménner iiberfordert und die Frem-
denyaus Europa als sexuel%e Befreier begriifit (Kiichler Williams 2004: 351); D'IC
Weissen mit ihrer Virilitit nahmen in diesen Mythen die Rolle der Schwarzen in
anderen Lindern der Erde ein. Wer daran glaubte musste enttiuscht werd'en: Die
schénen Siidseemidchen entpuppten sich vielfach als ganz moderne.Pro_stltu1.erte.
Tahiti war 1890 keine archaische intakte Gesellschaft mehr. Gauguin ging bis an
den Rand der Filschung, um ,Archaisches” zu suggerieren. Viele Passagen in ,,Noa
Noa“ sind fast wortlich aus einem Buch von 1837 iibernommen worfien (Rhodes
1997: 72, 66). Trotzdem glaubte Gauguin in den Frauen der Sl'.:ld'SCC cine b.esonde—
re Keuschheit zu entdecken. Auf die Frage, warum er nach Tahiti gereist sei, hat er
geantwortet: ,Um Neues zu schaffen, muff man zu den Quellen z.uriickgehen, zur
Menschheit im Zustand der Kindheit. Die Eva meiner Wahl gleicht einem Tl.er,
weswegen sie auch nackt keusch ist. Dagegen sind all die Venusdarstelltmgv.:n im
Salon unanstindig, entsetzlich wolliistig*. Das koloniale Herrschaftsver'f'laltms von
Frankreich zu Tahiti wird in einem romantischen Verfiihrungsakt verklart (Belovs.//
Bismarck 2005: 102). Gauguins sexuelles Abenteurertum in der Siidsee war nur dli
Spitze des Eisberges beim Orientalismus (Benjamin 2003: 165). In »Noa N.oa_
(1893, 1993: 18) nahm der Sextourismus noch vormarktwirtschaftliche mach1§t1—
sche Ziige an: ,Allein. Ich sah viele junge Frauen mit ruhig blickenden Augen, 1<.:h
erriet, dass sie ohne ein Wort genommen werden wollten, brutale Ijlroberun.g. Exrf
gewisses Verlangen nach Vergewaltigung. Die Alten sagten uber eine von thnen:
Mau tera, nimm die da. In meiner Schiichternheit wagte ich nicht, diese Anstren-
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%V i[llgeailxlf rrnnilrd:v ilr‘d:e‘,llof:?aé Zl?;: Ssctf;:{cht“erréhelt hatre sich bgld gelegt: | Der die ,Odaliske in roten HOSCI.I“ .(1921/22) (Bild 51). Léonce Bénédite, der Prisident
kel bt do B i Koloni . erD. auguin ma.chte sich damit nicht der Gesellschaft der orlentalfstlschen Maler und Kurator des Luxembourg Muse-
Fly s a inie Ditne st Ui $hie whnden A‘u ne lilm'ii sagte spiez: ,,Wal.s! Sie bringen ums, der Matisse zunichst nicht béachtet hatte, lief} es fiir ein Museum ankaufen.
1l b Wb S M (ebger; g)ntDel I?.en das bls dah}n gleichmiiti- ‘ Matisse wurde mit diesem. modernistischen Bild in einer Zeit weiterer Ausdehnun-
Setinilicn Toehivis bk i ein‘ v- b[-e-rh uns‘fler fjuhlte snc.h im unkon- gen Frankreichs ip der Drltten Welt zu einem Kiinstler, der den bildnerischen Dis-
e SR e l’mverhohf & ;r ii en(.:le glelcbsam ihren Sexual- kurs iiber die ,orientalische Frau“ modernisierte. Exotismus wurde in den Avant-
Sewsting sl Bkt ooty wok e[r: e{nl;)nsmerte. WIC“SO hiufig ist der garden der Moderne mehr und mehr zum , Erotismus®, etwa bei Kees van Dongen,
MKl Wit e o o rt.l ?rm;/I e(r;_ worden. P}alt man sich nicht der 1910 in Marokko einen Winter verbrachte (Lemaire 2005: 300).
& Bl T S undpdl.m;l_;e ld're ium des Kiinstlers, dje Bilder, Die Fernwirkung des Qdallskenthemas reichte nach Matisses Tod bis zu Picasso,
/ keineswegs orgiastisch gestimmt schien (Blel ; u2 (;gl;ng an da.s Androgyne auf, das der die ,Frauen von Algler.“ (1955) in seiner kubistischen Sprache variierte, oder
X e i Siie reisten i el e elgin : 04: 11). Ntht alle Kiinstler, die wie die Kritik meinte ,,persiphlierte”. Es wurde Picasso mit Recht positiv angerech-
s Sae i Ppte Sextouristen. Pechstein und Nolde reisten net, dass ﬁir Ijlflht gerzfide auf der Seite derer stan%, die in den Dekolonialisierungs-
Boi G : e : kriegen fiir ,Algérie frangaise” eintraten (Porterfield 1998: 145, 147f) (Bild 52).
fasig verlol:ilzz lﬂ)??tg ’Sf}i?19631;i121<21<)3 >r r‘i‘l'fcrh281§3 l.lll. el(riler ertschaftskrise se.ine Stel- Eine linke aufrechte Figur stand in der Tradition von Delacroix. Nur die rechts am
kénnen, hatten diese Reisen noch et ?ml.le“ L¥Ch Mal.erelndurchb.rmgen u Boden liegende Figur mit den erhobenen Armen konnte als modernisierte Replik
ikt e i G Aufgej entielle Tiefe. .DIC kiimmerliche Exis- der ,Odaliske in Roten Hosen® aufgefasst werden. Aber das Bild vermittelte schwer-
PRI aa 8 g mitu(;lgen zum Klischee geschont: , Diese lich noch direkte Ankniipfungen an den alten Orientalismus, sowenig wie Picassos
sitie Svinboir und cin o S e e;\;ms umget?ender} Natur strahlten Cranach-Variationen auf ein ,altdeutsches Bekenntnis“ schliefen lassen.
verzauberten®. o etwa stellten sich viclo Enig Odd) aus, die meine Kiinstlerseele Orientreisen, wie Mackes und Klees Reise nach Tunesien (1914) gehérten eben-
wenn diese Schinheit sich noch mit einors | remdete .dle Ferne vor, insbesondere, falls in die Sparte ,, Kreativ-Kunst-Tourismus®. August Macke (1973: 9, 11) lobte die
lieR. Matisse (1982: 117) e verstzmzo.er(;.t.lschen Abel.llteue.r verbinden Kinder und die ,Wilden Kiinstler, die ihre eigene Form haben, stark wie die Form
fassung disics Gekreuzigten“ s fafl nis fiir den Emporer in der , Ver- des Donners“. Auflerst bedenklich schien ihm ,die geringschitzige Handbewe-
bewakibts. ; en kimpterische Haltung ihn vor Erschlaffung gung, mit der bis dato Kunstkenner und Kiinstler alle Kunstformen primitiver
Ve Auch in Nordafi 3 . : Volker ins Gebiet des Ethnologischen oder Kunstgewerblichen verweisen®. Es gab
siibe o Bisk ll: cli(ﬁlf:n(;‘:rs’eé ifzsa[j:l;;:ie% Bxldlt(mffr.elsen dem ,,Sex-Tourismus® eine gewisse Faszination durch das Exotische, aber die Kiinstler verhielten sic%l =
Prostitution gediehen in den Winees Uartie”r anl:g, l0 " jener Tage gfilten. Tanz und bewuflt oder unbewuflt — wie Touristen. Mackes Reisegefihrte Paul Klee (1957:
lem fir Homosexuelle ot R And(ie’ Gl‘dee(?g gzomaler Eliten. Sie waren vor al- 297) hat das in seiner gewohnt freundlichen Ironie auch in der Selbstdarstellung
»~Limmoraliste* diesen Aspekt der Nordafrika-Reic. 1967: 42ff) hat in derTl Buch Zugegeben. Er relativierte Mackes Ergriffenheit und sah das touristische an ihrer
eine Beziehung zu cinem Msih ()d:I_' kClSC{l zart a"ngedeutet. Es ging um beider Tun: ,Dann in den Souks etwas eingekauft“. Macke schrieb iiber ihre Streif-
nicht notwen digtrine df soaslls Al')ent Is ;ﬂ in de'r alt.eren 'Kuns.t deuteten ziige: ,Gestern waren wir in den verschiedenen arabischen Liebesvierteln“ (Erd-
Linder gerieten Odalisken auf Bildemn 1o Cugr . 13. Bei Reisen in orientalische mann-Macke 1989: 313). Da der Brief an seine Frau gerichtet war, darf angenom-
Verfiigbarkeit“. Noch Matisses ,,Odalis Jue“oc 13 jn Verdacht einer sexuellen men werden, dass es nichts zu beichten gab, zumal Macke von panischer
Bei Matisse (1982: 113) hisree wich dasqh V\lrur e dieser Vermutung ausgesetzt. »Bazillenfurcht* geplagt wurde. Nur voyeuristischer Sextourismus? Macke lobte
Atk k. s, marﬁl oser an: ,Ich male Odalisken, um den ,Reiz des Geldausgebens“ oder Klee (1957: 307) bekannte: ,wir pliindern kau-
Mhegradedin Ich war in Marokko. Ich habe iR :ﬁe o8, Obhne dass es erkﬁnstelF wirke?... fend*. Das bedeutete nicht, da Klee von den Eindriicken nicht stark gepacke war:
schuldigkeit von Rembrandts biblischei Szenn » aber er verglich das mit der UrT- »Kunst — Natur — Ich. Sofort ans Werk gegangen und im Araberviertel Aquarell
Scben Bazaren®, Im Gl S ;ﬂt I;l/;t ,.,Staffagen aus echten tl'iI"k_l- : gemalt... Noch nicht rein, aber ganz reizvoll, etwas viel Reisestimmung und Reise-
seiner Tahiti-Reise den Stellenwert der Se = at Matisse ( 1"982: 114f) anlisslich begeisterung dabei, eben das Ich. Das wird spiter schon sachlicher werden, wenn
hiti kintsen st P o r’:; }lltat ta%((;voll eror.tex".t. L'ﬁnder wie Ta- der schéne Rauch etwas verrauchen wird“ (1957: 297). Klee fand, was er brauchte
gen einer Tahitianerin schiihle hat, bildet cr Scicﬁn“» jnn er die ippigen Rlindun- vor allem in der ,Synthese Stadtarchitektur — Bildarchitektur. Das Exotische war
wenn der Mann erwachsen st i e C”;{’I "fetr Himmel sei heller”, Abcr nur noch Hilfsmittel, und die Reisebegeisterung mufite abklingen, um in die rich-
ihm diese Verwechselungen nicht mehr, und steskrdfte geordnet hat, »passieren tige Schépferstimmung zu geraten. Im Gegensatz zu fanatischen Orientalisten, die
fiefon, woher seine Bitdinsie stammt“’ l;:llln er \:ersteht besser, woher dieses Zer- einst alles zeichneten, was ihnen in die Quere kam, konnte Klee (1957: 307) sich
- Bine spite Frucht der Marokkoreise war loslassend dem Gesamteindruck hingeben: ,Ich lasse die Arbeit. Es dringt so tief
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51) Henri Matisse: Odaliske in roten Hosen, 1921/22

und mild in mich hinein, ich fiihle das und werde so sicher, ohne Fleifs. Die Farbe
hat mich. Ich brauche nicht nach ihr zu haschen. Sie hat mich fiir immer, ich weif
das. Das ist der gliicklichen Stunde Sinn: ich und die Farbe sind eins. Ich bin
Maler*.

Das Beispiel der Kurzreise von Macke und Klee zeigte den Wandel zu einem
Erlebnis ohne Exotismus-Ideologie: exotische Kulturen dienten der Klirung eines
modernen Bildverstindnisses. Die Avantgardisten hatten auch bei gelegentlicher
Anbiederung an die ,Eingeborenen* keinen wirklichen Wunsch in ihren sozialen
Zustand zuriickzukehren. Laut Klee (1957: 298) waren sie Touristen unter Touris-
ten, die sich von Franzosen makabre Scherze anhéren muflten wie »Wo kann man
eine Negerin kaufen?“ und gingen abends in ein Bauchtanzlokal oder waren bei
Europiern eingeladen. Das Kolonialismusproblem tauchte am Rande als Rivalitt
europiischer Michte auf und es schwang in Klees Erinnerung etwas von der Ma-
rokkokrise mit. Die Stimmung war selbst bei dem in der Schweiz geborenen Deut-
schen, der bald in den Krieg einriicken mufte, trotz seiner Distanz zu den Hurra-
Patrioten nicht ohne Vorbehalte gegen die Franzosen.: ,Die ganze Verachtung der
franzésischen Kolonisten hat ein Korn Berechtigung. Tunis ist erstens arabisch,
zweitens italienisch und erst drittens franzésisch. Die Franzosen aber spielen sich
als die Herren auf* (Klee 1957: 302).

Eine Form des Exotismus begrenzter Reichweite stellte Otto Muellers Hinwen-
dung zu den Zigeunern dar, die ihn zu zahlreichen Reisen auf den Balkan trieben.
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52) Pablo Picasso: Die Frauen von Algier ,O¢, 1955

Er stilisierte sich selbst gern als Sinti und wurde vor allem durch seine Zigeunerbil-
der populir, die er nach Reisen in den Balkanlindern schuf. Sie sind sehr unter-
schiedlich gedeutet worden: von romantischer Siiflichkeit und Flucht nach dem
Grauen des Krieges bis zur Sozialkritik und dem Einsatz fiir die Menschenrechte
von Minderheiten (Pirsig in: Hohenzollern/Mueller 2003: 125). Das Zigeunerthe-
ma, an dem Otto Mueller gewinnbringend profitierte, war im Zuge der Entdeckung
von fehlbenannten ,,bohémiens® nicht neu in der europiischen Kunst. Von Dela-
croix’ ,Der verwundete Goetz, dem von Zigeunern geholfen wird“ (1836-43) bis
zu van Goghs ,Zigeuner” (1888) und Henri Rousseaus ,Schlafende Zigeunerin®
(1897) hatte das Sujet seine Vorliufer. Uber das Interesse an Sintis und Romas hat
sich eine sozial isolierte Bohéme eine Weile ihr Selbstwertgefiihl gestirke. Aber diese
Empathie verlagerte sich zunehmend von den ,wirklichen Bohémiens® auf andere
Outsiders, die »9altimbanques* und Schausteller aller Art (Brown 1985: 100). Bei
einigen Kiinstlern, wie Kirchner, wurde bezweifelt, dass es sich noch um einen ech-
ten Primitivismus handelte. Marginales am Rande konventioneller Gesellschaften
wurde zum Versatzstiick einer Bohéme im Niedergang (Rhodes 1997: 103).

Die Hime spiterer Betrachter iiber die ethnologischen Irrtiimer der see-reisen-
den Kiinstler sind kaum angebracht: was sie suchten, fanden sie in der optischen
Umwelt auf ihre Weise. Sie waren ja nicht zur anthropologischen Forschung aufge-
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brochen. Irrtiimer iiber vermeintlich archaische Gesellschaften konnten sogar po-
sitive Folgen entwickeln. Pechstein (1963: 67fF) und Nolde (1965) hatten einen
positiven Einfluss, soweit sie sich dafiir einsetzten, die ,urtiimlichen® Kulturen
Ozeaniens zu erhalten. Nolde (2002 III: 88) war typisch fiir die Entdecker der
auflereuropiischen Kulturen unter den Avantgarde-Kiinstlern. Einerseits schrieb er
ausfillig gegen die ,tote Anhiufung von Kunst in Museen®, andererseits wurde
gefordert, die Kunst der ,Urvolker aus dem Vélkerkundemuseum in die Kunst-
museen zu iiberfiihren. Dieser Transfer hitte zu einer starken Ausweitung des ver-
achteten Musealismus fithren miissen, wie der Louvre mit seiner Anpassung an
Lpolitical correctness” spiter zeigen sollte.

Die Absichten der Kiinstler, sich auf eine exotische Welt einzulassen, waren
recht unterschiedlich. Max Pechstein wollte sich urspriinglich fiir immer in der
Siidsee niederlassen. Der Plan wurde durch die Annexion Palaus im Oktober 1914
durchkreuzt. Pechstein (1963: 68f, 83) lobte die Zuverlissigkeit ,,dieser Naturkin-
der* und lebte zunichst in einer primitiven Hiitte. Er glaubte zu erkennen, dass die
Kulturerfahrung der Metropolen nur ,duflerer Behang, der miihelos abgeschiittelt
wird“ darstelle.

Bei Emil Nolde hingegen war die Suche nach dem intakten Paradies immer nur
eine Episode seines Lebens. Als Nolde (2002 II: 194ff) seine Schrift iiber ,Urvol-
kerkunst®, die er in ,Jahre der Kimpfe® veréffentlichte, schrieb, tauchten bereits
Vorformen einer spiteren Blut- und Boden-Gesinnung auf, etwa in der Ablehnung
der Klassik (vor allem Raffaels) im Namen der Verherrlichung der ,, Urvélkerkunst®.
Im Mirz 1914 schrieb Nolde (2002 III: 88): ,,Die Urmenschen leben in ihrer Na-
tur, sind eines mit ihr und ein Teil vom ganzen All. Ich habe zuweilen das Gefiihl,
als ob nur sie noch wirkliche Menschen sind, wir aber etwas wie verbildete Glieder-
puppen, kiinstlich und voll Diinkel®. Einerseits wurde der ,,Urmensch® verklirt,
andererseits wurden die menschlichen Ruinen als Ergebnis des Kolonialismus nicht
iibersehen. Im schriftlichen wie im malerischen Werk Noldes war die Zuwendung
zur Volkskunst eher eskapistisch. Der Kiinstler hatte ein fast ethnologisches Inter-
esse an dieser Kunst. Nolde (1985: 121, 145) hat sich in Briefen aus Neuguinea
immer fiir die Erhaltung der Volkskunst und gegen den ,bésen Raubhandel” ein-
gesetzt. Zugleich korrespondierte er mit Karl Ernst Osthaus iiber seine Querelen
mit dem Reichskolonialamt und den Maéglichkeiten, Neuguinea-Zeichnungen
auszustellen. Angesichts der hohen Wertschitzung fiir diese ,primitive” Kunst er-
scheint es ungerecht, Nolde in seiner Suche nach ,rassischer Reinheit schon fiir
einen Proto-Nazi zu deklarieren, wie es gelegentlich in der amerikanischen Litera-
tur geschah (Brown 1986: 99). Das Wort ,Rasse” (oder ,race®) wurde in jener Zeit
auch in anderen Sprachen meist nicht rassenbiologisch im Sinne von Gobineau
verwandt. Die Imperialismuskritik war vor allem eine Kapitalismuskritik. Nolde

(2002 I11: 89) sah Gauguin und sich selbst als die einzigen Kiinstler an, die ,aus der

unendlichen Fiille des Urnaturlebens Bleibendes schufen. Die Englinder als Zer-
storer kolonialer Kulturen wurden dabei besonders aufs Korn genommen. Inkon-
sequent war dabei, dass Nolde auch den deutschen Imperialismus kritisierte, ihn

aber letztlich doch befiirwortete (Moeller/Nolde 2002: 104, 114).
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53) Emil Nolde:
Der Missionar, 1912

Im deutschen Expressionismus wurden christliche Themen wieder aufgegriffen.
Aber war das ein Beleg fiir koloniales Denken? In Noldes ,Missionar® (1912) wur-
de kein triumphaler Sieg der Mission erkennbar (Bild 53). Der Missionar steht
zihnefletschend beziehungslos neben einer schwarzen Frau mit Kind und verkor-
pert die Blasiertheit des zivilisierten Europiers. Nolde versuchte nicht die Religion
licherlich zu machen oder ihre Heilswirkung in Frage zu stellen, wie seine religis-
sen Bilder jener Zeit hinreichend bezeugten, sondern zeigte seine Empathie fiir
andere Rassen. Spiter hat er sie durch Reisen nach Polynesien konkret werden las-
sen. In diesem Bild wurde von der Kunstgeschichte noch ein wenig empirischer
Zugang sichtbar. Der Missionar wurde nach einer koreanischen Plastik des Wege-
gottes, die Afrikanerin nach einer nigerianischen Holzskulptur konzipiert, die Nol-
de im Berliner Vélkerkundemuseum studiert hatte. Das Bild hatte urspriinglich
nur den Titel , Exotische Figuren“ und wurde erst 1930 als ,Missionar” bezeichnet.
Angeregt wurde die Beschiftigung Noldes mit Masken durch einen Besuch bei
fqmes Ensor in Ostende (Badenberg 2004: 43, 46). Immerhin: bei Kirchner,
Schmide-Rottluff, Heckel und Pechstein wurden die Afrikaner endlich gleichbe-
rechtigt neben die Europier gestellt. In Willi Baumeisters Werk ,Afrika I oder

»Afrikanisch (Dahomey) (1942) wurde ein stark abstrahiertes System von Hiero-
glyphen geschaffen, das an afrikanische Felsbilder gemahnte (Bild 54). Die Kom- **

bination neuer Bilderschriften war fiir Baumeister, der ab 1941 mit einem Ausstel-
lungsverl)_qt belegt worden war, auch ein Weg, die innere Emigration in kreativem
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54) Willi Baumeister: Afrika I

Eskapismus auszufiillen. Konkrete politische Konnotationen — auf8er vielleicht das
stille Bekenntnis zum Anti-Rassismus als Gegenpol gegen die rassistischen Nazis
— wurden noch nicht sichtbar. Politisch wurde der afrikanische Befreiungskampf
aber auch nach 1945 nur selten dargestellt, wie in HAP Grieshabers ,Kongo-Trip-
tychon zu Ehren von Patrice Lumumba, in dem erstmals seit Girodets Bild fiir den
schwarzen Politiker Belley von einem Europier wieder ein Ehrenmal fiir einen Af-

rikaner errichtet worden ist.

Das wissenschaftliche Interesse an ,,Naturvolkern® erfasste auch einige surrealis-
tische Kiinstler, die in der Emigration sich dem Exotismus zuwandten. Max Ernst
tat dies in Arizona, nachdem er die Ostkiiste verlassen hatte. Der Schweizer Surre-
alist Kurt SEZz?m—a‘nn fuhr 1938 nach Kanada, um die Indianerstimme am Golf von
Alaska 237 studieren. Seine Expedition ist eine ,imaginire Welt auf der Grundlage
dieser surrealistischen Weltkarte“ genannt worden (Hauser/Seligmann 1997: 147).
Die Friichte dieser Arbeit erschienen erst nach dem Krieg (Seligmann 1948). Ein
anderer Spitsurrealist wie Wolfgang Paalen ging bewusst nach Mexiko ins Exil, um
sich in archaische Kulturen zu vertiefen und der zivilisatorischen Welt zu entflie-
hen. Paalen hatte sich gegen den Irrationalismus im Surrealismus gewandt, blieb
aber an Magie als einer Form der Naturerfassung stark interessiert. Breton hat ihn

noch 1953 zur ,Magischen Kunst* befragt (Dok. in: Neufert/Paalen 1999: 266).
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Paalen lief sich nicht auf das Glatteis einer quasireligiosen Magie-Vorstellung fiir
die Kunst locken, glaubte aber, dass die moderne Kunst die Méglichkeiten der
Magie ausweite — ,,die Michte der Natur und die des Begehrens zu verbinden®.
Magie konne zwar den paradiesischen Zustand des Denkens nicht wiederherstel-
len, ,in dem die Natur den Menschen noch duzte®. Aber sie wird vom Ritus befreit
zu einer ,Methode der Ahnung, nicht von Tatsichlichem, aber von Mitteilungen
der Bedeutung, die eine Enthiillung der Geheimnisse ist, die mit dem Zeichen
aufgezeigt werden®. Die Vorstellung von einer ganz eigenen Rationalitit des magi-
schen Denkens, wie sie Lévy-Bruhl in Frankreich entwickelt hatte, spielte bei Paa-
lens Vermittlungsversuch zweifellos eine Rolle. Der Surrealismus als Bewegung war
in der Phase, als er unter Fiihrung Bretons die Kooperation mit den Kommunisten
anstrebte, die einzige Kiinstlergruppe, die gegen die Vermischung von Exotismus
und Kolonialismus auftrat, wie in dem Aufrufvon 1931: ,Ne visitez pas CExposition
Coloniale® (Dok. in: Magiciens 1989: 55).

Im Surrealismus kam es zu einem ganz neuen Ansatz bei der Entdeckung von
Exotismus und Primitivismus in Werken von Max Ernst bis Victor Brauner. Brau-
ner (2001: 10) hatte einen ruminisch-jiidischen Vater, der sich sémiprofessionell
mit Okkultismus befasste. Er fiihlte sich selbst als Magier, verbunden mit dem
aufmiipfigen Dada-Geist seines Landsmannes 7zara. Mystik, Okkultismus und
Folklore verbanden sich im Werk von Victor Braufier zu einer Kunst , surrealisti-
scher Hieroglyphen®. Noch berithmter wurde Wilfredo Lam, cin kubanischer
Kiinstler, der chinesisches und schwarzes Blut in sich vereinte. Diese Verbindung
hat gelegentlich zu einem umgekehrten Rassismus gefiihrt. Die Vision von Schreck-
gespenstern, welche die Unterdriickung der Schwarzen im Batista-Regime in Kuba
symbolisierten, seine Liebe zu schwarzer Musik und dem Voodoo-Kult, den er in
Haiti kennen lernte, ist aus diesem sozialen Hintergrund erklirt worden (Fouchet/
Lam 1983: 23). Afrikanische Geheimkulte haben ihn beschiftigt und bevélkerten
seine Bilder in verschliisselter Form. Lam schuf einen héchst eigenstindigen Tro-
pen-Surrealismus, der Schreckgespenster — als verkappte Sozialkritik der sozialen
Zustinde der Schwarzen — mit Formen von heiterer Schénheit verband. Diese Ver-
bindung sicherte ihm wenigstens ein exotisches Interesse des Kunstmarkes (Bild
56).

Im Dadaismus mit seiner Collage-Kunst kam es zum formalen Befreiungsschlag
gegen archaisierende Theorien. Es bedurfte nicht mehr des Umwegs einer ,Regres-
sion“ iiber den Primitivismus, um seine Intentionen auszudriicken. Aber noch
Hans Arp (1970: 338) verglich seine Collagen mit den Kiinstlern der Siidsee: ,,Ich
arbeitete so wie die Ozeanier, die sich nie um die Dauer ihrer Materialien kiimmer-
ten, wenn sie Masken anfertigen, und die verderbliche Materialien wie Muscheln,
Blut und Federn verwenden®.
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d) Vom Exotismus zum Anti-Exotismus

Nicht alle Kiinstler, die sich eine Weile fiir den Exotismus interessierten, haben
diesen Ansarz fortgesetzt, sobald er Mode wurde. Die iltere Generation der Post-
Impressionisten, wie Lovis Corinth (1926: 128), konnte mit dem Archaismus der
Avantgarde nicht viel anfangen. Vor allem der kubistischen Malerei wurde in fast
rassistischen Ausdriicken ,hottentottische Naivitit“ nachgesagt. Die Rezeption
der Negerplastik war auch nicht bei allen Kiinstlern unkritisch. Kirchner (1997:
76) hatte ab 1903 im ethnographischen Museum in Dresden Schnitzereien aus
Afrika gesehen. Er erkannte in ihnen eine Parallele des eigenen Strebens, war sich
aber bewusst, dass seine eigene Form ,etwas ganz anderes ... sein musste als die
dieser Exoten®. Spiter kamen ihm sogar Bedenken, ob nicht die ,,ganze heute an-
gebetete Negerkunst als Verkiimmerung der von Egypten (sic!) ausgehenden Kul-
turstrahlen angesehen werden miisste. Dennoch blieb er von fernen Kulturen
fasziniert — auch ohne gezielte Vorbildsuche. 1919 trug er ins Davoser Tagebuch
ein: ,Viel Vélkerkundliches regellos gelesen® (Kirchner 1968: 66, 178; 1997:
214).

Schon Matisse (1982: 114f), der die Stille indlicher Orte wie Collioure durch-
aus liebte, hat den Tahiti-Kult verdichtig gefunden. Reisen diente der Entspan-
nung oder um einige Anregungen zu bekommen. Matisse grenzte sich vom Gau-
guinismus klar ab, weil ,der Kiinstler seine Entwicklung nur dort vollenden kann,
wo er geboren ist“. Diese Einsicht war freilich ihrerseits eine Ubertreibung. Wie
hitten sonst die vielen emigrierten und zwangsemigrierten Kiinstler ihr Werk in
der Fremde vollenden konnen? ,Heimat“ lief sich auch durch Wanderung kiinst-
lich schaffen, paradoxerweise aber eher durch Wanderung in die Metropolen als
durch die Flucht auf das Land. Einige Avantgardisten, wie Ludwig Meidner (Dok.
in: Schmidt 1965 I: 89) geiflelten daher den Atavismus, der die Kopfe verwirre. Bei
aller Liebe zu Frankreich verabscheute er das ,sterile Gerede der Franzosen iiber
Buschmann-Malerei“. Das Gegenprogramm des konsequenten Modernisten: ,Ma-
len wir das Naheliegende, unsere Stadtwelt!“ Bei Matisse (1982: 116f) zeigte sich
eine rasche Langeweile in der fremden Welt, schon weil man Post und Zeitung mit
grofler Verzogerung erhielt. Ein Biograph (Schneider 1984: 472) resiimierte, dass
eine historische Figur wie Matisse ,das Gliick nur en passant® ertragen konne.
Matisse (1982: 117) hatte eine kaum verhohlene Bewunderung fiir die Kompro-
misslosigkeit des Exotismus Gauguins. Aber seine Nachahmer, die immer ,dort
unten” leben, fand er stinklangweilig angesichts ihrer Sonnenunterginge: ,,Sie ma-
len ihr Leben lang nur das®.

Erniichterung hinsichdlich des Exotismus und Primitivismus trat auch ein, als
man in dem anscheinend Primitiven einen hohen Grad der Entwicklung entdeck-
te. Chagall (1959: 113) sah bereits das Gegenteil von Primitivitit in der archai-
Sc%lffn Kunst: einen hohen Standard technischer Vollendung in der ,Kunst der Pri-
mitiven®. Er setzte diese in Kontrast zur Gegenwart. Die heutigen Generationen
verfielen seiner Ansicht nach ins wjonglieren und sogar ins stilisieren®. Auch Filonov
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(in: Misler /Filonov 1992: 154), ein Kiinstler, der in der Revolutionszeit den alten
russischen Traditionen zu kosmischen Weihen verhalf, hat in einem Text von 1923
Bedenken gegen den ,.gefilschten Lubok® angemeldet, war aber bereit ,,das Prinzip
der gemachten naiven (primitiven) Kunst“ fiir die Kunst als ,,aktive Kraft“ auszu-
nutzen. Mit diesen kritischen Ansichten russischer Kiinstler war schon die Gefahr
angedeutet, dass man den , Teufel” der stilistischen Unsicherheit in der revolutio-
niren Avantgarde mit dem ,,Beelzebub® stilisierender Anleihen in archaischen Kul-
turen auszutreiben drohte.

Es gab unter den Avantgarden der klassischen Moderne keine einheitliche Hal-
tung zum Exotismus und Primitivismus, sowenig wie es eine einheitliche Avantgar-
de gab. Der Japonismus war wohl die letzte Exotik-Mode, die eine ganze Generati-
on von den Nabis bis zum Jugendstil erfasste. Einmal lebten von Moskau bis
Mexiko unterschiedliche nationale und imperiale Traditionen. Zum anderen wech-
selten die kiinstlerischen Moden in atemberaubender Geschwindigkeit ab. Der
Kubismus bevorzugte kurze Zeit die Kunst Schwarzafrikas. Die Surrealisten zogen
die Kunst Ozeaniens vor, wegen ihrer angeblich gréfleren Naturnihe, die roman-
tisch verklirt wurde (Rubin 1984: 66f). Kiinstler, die nicht mehr an ,Monster®
glaubten, wie Klee, Mird oder Calder benutzten die Formen von ,Naturvélkern® in
einem unbedrohlichen Sinn als Metapher fiir die Krifte der Natur. Selbst Picassos
,Minotaurus“ wirkte bedrohlicher.

Picasso hat den Primitivismus afrikanischer Motive mit dem Archaismus alt-
iberischer Anregungen nicht weniger eklektisch vermischt als Gauguin seine unter-
schiedlichen Impulse von der Bretagne bis in die Siidsee. Entscheidend war auch
nicht die Authentizitit der rezipierten Elemente. Die Suche nach den Vorbildern
hat auch nicht gerade hochste Qualitit der a7t négre” zu Tage gefordert. Die Ins-
piration primitiver Elemente wurde vielfach nicht nur durch Verfremdung ver-
schleiert®Entscheidender als das exotische Vorbild war die konzeptionelle Durch-
dringung der Elemente in der Tradition Cézannes. Albert Gleizes (1980: 10), der als
Propagandist nachhaltiger wirkte als durch seine Kunst, hob hervor, dass der Ku-
bismus in all seinen Anfingen unter dem Einfluss des Archaismus und der Primiti-
ven stand. Nicht mehr die Hochrenaissance war Vorbild, sondern die Kubisten
begeisterten sich fiir die durch die Akademien in Verruf geratenen Epochen, ,,deren
sich die Zivilisation schimte®. Bei Gleizes kam es zu einem Keltenkult und zu-
gleich zu einer Uberhhung der Gothik als franzésisch. Einen spezifischen Rassis-
mus muss man daraus nicht ableiten. Sein Freund Mezzinger hat die neue Kunst
mit dem Gegenteil in Verbindung gesetzt, einer italianisierenden Klassik, die er fiir
franzésisch hielt (Brooke/Gleizes 2001: 43).

Es gab Kontroversen, ob die ,Demoiselles d’Avignon® von Picasso — vielfach als
erstes kubistisches Bild gefeiert — unter dem Einfluss der Rezeption der afrikani-
schen Kunst entstanden sei. Zeitzeugen (z. B. Olivier/Picasso 1982: 121) bestirig-
ten, dass nicht nur Picasso und Braque, sondern auch Matisse, Derain und andere
Fauves die ,totems né gres” schitzten und sammelten. Matisse (1982: 236f) schilder-
te, wie er fiir ein paar Francs einen Negerkopf kaufte und ihn Gertrude Stein und
Picasso zeigte. Picasso legte Wert auf die Feststellung, dass er die ,Demoiselles
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d’Avignon® schon vollendet hatte, ehe er die ersten afrikanischen Skulpturen 7y
Gesicht bekam (Brassai/Picasso 1985: 24). Trotzdem hielt sich das Geriicht auch bej
gutinformierten Publizisten wie André Breton (1999: 1066), dass weniger die Neger-
Skulpturen als die iberischen Bronzen direkt in die ,Demoiselles d’Avignon* eingji-
‘en. Breton mokierte sich iiber die ,Picasso-Bande®, die schon ,fast spanisch® sei
und iiber das unbeschreibliche Durcheinander von exotischen Idolen aus Ozeanien
und Afrika, aber auch von Bric-2-brac von der Strasse in Picassos Atelier. Max Ernst
und andere Konkurrenten haben dem Kiinstler vorgeworfen, die Stammeskunst nur
oberflichlich adaptiert zu haben, ohne viel eigenstindiges hinzuzufiigen (J. Ernst/
Ernst 1985: 162). Ernst hat vor allem den Totemismus wértlicher genommen als
die Kubisten. Die ,,Demoiselles bestitigen den Vorwurf Ernsts nicht. Picasso ist in
der Phase der inneren Emigration im von Deutschland besetzten Paris wieder stir-
ker zur Beschiftigung mit der Neger-Plastik zuriickgekommen. War das eine stille
Widerstandsreaktion gegenden faschistoiden Rassismus, der unter den Kollaboran-
ten grassierte? Picasso hat seine iberische und afrikanische Periode mit maskenhaf-
ten Gesichtern ab 1907 spitestens 1912 mit der Entdeckung der Collage wieder
iiberwunden. Sein riickblickendes Urteil zeigte die Distanz an: , Tout cela, cest du
sentiment” (zit. Vallentin 1956: 130). Insofern rannte Delaunay (1983: 133) offene
Tiiren ein, als er sich von den Kubisten auch im Bereich des Archaismus abzusetzen
versuchte: , Wir gelangen zu einer expressiven Malkunst, die alle vergangenen archa-
ischen und geometrischen Stile iiberholt hat. Auch Matisse (1982: 237) hat im
Riickblick die exotischen Einfliisse herunter gespielt: ,Es war eine Zeit der Neuent-
deckungen. Wir kannten uns selbst nicht allzu gut, und fiihlten kein Bediirfnis, uns
gegen fremde Einfliisse zu schiitzen®. Die Jugendsiinde der wahllosen Offenheit war
jedoch produktiv fiir Matisse, weil sie ,,die persdnlichen Ausdrucksmittel verstirkt®
hat. Auch Matisse war nicht auf eine Region festgelegt. In Miinchen beeindruckte
ihn eine Ausstellung iiber orientalische Kunst. Spiter kam fiir ihn die ,Erleuch-
tung...aus dem Orient®. Grof8ziigig wurde darunter die byzantinische Malerei und
die Ikonenkunst in Moskau eingereiht (Matisse 1982: 207f). Die Einfliisse fiihrten
zur Ambivalenz: ,Als ich in Tahiti war, pflegte ich mich deshalb innerlich zu sam-
meln auf der Suche nach den Visionen der Provence, um sie dann briisk jenen der
ozeanischen Landschaft entgegenzustellten (ebd.: 115). Die Faszination des Exoti-
schen war offenbar immer an anderen Orten als man sich gerade befand, notfalls im
Siiden des eigenen Heimatlandes.

~ Der , Teufel des Exotismus“ wurde gelegentlich mit dem ,,Beelzebub des Archa-
ismus” ausgetrieben. Einige Expressionisten entdeckten fiir sich Griinewald oder
Greco. Beckmann (1965: 64fF) war von grotesken und ungewdhnlichen Formen
inspiriert, ob er sie nun im Spitmittelalter oder in der chinesischen Kunst fand.
Aber einen vordergriindigen Primitivismus hat Beckmann abgelehnt. Gegen Marcs
Artikel im ,Pan“ 1912 hat er eine Erwiderung geschrieben (Beckmann 1987: 38ff,
41). Matisse war fiir ihn nur noch ,ein noch traurigerer Vertreter dieser Volkerkun-
de-Museumskunst, Abteilung Asien® als Gauguin. Marc erwiderte in einer Replik
»Anti-Beckmann®. Im Briefwechsel mit Kandinsky war er sich einig, dass Beck-

manns Auflerungen ,schwach“ seien, und dass man von ihm nichts lernen kénne.
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Angesichts haarstraubender Fehlurteile hatte Marc hinsichtlich dieser Einlassungen
leider recht.

Den Surrealisten gelang es wohl als erster Bewegung, Gegensitzliches gleichwer-_
tig zu behandeln und damit eine oberflichliche Adaption des Primitivismus zu
vermeiden (Werner 1997: 89). Insofern war es konsequent, dass Breton und seine
Freunde zum Boykott exotischer Ausstellungen ausriefen, welche die Kolonialver-
Waltung ofganisierte. TR A e AR RO

—

Die marginalen Linder in Europa und Amerika, die sich nicht voll heimisch in den
Zentren europiischen Kultur fiihlten, verfielen gelegentlich einem kulturnationa-
listischen Exotismus. Die Arroganz der Kunstgeschichte hat ja bis heute die Kunst
etwa auf dem Gebiet des Karolinger Reiches (oder moderner: der EG der sechs
Ursprungsmitglieder) stattfinden lassen. Spanien, Russland oder Grofibritannien
wurden nur sporadisch beriicksichtigt. Kein Wunder, dass der Kummer dariiber in
diesen Lindern zu nationalen Selbstiiberhéhungen fiihrte. Je weniger entwickelt
ein Land schien, umso stirker wurde die avantgardistische Kunst durch Riickgriffe
auf eigene — exotisch wirkende — Traditionen legitimiert, wie sich an Russland und
Mexiko zeigen ldsst. Wihrend die groflen Individualisten der Avantgarden Exotis-
mus und Archaismus als Durchgangsstadien benutzten, herrschte in der Kunst ei-
niger Lindern weiterhin die Verstrickung in indigenistische Lebensgefiihle.

Sie konnten imperialistisch sein, wie in Russland. Der Exotismus wurde in ei-
nem Riesenreich an der Peripherie gesucht. Wer nicht reisen mochte, konnte sich
der ,europiischen Ethnologie“ und Volkskunde zuwenden. In Russland schien es
am einfachsten, die Kontinuitit der gewachsenen Kunstproduktion wieder zur
Geltung zu bringen. Ikonen und primitive ,lubki“ der Volkskunst inspirierten
Kandinsky, Chagall, Larionov oder Natalja Goncharova. Kandinsky (1977: 18) hat-
te sein Aha-Erlebnis bei einer Forschungsreise im Gouvernement Vologda, als er
erstmals die bunten Bilder, Schnitzereien und grell bunten Ornamente in den Bau-
ernhiusern erlebte. Fiir ihn waren die archaischen Formen jedoch ein Weg zu neu-
en spirituellen Inhalten der Kunst und zur Abstraktion (Weiss 1995; Pan 2001:
102ff). Ehe Larionov mit dem ,,Rayonismus“ 1912 zu einer Variante der abstrakten
Malerei fand, hat er als Mitglied der Kiinstlergruppen ,Karo Bube“ und ,Esels-
schwanz® die russische Form des Primitivismus gefordert. Trotz einiger vergangen-
heitsfeindlicher Erklirungen war die russische Avantgarde vor 1914 erstaunlich
traditionalistisch gesonnen (Krieger 1998: 8). Der Zugang zur Archaik war durch
die fortlebende Tradition der Ikonenmalerei in Russland sehr viel direkeer als die
gekiinstelte Wiederentdeckung bayerischer Hinterglasmalerei in Deutschland.
Selbst ein revolutionirer Kiinstler wie 7atlin begann als Tkonenmaler. Die vor-
avantgardistische Generation, wie Vrubel und die Gruppe ,Mir iskusstva“, hatten
sich bereits fiir die Ikonenkunst interessiert, aber sie haben sie modernisiert und
nicht in ihrer Archaik tibernommen.
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Verdacht eines traditionalistischen Kulturnationalismus. Er war es aber nicht auto-
matisch, wie das Beispiel Mexiko zeigte. Hier war der indigenistische Exotismus,
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der sich einer untergegangenen Aztekenwelt zuwandte, eher aus einem post-kolo-

nialen Anti-Imperialismus geboren worden. Der Archaismus in den Avantgarden

diente der Entwicklung vorwirts weisender Bildideen, ehe er in einen neuen Tradi-
tionalismus beim spiten Rivera einmiindete. Am radikalsten hat Sigueiros gegen
den ,,Indigenismus* Stellung genommen. In seinen Memoiren hat Siqueiros (1988:
206) bekannt: ,Wir waren alle von der ethnolog_i_si:ljfn Manie befallen®. Wihrend
die Conquistadoren — mit Ausnahme von Las Casas — tiber die Hisslichkeit der
aztekischen Frauen berichteten (nicht ohne sich freilich Frauen aus der Oberschicht
als Beute von Cortés zuteilen zu lassen), wurde von Rivera noch die Schénheit der
indianischen Rasse herausgestrichen, die allen anderen Rassen iiberlegen sei. Die
kiinstlerische Aquivalenz von Geographie und Ethnographie wurde Siqueiros
(1988: 207) hingegen zunehmend suspekt. Seine fritheren Pamphlete in diese
Richtung nannte er im Riickblick selbst ,infantil-provokatorisch*.

Obwohl in den USA in den 30er Jahren starke Einfliisse des mexikanischen
Muralismus auf die offizielle Kunstférderung wirksam wurden, hat der Archais-
mus, der mit den abstrakten Expressionisten entstand, eine wesentlich aufgeklirte-
re Form angenommen, vielfach inspiriert durch C. G. Jungs Psychologie. Rothko
(2005: 204f) mokierte sich trotz seiner Wertschitzung von Mythen und den Seh-
weisen der ,,Primitiven® 1940/41 dariiber, dass die Amerikaner lieber Mexiko als
Frankreich zum Vorbild nihmen, obwohl Mittelamerika geographisch kaum niher
liege. Er sah darin einen ,, Transfer der Monroe-Doktrin in die Sphire der Kunst*.
Es ging der Gruppe der abstrakten Expressionisten vor allem aber um die Abset-
zung vom Pseudo-Indigenismus der regionalistischen Kunst. Als man Adolph Gott-
lieb 1944 in der Presse riide angriff, verteidigte Newman (1996: 78) den Kollegen.
»Wehe dem amerikanischen Kiinstler, der sich als ebenbiirtig betrachtet und ver-
sucht, der kleinen Welt der Genremalerei zu entflichen, weil er von hinterwildleri-
schen Gemiilden, mondinen Primitiven und Flugzeugen genug hat*. Zu den
»mondinen Primitiven” waren nach dieser Ansicht unter anderem auch die Surre-
alisten geworden, die eine ,Masche® entwickelt hatten. Mit Gottlieb korrespon-
dierte er iiber die prikolumbianische Kunst, die ihn zu faszinieren begann. Gott-

lieb und Rothko bekannten sich 1943 bereits zu den Wy&éﬁ ‘des Altertums”.

Diese standen nicht fiir sich selbst, sondern galten als ,eternal symbols®, die not-
wendig sind, um grundlegende psychologische Ideen auszudriicken (Dok. in:
Rothko 1987: 80f) und nicht nur, wie bei den Surrealisten, Triume illustrieren.
Nach Barnett Newman (1996: 105f) kam es beim Riickgriff auf die ,amerikani-
schen Ureinwohner“ zu einer fruchtbaren Synthese zwischen Mexikanern und US-
Malern, wie Tamayo und Gottlieb. Er sah es fiir mjunge sozial denkende Kiinstler*
als schwierig an, die Anspriiche einer amerikanischen nationalistischen Malerei zu-
riickzuweisen. Dennoch schien es ihm wichtig, dass diese beiden Kiinstler nicht
blof} die ,amerikanische Flagge schwenken, sondern — wie die Schule von Paris,
die iiberwiegend nicht franzésisch war — zu international akzeptablen Symbolen
und archaischen Verfahren fanden. Auf der Suche nach der amerikanischen Eigen-
stindigkeit wurden nicht selten die parallelen Bemiihungen des europiischen Ar-
chaismus als , kiinstlich“ und als ,Scheincharakter abgetan. Das war auf Dubuffet
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im Vergleich zu einigen abstrakten Expressionisten gemiinzt. Auch Picassos friihe
Benutzung afrikanischer Symbole wurde als ,,rein duf8erliche Maske* abgetan. Die
amerikanische Kunst hat sich nach Newman (1996: 148f) an eine ,, Kunst der Ma-
gie" herangewagt, die echter mit den ozeanischen Kulturen verbunden sei, als die
jtraditionellen Surrealisten® Europas. Dabei wurden Termini wie »Magie® oder
,Mythos* durchaus nicht konsequent angewandt und haben je nach Phase der
Auseinandersetzung gelegentlich synonyme und damit irrefiihrende Bedeutung ge-
wonnen.

Auch in Westeuropa lisst sich der gelegentlich behauptete Schluss nicht ziehen,
dass jeder Archaismus im Nationalismus enden musste. Von Picasso bis Kandinsky
haben gerade Kiinstler, die im Ausland lebten, gezeigt, dass Primitivismus und In-
ternationalismus sich nicht ausschlossen. Der englische Vortizismus ist wie der ita-
lienische Futurismus zudem ein Beleg dafiir, dass der Archaismus nicht per se riick-
wirtsgewandt war. Er [ief sich in der Theorie von 7. E. Hulme, der die polynesische
und afrikanische Skulptur verherrlichte, als Symbiose von Dissonanz und Asym-
metrie, Explosivitit und eiserner Kontrolle als moderne Synthese von Primitivis-
mus und Technologie einsetzen.

Mit dem ersten Weltkrieg schien der Neo-Primitivismus zu Ende gegangen zu
sein. Die Neue Sachlichkeit war eher an der Realitit von Fotografien und der Ma-
gie hyperrealistischer Oberflichen als an kryptischen Archaismen interessiert. Die
Schrecken des zweiten Weltkrieges haben jedoch eine zweite Welle ausgelost. Eine
neue Suche nach einer ,heilen authentischen Welt* schien angesagt. Diese konnte
nicht mehr wie vor dem Ersten Weltkrieg in fernen Lindern oder in Relikten der
Volkskunst im eigenen Lande gefunden werden, auch wenn Dubuffer (1991 I: 95)
sich fragte, ,ob unser Abendland von den Wilden nicht etwas zu lernen hitre®.
Aber die Ethnologie hat ihn nicht mehr in erster Linie beschiftigt, obwohl er seit
1927 6fters nach Afrika fuhr und mit gefiillten Skizzenbiichern zuriickkehrte.

Am nichsten an der Suche nach den Wurzeln des Authentischen war nach dem
zweiten Weltkrieg ein kleines Land wie Dinemark. Die deutsche Besatzung propa-
gierte die Einheit des gemeinsamen germanischen Erbes. Die dinischen Kiinstler
haben gegen diesen Vereinnahmungsversuch mit der Betonung des skandinavi-
schen Erbes geantwortet. Sie fand ihren Ausdruck ab 1948 in der Cobra-Bewe-
%ng. Vor allem Asger Jorn glaubte an die mythenschaffende Kraft der Kunst. 1950
schrieb er in ,,Cobra“, Volkskunst sei nicht Kunst ,,fiir das Volk*, sondern heifle das
Volk zum Singen zu bringen und es vom Zuschauer zum Mitarbeiter zu machen
- eine Konzeption, die bei Beuys eine seltsame Synthese von rechts- und linkspopu-
listischen Uberzeugungen eingehen sollte. Der Glaube an die mythenschaffende
Kraft der Kunst war vielleicht notwendig, um eine Identitit herauszubilden. Aber
die ,négritude“ und andere Mythen fithrten zu mehr Folklore als zu zeitgemifer
Kunst, so dass die Kritik auch Asger Jorns naiven Annahmen nicht verschonte (de
Heusch in: Cobra 1997: 24).

Cobra beriihrte sich zunehmend mit der ,,Compagnie de Art brut“, die von Jean
Dubuffer und André Breton, Antoni Tapié und anderen im Jahre 1948 initiiert wur-
de. 1951 wurde sie bereits aufgeldst, da Dubuffet sich von Breton und seiner Crew
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nicht geniigend unterstiitzt fiihlte. Dubuffet (1993 I1I: 49) behielt jedoch Kontak-
te zu Asger Jorn. 1966 hat Dubuffet in einem Brief die , Kultur* mit der Katholi-
/ schen Kirche im Mittelalter verglichen, die sich immer von der herrschenden Kas-
» te benutzen liefS. Asger Jorn (1990: 173) hat in Anlehnung an wissenschaftliche
Psychopathologen die Prinzipien des ,abnormalen Denkens® im Vergleich zum
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Weile die riickwirtsgewandte Suche nach dieser Einheit in archaischen Kulturen.

Erst nach der Geburt der Collage schien die Avantgarde dieses Archaismus zur In- // rf Fiem

spiration nicht mehr zu bediirfen. Man ging von Alltagsgegenstinden und Zei-

tﬁ“g?s_chnipscln aus, um sich die Welt zu rekonstruieren. Ein prononciert moder-

nistischer Experimentalismus verdringte den Primitivismus und Archaismus.

‘ »normalen Denken® klassifiziert. Da wurde das ,Lustprinzip® gegen das ,Realitits-
'i prinzip” gestellt. Unfihigkeit zum abstrakten Denken, Neigung zum Wunschden-
; ken, stereotypes und zwanghaftes Denken, Denken in Abwehrhaltung — die der
’ Anpassungsfihigkeit des normalen Denkens gegeniibersteht — wurden als Merk-
male aufgezihlt, die auch fiir die Kunst der*Outsider jzu gelten schien.
/v P44 Als die faschistische Gefahr 1945 gebannt schien, kam es auf beiden Kontinenten
G 44 cinem erneuten Interesse am Primitivismus. Zunehmend wurde Primitivismus
nicht mehr in exotische Fernen projektiert, wihrend der heimische Primitivismus
gern als :{,Folklore_‘f' beschanigt wurde (Weibel 1997: 34). Von Beuys bis zur ,, Concept
’ Art, zur ,Land Art“ und zur »Performance Art“ wurden neué Formen des Archais-
il mus in der Kunst mobilisiert. Den abstrakten Expressionisten in Amerika wurde
::!1 nach 1945 heimgezahlt, was sie den Europiern an Polemik angetan hatten. Jean
: Dubuffer (1991 1), der seine plastisch hervortretenden Malgriinde und puzzleartigen
\ Strukturen in seiner unverbildeten Kunst (»Art brut®) auslebre, hat in seinen ,Anti-
L kulturellen Positionen“ gegen die Angriffe der amerikanischen Avantgarde zuriick-
geschossen. Er selbst nannte seine Kunst nicht »art brut“. Dass Intellektuelle sie gar
il nicht schaffen kénnten, hat er als Meinung freilich nicht durchgehalten. Der ,label-
i ling approach® ging auch an ihm nicht vorbei. Sein Grundbegriff blieb auch an
Dubuffets Kunst hiingen. Art brut wurde nicht klar definiert. Umso unnachsichti-
i ger hat Dubuffet die Missbriuche der Konkurrenz gegeiflelt. Seiner Ansicht nach
hatten die New Yorker sich in ihrem »primitivistischen Ethos in abstrakte Formen
verloren. Nur die ungeziigelte Aggressivitit und Wildheit — nicht eine humanistisch
i gebindigte Rezeption des Primitivismus — schien fiir Dubuffet ein Weg aus der
| Regression. Dialekte, Randgruppen und Subkulturen sollten zum Sprechen ge-
H bracht werden. Der Hochmut gegeniiber der amerikanischen Avantgarde zahlte sich
nicht aus. Die amerikanische Kritik hat oft Pollock und Dubuffet verglichen und
dem amerikanischen Kiinstler wegen seiner naturwiichsigen Wildheit mit Recht
den Vorzug gegeben.
il Der Mechanismus der Uberbietung durch immer radikalere Kunstkonzeptio-
i nen machte auch vor Art brut niche halt. Diese Stromung in ihrer Beschrinkung
| auf die Kunst der Geisteskrankheiten, Kinder und Sonntagsmaler wurde bald
| schon als ;spiefige Verengung* gebrandmarkr. Der Terminus wurde auf jede iiber-
,‘ raschende avancierte Kunst angewandt und weitete sich zur},Outsider-Kunst
! schlechthin aus. ,Art brut schien sich der Kategorisierung und stilistischen Be-
i stimmung zu entziehen. Art brut ist per definitionem »heterogen®. In der Postmo-
i ~_ derne kam es schlieflich zu einer Form des Neo-Primitivismus, der auch von
rf Kiinstlern (Fufmann 1991: 16) beim Vergleicm/ﬁmstralischen Abo-
rigines als ,wirklicher Riickschritt gewertet wurde. Mit der individualistischen
Absetzung von Gruppen und Programmen in der Gegenwart kontrastierte eine




7) Das Ende des Exotismus: Postkoloniale Kunst
und die ,,Kreolisierung“ der Kulturen

In den Postavantgarden seit den 1970er Jahren tauchten noch Bildtitel auf, die
nach exotistischem Interesse klangen— von Horst Janssens ,Don Juan verfiihrt eine
Japanerin® (1971) bis zu Anselm Kiefers ,Ich halte alle Indien in meiner Hand*“
(2007), ohne dass in allen Fillen véllig klar wurde, ob die Titel ernst gemeint wa-
ren oder als Gag benutzt wurden. Die Interpretation von Kunstwerken wurde in
der redefreudigen Postmoderne nicht leichter. Die Sozialgeschichte der Kunst, wie
sie Arnold Hauser, Otto Werckmeister oder Martin Warnke entwickelt hatten,
wurde in der neueren Kritik nicht mehr als hinreichend erachtet, weil sie angeblich
Gesellschaftsgeschichte und Ideologiekritik ,,ohne die strukturalistischen, semioti-
schen oder systematischen Diskurse der Postmoderne zu involvieren® betreibe
(Weibel 1994: 19). Zudem wurden in der ilteren Sozialgeschichte der Kunst die
Phinomene von Imperialismus und Kolonialismus nach dieser Ansicht nicht hin-
reichend bewertet, obwohl die Autoren eher ,links standen. Dieses Manko ist in-
zwischen von den postkolonialen Diskursen griindlich iiberwunden worden.
Gleichwohl hat die traditionelle Sozialgeschichte der Kunst angesichts des Gewa-
bers ciner selbstreferentiellen postmodernen Terminologie noch immer den Vorteil
exakter Analysen und kausaler Zuschreibungen. Die Connaisseure der postkoloni-
alen Kunst scheinen immer mehr den Kulinarikern zu ihneln, die vom Authenti-
schen schwirmen und dieses aus deftiger einheimischer Kost und exotischen Ver-
satzstiicken mischen (Kaube 2007: 76).

Das postkoloniale Zeitalter bemiihte sich um eine Synthese im Universalismus
der Akzeptanz, der eigentlich keinen ,Exotismus mehr kennt. Sie wendet sich ei-
ner ,political correctness“ zu, die Verstindnis fiir jede von der europiischen Norm
abweichenden Kultur entwickelt. Das ~Ende der Kunstgeschichte* wurde ausgeru-
fen, weil Kiinstler sich aus vergangener Kunst jede Form aneignen kénnen von der
Hohlenmalerei bis zur chinesischen Landschaft (Danto 2000: 253). , Anything goes“
wurde zum Slogan. Aber geht wirklich alles? Heinrich Wolfflin ging noch davon
aus, dass jeder Kiinstler an die Mglichkeiten seiner Stilepoche gebunden sei und
iiber gewisse Grenzen in der Rezeption von Andersartigem nicht hinaus komme.
Heute scheinen diese Grenzen nicht mehr zu bestehen. Sie wurden in der Postmo-
derne laufend erweitert. Jedes Jahrzehnt begann Objekte als Kunst auszustellen, die
in der vorangegangenen Dekade noch nicht als Kunst akzeptiert worden wiren.
Die Wolfflinschen Grenzen werden meist nur als Zitat iiberschritten. Kein Kiinst-
ler kann sich letzelich in Hohlenmalerei oder chinesische Malerei hineinversetzen.
Zu den wahren Helden der posthistorischen Periode wurden spiter Kiinstler er-
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klirt, die jeden Stil beherrschen und keinen eigenen Stil besitzen (Danto 2000:
275). Dieser Gedanke kulminierte schlieflich in der Einsicht, dass Kunst der Drit-
ten Welt ein Spiel mit der eigenen Tradition und der Moderne ist, und insofern nur
woriginale Filschungen oder ein gefilschtes Original hervorbingen kann (Férste

in: Volkenandt 2004: 2

a) Das Ende der Kunst — der Triumph der Asthetik?

Die Versprachlichung der Kunst im Postkolonialismus

rhiltnis der Kiinstler zu anderen Kulturen und die Idcologisierung dieses
dltnisses in Teilen des frithen , Exotismus® reizte naturgemif$ besonders zur
schriftlichen Einlassung von Kiinstlern. Politische Botschaften waren seit der
Durchsetzung von Abstraktion und Montage schwer unterzubringen. Daher ver-
suchte mancher Kiinstler, das schwer Ausdriickbare mit Begleittexten nachzuho-
len. Uberall wurden postkoloniale Dialoge in der Kunst entdeckt. Die Av tgarde
der klassischen Moderne hatte einige Schwierigkeiten, ihren Drang nach schriftli-
cher Erérterung ihrer kiinstlerischen Prinzipien zu rechtfertigen (von Beyme 2005:
221ff). ,Bilde Kiinstler, rede nicht!“ hatte Goethe einst gesagt und Beckmann (1984:
5), ein Kiinster, der selbst gern und gut schrieb, variierte: ,Maler, male, rede nicht!“.
Von Platon bis Gadamer reichten die Verdikte der Philos hen gegen Kiinstler-
schriften. Aber das 20. Jahrhundert wurde nach Richard Rorty (1979: 263) das
Jahrhundert des ,, Wortes®, das Intologien und Ideologien friiherer Epochen ablés-
te. Worte schienen die grofee Plausibilitit zu haben. Die Versprachlichung der
Kunstproduktion wurde damit zugespitzt. Es ist in der Entwicklung der modernen
Kunst ein Paradoxon entdeckt worden: Die Handlungssphiren drifteten weiter
auseinander. Kunst wurde autonom gegeniiber dem Kognitiven, dem Politischen
und dem Ethischen. Die Moderne wurde aber — gegen ihre urspriingliche Intenti-
on — in die Warengesellschaft integriert und wurde angeblich zu einer ,,marginalen
Angelegenheit”. Ein unorthodoxer Asthetik-Publizist formulierte suffisant: ,Man
konnte in der Tat die einigermaflen iibertriebene Formulierung wagen, dass die
Asthetik geboren wird im Augenblick des faktischen Absterbens der Kunst als einer
politischen Kraft, dass sie also auf dem Leichnam ihrer gesellschaftlichen Relevanz
zu blithen beginnt® (Eagleton 1994: 378). Es bleibt die Frage, ob die vom Autor
zugegebene (fJberspitzung richtig ist. Kunst spielt in der postmodernen Gesellschaft
eher eine gréfere Rolle als frither. Sie ist auch politisch nicht ginzlich irrelevant
geworden. Thre politische Ver derungskraft ist meistens auch fiir die Vergangen-
heit tiberschitzt worden. Das neue am Poststrukturalismus und Postkolonialismus
erscheint, dass die Hoffnungen auf dnderung der Gesellschaft durch Kunst trotz
der vielen verbalen Einlassungen bildender Kiinstler aber abgenommen hat.
In Amerika setzte der Kiinstler und Kritiker Adrian Piper (1996 1: XIX, 174)
1972 den Terminus , Meta-Kunst“in die Welt. Darunter verstand er die Fxaminie-
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une des kiinstlerischen Schaffensprozesses und die Klirung des sozio-polit
;\'o;tcxtcs der Kunst aus der Perspektive .dcr wefsten: I"crson".y ‘lm Zeitalter der
Toterklirung des Subjekts wurde dem S:lb;cktl\*lst{x‘us Tor und Tiir gedf ]Ct:_Der
Kiinstler sollte nach Piper (1996 ll:. 17) sogar oftenbaren, ob er im Schaffens-
ublim gedacht“ habe oder einem
> Art ;"nn eher irrelevanten Selbsteinschitzungen war das Anti-Schreib-

o Einfall gefolgt“ sei. Genau
tvegen d _ 2 7 e a5
k\"&dikt fiir Kiinstler gerichtet, und n;mu:llcl‘) auch gegen ln‘]Pl v1satlonex.1 pi)ll[l—
scher Art. Im Postkolonialismus wurde (.{16‘ Suche nach ,,P.()IIUSC.hCF Identitit“ des
Kiinstlers gleiclm«'ohl zum legitimen f\nhcgefm Hat man einerseits in der l"ostmo-
derne die Selbstreferentialitit und Autonomie der Sgbsystcmc stiirlser 11< je zuvor
betont, so kam es andererseits zu erstaunlichen Vermischungen der Schaffensberei-

che und der Reflexion dariiber.

b) Das Ende des Exotismus im internationalen
Ausstellungsbetrieb

Das Ende des Exotismus schien gekommen, als die auflereuropidische Kunst aus
den Vélkerkundemuseen auszog und in die zentralen nordatlantischen Musc@
einging. Ein Sondermuseum fiir auflereuropiische Kuns.t, wie Chirac sich als sein
prisidiales Denkmal fiir die Nachwelt erw hlte, wi?rde dieser neuen Glei 1bc1rcch—
tigung noch nicht geniigen. Der neue Wissenszweig der ,,P().\‘l‘(‘()/()l‘ll({/ Studies ver-
suchte die nordatlantische Begrifflichkeit auf die neue globale Weltsicht ungstcl—
len (Ashcroft u.a. 1998). Auch die gesamte Kunstgeschichte musste neu ge chrleb"en
werden, und in Museen und Ausstellungen sollte nach den postkolonialen Er-
kenntnissen gehandelt werden (Below 2005: 54ff). Dies geschah imx?ler seltcjner
im Stil der lteren linken Kapitalismuskritik, in der selbst die Roten Khm'cr msht
ein ,Fall exotischer Barbarei“, sondern Frucht von Antagonismen im heutigen Ka-
pitalismus waren (Zizek in: Weibel/Steinle 1992: 57).

Diesem Ziel haben sich seit Ende der 1990er Jahre zahlreiche Ausstellungt?n
gewidmet: in Paris (,Magiciens, 1989), in Kéln und Graz (., Inklusion”, 1‘.)9()), in
Kéln (,Kunstwelten”, 2000) oder auf der Biennale zeitgendssischer Kunst in Lyon
(2000). Eine erste Pioniertat im deutschen Sprachraum war die Ausstellung ,, Welt-
kulturen und Moderne* Kunst anlisslich der olympischen Spiele in Miinchen, \\"el—
che die Begegnungen der Moderne mit den orientalischen Kulturen.dokumentler—
te (Wichmann 1972 ). Es ging in allen diesen Ausstellungen nicht mehr nur
darum Wissen und Verstindnis fiir die Dritte Welt zu verbreiten, sondern dlle
Kiinstler ferner Regionen gleichberechtigt zu vertreten. In der Ausstellung .“I\’I.‘ng—
ciens de la terre” im Centre Pompidou (1989: 8) galten als das Auswahlkriterium
noch Objekte mit einer ,,Aura“, obwohl das ,post-auratische Zeitalter* 1ﬁ{1gst ausge-
tufen worden war. Jeder Kiinstler wurde in seinem Atelier besucht, um Scharlatan.e
auszuschlieBen. Es ging auch nicht um blofe ,Fundobjekte, die einem prakti-
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55) Dossou Amidou:
Maske, 1965

schen Zweck dienten. Den Werken sollten Ideen und metaphysische Werte zu-
grunde liegen. Diese Ziele scheinen am ehesten erreichbar zu sein, wenn ein Kiinst-
ler aus der afrikanischen Provinz, wie Dossou Amidou aus Coué, Bénin mit dem
\X/e.rk »Masque® ausgewihlt wurde. Der Kiinstler stand in der traditionellen Fabri-
kauon von Masken und bekannte ,ich arbeite nur, ich kann nicht definieren, was
1br Kunst nennt* (Magiciens 1989: 81) (Bild 55). Bei der Kombination von tradi-
tionellem Ritualismus mit einer fast manieristischen Superstruktur ist die Frage
cr-laubt., f’b es sich um echte oder gespielte Naivitit des Kiinstlers handelte? Wenn
dfe Naivitit echt war, schlieft sich die Frage an, ob das Kunstprodukt ,Masque* in
dl§sem Fall nicht dem nahe kommt, was ,nordatlantische* Kiinstler um die Zeit
mit der Ubernahme einzelner exotischer Motive an Pop Art auch schon praktizier-
ten. Qb schlieflich die sehr heterogene Schau in Paris den aufgestellten strengen
Kriterien geniigte, ist weniger interessant als die Tatsache, dass spitere postkoloni-
ale Au.sstellur.lgen gar nicht mehr so rigide Kriterien verlangten. Auf der , Biennale
'a'er zeitgendssischen Kunst* in Lyon (2000) wurde die Gleichrangigkeit der Kulturen
1;11 ]de'n Slogan umgesetzt: ,Jeder der Exot des Anderen®. ,Exotica“ wurde eine Ins-
; ation von Anne und Patrick Poirier betitelt: im Halbdunkel einer Koje wird ein
erunter gekommenes Stadtpanorama gezeigt. Aus Industrieabfillen zusammenge-
SI?PPelf Werd§n zerfal_lene Hauser, stillgelegte Bahnhafe oder ausrangierte Gaskes-
ZCO O%ZClgt. Die Erde ist zum unbewohnbaren Abfallhaufen geworden (Schlocker
: 2). Die Distanz zu anderen Kulturen mutierte zur Radikalkritik der eigenen
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Zivilisation in einer Archiologie des Zerfalls. In der Ausstellung ,Blut. Kunst,
Macht, Politik, Pathologie (2002: 205) gingen Aktionisten und Performance-
Kiinstler noch einen Schritt weiter, um die kathartische Funktion von Aktionen in
die Kunst einzubringen, und den alten Slogan der Aufhebung der Grenzen zwi-
schen Kunst und Leben endlich in die Realitit umzusetzen. Man berief sich auf
Duchamp, Yves Klein und Piero Manzoni, ging aber in der Radikalitit und der
Uberschreitung der Scham- und Ekelgrenze iiber alle Vorbilder hinaus. Die Fett-
Teile in Beuys-Installationen waren verglichen mit diesen Werken geradezu
appetitlich! Blut wurde in metaphorischen Handlungen zur Aufklirung gegen Un-
freiheit und Gewalt eingesetzt. Feministische Kiinstlerinnen gingen bis zur Se/bst-
verletzung, um die blosse Darstellung von Blutszenen zu iiberwinden, iiber die
selbst Francis Bacon nicht hinaus gekommen sei. In einer Gesellschaft, in der Teile
der Jugend sich mit Tatoos und Nasenringen selbst Wunden zufiigen, ist gréfere
Toleranz fiir diese Art der postmoderner Kunst zu erwarten. Eine aggressive Benet-
ton-Werbung hat blutige Symbole ohne Kommentar eingesetzt, um die Bilder fiir
sich selbst sprechen zu lassen. Die Kommerzialisierung hat inzwischen die Scham-
und Ekelgrenze fiir viele postmoderne Menschen weiter gesenkt. Ob die massen-
haften Blutszenen einen Aufklirungswert gegen Gewalt oder eher eine Abstump-
fung des 6ffentlichen Bewusstseins entwickeln, ist umstritten. Die Versprachlichung
der bildenden Kunst, die von der Romantik bis zur klassischen Moderne stindig
zugenommen hatte, demonstrierte immer stirker ihre Schattenseiten: die Ausge-
feiltheit der verbalen Kommentare in Katalogen und Feuilletons stand in wachsen-
dem Kontrast zur oft schwachen handwerklichen Ausfiihrung von Montagen und
Installationen.

Der Multikulturalismus wurde zum Sammelbegriff fiir alle Minderheitendiskur-
se vom Postkolonialismus bis zur Homosexuellenbewegung. Aber das Konzept ge-
riet in die Kritik, weil es neue Apartheid von Gruppen zu fordern schien, und dem
Anliegen der Anniiherung des Eigenen und des Anderen nicht hinreichend diente.
Das Fremde und Exotische war in der Kunst schon immer ein Teil der europii-
schen Kultur, wie die Darstellungen vom ,,Satyr und ,, Wilden Mann®, von ,,Barba-
ren” und ,,Exoten zeigten. Vor allem in den erotischen Aspekten wurden geheime
Sehnsiichte ausgelebt. Schon Walter Benjamin behauptete, dass jedes Dokument
der Zivilisation auch ein Dokument der Barbarei sei. Postkoloniale Kunst sollte
daher laut ihren Kiindern erkennen, dass es nicht reicht, das Andere zuzulassen,
sondern nach Freud dass das Andere unser verdringtes Unbewusstes darstelle (Kris-
teva 1988: 200f). C. G. Jung (1944: 365ff) hat die ,unbewufite Identifikation in
seiner Lehre der Archetypen sogar mit Wandlungsprozessen des Stoffes in den Leh-
ren der Alchemisten in Verbindung gebracht. Seit Foucault in Machtdiskursen Un-
terdriicker und Unterdriickte eng verwoben sah, wurde die Wahrnehmung des
Fremden nicht mehr als Einbahnstrasse beschrieben. In Sigmund Freuds Termini
wurde sogar eine ,Identifikation mit dem Angreifer” in dieser Philosophie vermu-
tet. Die ,emanzipatorische Gegenmacht der Verzweiflung” schlug um in die ,me-
lancholische Preisgabe des Ichs angesichts objektiver Ubermacht®. Foucaults post-
moderne Ethnologie wurde eine Riickkehr zu einer Art primoderner Moralistik. In
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ihr verschwinden die Leitfiguren der alten Diskurse, wie die Wilden, durch eine
Subjektivitit, die sich in Auflésung befindet. Die moralistische Selbstrelativierung
ist ein offener experimenteller Prozess der Selbstverinderung, ohne eine Wahrheit
beanspruchende fixierte Ethik (Fink-Eitel 1994: 339, 297). Kunst als System von
Produktion, Rezeption und Wirkungsweise von Werken reproduziert Machtwir-
kungen und insofern konnte man ,von einem Herrschaftssystem der Kunst selbst
sprechen® (Weibel 1994: 17).

Universalismus und Partikularismus, die in eurozentrischen Lehren gleichsam
hierarchisch gedacht wurden, sind in eine zunchmende Spannung geraten. Sie aber
ermoglicht es, vom Eurozentrismus zu einer wirklich dezentrierten Welt zu gelan-
gen. Das Subjekt musste fiir tot erklirt werden, um ein neues Interesse fiir Subjek-
tivitdt zu gewinnen (Laclau 1992: 599, 593). Je mehr abstrakte Begriffe, wie ,,das
Subjekt” in Verruf gerieten, umso eifriger entdeckte man eine Pluralitit von Sub-
jekten in Kunst und Gesellschaft, die eine wirklich demokratische Kunstszene erst
erméglichte. Dennoch wird von den Postkolonialistinnen, wie Gayatri Ch. Spivak
(1990: 19) behauptet, dass die ,,rationalistischen Narrative des wissenden Subjekts*
und das ,,phallozentrische Weltbild“ noch dominierten. Dieses hypostasierte Sub-
jeke ist nur ,benevolenter” geworden, und versuchte andere zu verstehen und ins
cigene Weltbild zu integrieren. Die Kunst der Installation hat seit Marcel Duchamp
schon lange gegen objektivistische Illusionen isthetischer Erfahrung als ,,mitvoll-
ziehendes Dabeisein“ vorangetrieben. Diese Kunst hat versucht, das Publikum in
die rezipierenden Subjekte zu verwandeln, ob sie sich als feministisch, queer, post-
kolonial, sozialistisch oder subkulturell verstehen (Rebentisch 2003: 283). Der Pi-
onier der modernen Installation Marcel Duchamp hatte allerdings Schwierigkeiten,
bei den Installationen nach 1945 das Neue zu entdecken.

Diese duflerste Konsequenz wird jedoch nur von wenigen nachvollzogen, die
sich im postkolonialen Diskurs immer wieder auf Foucault berufen. Die Dichoto-
mie des Figenen und des Anderen geht meist noch nicht von der Auflésung des
Ichs aus. Im Zeitalter der Postmoderne mit der Entdeckung der Selbstreferentiali-
tat der Systeme wurde der Akzent durch die postkolonialen Studien auf die Selbst-
konstituierung der ,, Weissen® gerichtet. Die Frage schien nicht mehr — wie unter
aufgeklirten Kunsthistorikern der klassischen Moderne — ,werden Farbige richtig
oder falsch dargestellt>, sondern: ,welche Funktion hat ihre Darstellung fiir die
Bildung weifler Identitit? (Schmidt-Linsenhoff 2005: 24, 33f). Postkoloniale
Studien miissen zwischen der Scylla der Konzentration auf Einzelthemen der Dis-
kriminierung und der Charybdis einer Ausweitung zur Weltkunstgeschichte — wie
es die Documenta 11 versuchte — hindurchsteuern.

Das ., Projekt der Moderne®, das die Ausliufer der Kritischen Theorie der Frank-
furter Schule noch nicht fiir vollendet hielten, kam auch in der neueren Kunstpu-
blizistik in Verruf. Es wurde fiir naiv gehalten, das Projekt der Moderne unkritisch
fortzuschreiben. Kann es , kritisch® fortgeschrieben werden? Die Moderne wurde
mit dem Modemisierungsprozess identifiziert, und dieser hat vor allem die Lo-
gik der Beherrschung von Natur und Menschen und damit indirekt den Kolo-
nialismus vorangetrieben. Inzwischen ist sogar die Universalitit der Menschen-
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rechte in die Kritik geraten, weil sie zur ,, Globalisierung von oben” fithren kénnten.
Die eurozentrischen ,Menschenrechtsspieffer wurden zunehmend kritisiert (FAZ
30.4.2007: 35). Boaventura de Sousa Santos hat daher eine ,,mestizische Konzeption
der Menschenrechte” im Geist des Multikulturalismus propagiertf die e'luch in Eux:o—
pa rezipiert worden ist. Einerseits wird an den gemeinsamen Prlnzn;?len der. natio-
nalen Verfassung festgehalten. In ihr kann es keine Koexistenz w1derstre1.tcnd.er
Legitimit’dtsprinzipien geben. Andererseits werden die Menschenrechtc nicht in
toto relativiert, aber sie werden pluralisiert, um "einc westliche kulturelle Hegemo-
nie zu verhindern. Das heif3t, dass funktionale Aquivalente von Menschenrechten
in verschiedenen Kulturen anerkannt werden miissen (Mouffe 2007: 160, 164f).

¢) Documenta und Kontextkunst: eine neue politische Kunst?

Die Documenta-Ausstellungen in Kassel zeigten den Wandel der Auffassungen im
Zusammenspiel von Fremdem und Vertrauten. Amerika férderte die ,, Weltsprache
Abstraktion® — nicht zuletzt um einen Gegenpol gegen den sozialistischen Realis-
mus des Ostblocks zu schaffen. Kassel, unweit der Zonengrenze, schien geeignet
im Angesicht des Stacheldrahts die kiinstlerischen Werte der Welt zu demonstrie-
ren. Die Documenta 2 hat einerseits die Weltkunstsprache dokumentiert, anderer-
seits gab sie den USA, die 1955 auf der ersten Documenta noch keine Rolle spiel-
ten, eine Méglichkeit zur nationalen Selbstdarstellung (Kimpel 1997: 276). Der
Eurozentrismus hat sich zum Nordatlantismus geweitet — aber die ,Dritte Welt*
spielte noch keine Rolle. Dies sollte sich nur langsam und schrittweise dndern,
wenn auch schneller als auf der Biennale in Venedig, wo die gebaute Infrastruktur
nationaler Pavillons noch immer ein nordatlantisches Ubergewicht konserviert (La
Biennale 2005). Die Documenta 11 (1997) wurde von einem Analytiker, wie Jean
Clair (1998: 15), damals Direktor des Picasso-Museums in Paris und nicht in dem
Ruf stehend moderne Kunst abzulehnen, schon als ein Desaster von Inhaltsleere
und Vulgaritit deklariert.

Die Documenta 11 (2002), die erstmals einem Nichteuropder das Amt fies Ku-
rators, iibertrug, hat durch fiinf Plattformen in verschiedenen Erdteilen, d1§ euro-
zentrische Sicht und die Grenzen der Kunst zu iiberwinden versucht. Mit dem
Pathos einer ,spektakuliren Andersartigkeit wurde die herkémmliche Ausstell.ungs—
logik auf den Kopf gestellt: die Ausstellung ist nicht mehr das zentr?.le': Anllege?n.
Die Ausstellungskonzeption tauchte in postmodernen Systemtheo_rle.p}rgon ein:
»Eine Ausstellung lisst sich auch als eine Art Metasprache der Mediatisierung be-
trachten, die ein tautologisches System konstruiert, in dem das Klfnstwerk durch
die Bezichungen zwischen Medien, Objekten und Systemen gcw1sserma[§en‘auf
seine eigene Selbstreferentialitit verpflichtet wird“ (Enwezor, 2002: 42). Sozmle,
politische und kulturelle Netzwerke sollten den Horizont des globalen Dls'kurses
abstecken. Der Vergangenheit sollten Versuche angehéren, einen erzihlerischen
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Zusammenhang zu entwickeln und damit zu einer einheitlichen Sicht zu gelangen
Die Globalisierung in ihren postkolonialen Nachwirkungen offenbart eipe er-.
schreckende Niihe der Ferne“, welche die globale Logik zu beseitigen trachtet um’i) in
eine einzige Sphire deterritorialisierter Herrschaf einzubringen versucht. Die klassi-
schen Avantgarden antizipierten eine sich indernde Ordnung. Die postkolonialen
Postavantgarden hingegen streben nach Unbestindigkeit und Aterritorialiti,

Enwezor (2002: 49) kam in seiner umfassenden Analyse zugute, dass er unter
anderem auch Politikwissenschaft studiert hatte. Plactform 1 war daher der Demo-
kratie als unvollendetem Prozess gewidmet. Das war nicht ganz neu. Der Kontext
als Schliisselbegriff hatte schon auf der 10. Documenta (Politics — Poetics 1997:
24, 803) zu einer Wiederentdeckung des politischen Kontextes gefiihrt, um dic;
»postmoderne Bequemlichkeitsisthetik® aufzubrechen. Schon 1997 geriet die
»Lostdemokratie” ins Visier — eine Pseudodemokratie, die ohne Subjekt auszukom-
men glaubte und die Demokratie auf , Konsens® reduzierte. Antonio Gramsei wurde
beschworen, der angesichts der kulturellen Hegemonie im Konsens den Konflike
einschlof. Wiederum wurde das ,Ich“ mit Foucault dekonstruiert. Aber immer
wieder schlichen sich in die autopoetische Selbstreferentialitiit der Systeme aktio-
nistische Vokabeln ein. Kunst sollte nicht nur Kritik am System iiben. Kontexthunst
wurde zur neuen Form, um die Kunst zur Teilhabe an der sozialen Konstruktion
von Wirklichkeit werden zu lassen: ,Die KiinstlerInnen werden zu autonomen
Agenten sozialer Prozesse, zu Partisanen des Realen® (Weibel 1994: 57).

In der 11. Documenta wurde die Demokratiekritik handfester. Man beklagte
dass‘ das Ende des Kalten Krieges und der Zerfall des Kommunismus die Demo-’
kratie zum Exportartikel transformierte, ohne dass iiberall volle Demokratie ent-
stfmd.. »Defekte Demokratie* wurde in der |, Transformationsforschung” zu einem
wichtigen Arbeitsbereich der Sozialwissenschaften. Der Terminus unterstellt nicht,
dass es',,perfekte Demokratien“ gebe. Jedenfalls zeigte sich, dass die Defekte nicht
nur bei defl neuen Demokratien auftreten, sondern auch bei den , konsolidierten
Demokratien noch nicht ganz iiberwunden sind. Plattform 1 sollte nicht eine
neue l?emo!(ratictheorie entwickeln, sondern die gingigen Konzepte der Demo-
kfane im Hinblick auf die Bildung nationaler und kultureller Identitit kritischer
hmterfragen. Der. sozialwissenschaftliche Ansatz bei Enwezor (2002: 50) war auf
d.er Hc.)he des soz.lalw.issenschaftlichen Forschungsstandes und verdienstvoll, da er
sufh mc_ht auf die Rituale der Demokratisierung durch Wahlen beschrinkt. Es
zeigte S{ch, dass zur Konsolidierung neben Demokratie auch der Rechtsstaat ge-
hort. Dx.e Rechtsstaatlichkeit ist in neuen Demokratien meist noch defekt und im
mtcrr:a.uonalen. Bereic.h unvollkommen, obwohl es mit den » Wahrheitskommissi-
Owal hmbpost@ktatonschen Systemen und mit dem Beginn einer internationalen
: Veer llCI nt; lélllr) tf;:ol;i(;ifsflttrl:givollc Ansﬁtze gibt. Aber diese werden durch eine scl(‘fk—
o ¢ Inszenierung noch immer stark in ihrem Wert gemin-
eigf:; ::ctifsogg c3n i(;u:nzs ;u eliner Befruchtung der neuesten Debatte um di'e An-
i es Fremden. ,Das Lob der Kreolisierung®, das drei Th§—

artinique gesungen hatten (Bernabé u.a. 1993: 75) wurde auf die
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Kunst angewandt. War Kreolisierung anfangs das Produkt des Imperialismus mit
ciner machtgenerierten Homogenisierung, so wurde sie zu seinem Gegenpol: Frag-
mentierung und Durchmischung wurden zur vorherrschenden Lebenspraxis — weit
iiber die Ursprungsregion in der Karibik hinaus. Das Konzept der Kreolisierung
wurde in der Publizistik viel diskutiert. Ganz neu war es — wie so viele Innovatio-
nen der Postmoderne — nicht. Auch wurde in diesem Diskurs verschwiegen, dass
schon die Surrealisten André Breton und André Masson einen ,Kreolischen Dialog*

efiihrt hatten, in dem sie sich gegen Vorwiirfe des Exotismus wehrten und erklir-
ten, dass die Welt ihnen ganz gehore (Masson 1976: 228) (vgl. Kap. 6 a).

In Plattform 5 wurde ein Weg durch die Ausstellung konstruiert, trotz vieler
Misserfolge von Multikulturalismus, Feminismus und Postkolonialismus. Unter
Berufung auf Habermas wurde die Forderung vertieft, die kollektiven Rechte iiber
ein liberales Selbstverstindnis des demokratischen Rechtsstaats hinaus zu entwi-
ckeln, weil sonst Eurozentrismus und nordatlantisch dominierte Weltgesellschaft
sich wieder durchsetzen kénnten (Enwezor 2002: 53).

Der postkoloniale Diskurs sollte nicht nur in den fiinf Plattformen — dezentrali-
siert — gefiihrt werden. Man hoffte auf eine imaginire sechste Plattform der Kunst-
kritik, welche die Ergebnisse dieses vierteljihrigen Events auf Dauer stellen (Liid-
demann 2004: 298). Die Medien der ersten Welt iibten sich hinsichtlich der
Documentas X und XI in ,political correctness und wagten nur selten Kritik im
Grundsitzlichen. Empirische Studien haben anhand des Presseechos aufgezeigt, in
welchem Maf3e die hehren Ziele Enwezors, der , kein Diktat des Kurators® sondern
einen ,transparenten Prozess” anstrebte, durchgesetzt werden konnten (Hellinger
2005: 118ff). Die Arbeit am Komplex ,Kunst und Demokratie“ wurde zunichst
relativ positiv aufgenommen. Aber es zeigten sich bald Grenzen der Strapazierfi-
higkeit von Kunstkritikern: der Politikwissenschaftler war bei diesem Konzept von
postkolonialen Studien mit dem Kunstpublizisten durchgegangen. Es wurde mo-
niert, dass zu wenig von Kunst die Rede war. Die Umsetzung der gesellschaftsthe-
oretischen Positionen in die Kunst wurde als nicht ausreichend empfunden. Die
gestelzte Sprache, zusammengesetzt aus autopoietischer Systemtheorie, Poststruk-
turalismus und postkolonialen Positionen, fiihrte zu einem Vokabular, das kaum
verstanden und noch weniger goutiert wurde. Positiv war das Echo auf die ausgela-
gerten Foren in Indien und Nigeria. Aber der Geist des globalisierten Exotismus
war noch nicht gebannt: die westlichen Medien haben die Erorterungen in der
Ferne kaum zur Kenntnis genommen. Das Verstindnis, das Enwezor (2002: 47f)
dem radikalen Islam und den Theorien von Frantz Fanon entgegen brachte, hat
dem Projekt geschadet. Ein Satz iiber ~ground zero®, das uns eine Metapher gelie-
fert habe, ,von dem aus die Kultur — qua zeitgendssischer Kunst — eine Epistemo-
logie des nichtintegrativen Diskurses entfalten kénnte“ wurde als penetrant anti-
amerikanisch empfunden. Aber es gab auch besonnene Stimmen, wie die von Peter
Biirger und Niklas Maak (FAZ. 16.7. und 14.9.2002), die gegen den Versuch einer
Kriminalisierung des Ausstellungskonzepts Stellung nahmen, und es billigten, dass
nicht der Stand der gegenwirtigen Kunst sondern eher die gegenwirtigen Proble-

me im Spiegel der Kunst Fokus fiir die Ausstellung waren. Das Documenta-Kon-
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zept ist so etabliert, dass vermutet wurde, dass grundsitzliche Oppositon, wie sie
gegen die ersten Documentas noch iiblich war, kaum noch méglich erscheint (Liid-
demann 2004: 282ff, 288).

Aber gerade die zahlreichen Probleme in fiinf Plattformen gebiindelt ergaben
noch kein schliissiges Konzept. Die Auswahl der Kiinstler hat noch nie eine ejn.
heitliche Meinung erzeugen konnen. Es waren viele neue Namen prisent. Die
Hilfte stammte nicht aus dem nordatlantischen Raum. Hierarchie sollte tiberwun-
den werden, aber die Auswahl in der Dritten Welt bevorzugte dann doch wieder
ganz hierarchisch die umtriebigsten Kiinstler der jeweiligen Hauptstidte oder gar
der in westlichen Hauptstidten sozialisierten Kiinstler. Enwezor versuchte der Kri-
tik den Wind aus den Segeln zu nehmen, als er sie ,eklektisch und transnational®
nannte (zit. Hellinger 2005: 66). Die mildere Form der Kritik richtete sich mit
sanftem Spott gegen Enwezors Anspruch, als eine Art ,Generalsekretir globaler
kritischer Netzwerke® seine , kulturelle Weltzustindigkeit“ zu erkliren (Gregor We-
dekind, NZZ 31.8./1.9.2002). Da der Kurator die Rechtslage im UNO-System
ebenso wie die verbleibenden Hoheitsrechte der Nationalstaaten — die gerade von
den Lindern der Dritten Welt betont wurden — vernachlissigte, blieb seine Positi-
on seltsam unpolitisch.

d) Kreolisierung und Hybridisierung im Postkolonialismus und
ihre Vorldufer in Lateinamerika

Der Imperialismus hat die Mischung von Kulturen und Identititen zementiert, am
krassesten in der Karibik. Er hat jedoch Wirkungen mit dem wImperialismus in
un.s“, weil er dazu fiihrte, dass jede Gruppe sich fiir einzigartig hielt. Der Exotismus
neigte dazu, das Fremde und das Eigene zu verdinglichen und fiir klar abgrenzbar
zu halten. Das zeigte sich noch in den besten Absichten postkolonialer Gesellschaf-
ten. .Die USA haben im Civil Rights Act von 1964 rassische und ethnische Diskri-
minierung verboten. American Indians, Alaskan Natives, Asian, Pacific Islanders,
Afro-Amerikaner und Whites wurden als Gruppen anerkannt. Die Hispanics wer-
den gelegentlich abgetrennt und als eine Gruppe behandelt, ob es sich um einen
hellen Abkémmling eines Spaniers oder einen indianischen Mexikaner handelte.
Aber.auch bei anderen Gruppen ist fraglich, ob sie ein einheitliches Bewusstsein
entwickeln kénnen. Daher sind inzwischen wbi-racials und ,multiracials entdecke
worfien, denn nur etwa ein Viertel der amerikanischen Schwarzen gilt als rein afri-
ka?xscher Abstammung (von Beyme 2007: 156). Dass die Mischung jedoch zu
groferer Toleranz fiihrt, miisste noch bewiesen werden. Hiufig kommt es auch zu
umso heftigeren Anpassungen an die Identitit der gewihlten Gruppe. Wihrend
die postkolonialen Ideologen positive Resultate von der Hybridisierung erwarte-
ten,“haben Sozialwissenschaftler nicht iibersehen, dass es hiufig zu ,purified sub-
urbs“ und zu Eskapismus in relatiy homogenen Wohneinheiten kam. Als einzigen
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Vorteil sah man, dass diese Vorstidte immerhin ein Refugium fiir transkulturelle
Exzentriker werden konnten (Sibley 1995: 39).

Im Postkolonialismus wird angestrebt, die Verdinglichung der Gruppeneinord-
nung aufzubrechen. Angesichts der Kreolisierung werden ,, Leitkulturen” in Frage
gestellt, auch wenn sie durch Staatsbiirgerschaften noch zementiert sind. Aber es
mehren sich die Doppelstaatsbiirgerschafien, die von einigen Autorinnen sogar als
des Ritsels Losung gepriesen werden (Kristeva 1990: 212). Nur in der Europii-
schen Union wird diese Losung gerade nicht angestrebt, weil eine Unionsbiirger-
schaft inzwischen nicht nur ein Deklaration auf dem Papier darstellt. Die doppelte
Loyalitit der Migranten, die ihre Wurzeln in der Dritten Welt nicht verleugnen,
aber in Paris, London oder New York leben, sowie die Zwischengruppen von ,,Ge-
duldeten mit Aufenthaltsrecht® und Asylanten, zeigt jedoch, dass mit gleichen
Rechten erst ein kleiner Schritt in Richtung Integration erreicht ist. Integration
wird aber von vielen Autoren gar nicht angestrebt, es sei denn die Gastnation hyb-
ridisiert sich ebenfalls — was sie in kleinen Schritten ja meist auch tut. Der Wedding
in Berlin ist kein deutsch-proletarisches Viertel mehr!

Biologistische Analogien, wie sie im Postmodernismus vielfach wieder hoffihig
geworden sind, tauchten auf, wie die Hybridisierung. Unter Berufung auf Autoren
wie Foucault, Agamben oder Hardt/Negri wird eine Biopolitik fiir die Kunst als rele-
vant erklirt: wenn das Leben nicht mehr natiirliches Ereignis ist, sondern als kiinst-
lich produzierbare und gestaltbare Zeit verstanden wird, wird das Leben automa-
tisch politisiert. Das nackte Leben, hat laut Agamben (1998: 180ff) keine Repri-
sentanz erlangt. Als Ausnahme wird makabrer Weise das Konzentrationslager
genannt, in dem der Mensch ohne Rechte war, aber noch lebte. Die postkoloniale
Debatte iiberschligt sich. Jeder Autor muss noch eine weitere unerhre radikale
Dekonstruktion vornehmen. Hybriditit wurde nun selbst als von Nebenbedeutun-
gen wie ,Ursprung” und , Erlésung” behaftet angesehen. Hybriditit wird verding-
licht und befreit nicht aus dem urspriinglichen Dualismus des Eigenen und des
Anderen und dem in der ,,Formation eines Dritten implizierten Verlust“ (Jean Fis-
her in: Weibel 1997: 83).

Kunst muss in der Postmoderne wie die Politik ihre eigene Lebensdauer thema-
tisieren. Die Differenz zwischen dem Lebendigen und dem Kiinstlerischen er-
scheint nur noch als narrative Differenz. Nicht nur Politik ist laufend auf Doku-
mentation angewiesen. Auch die Kunst setzt sie ein. Kunst wird selbst zur laufenden
Dokumentation. Dokumentation wird zur Lebensform, als Produktion von Ge-
schichte. Problem ist dabei, dass Dokumentation meist die Form der Installation
und Montage annimmt, die ihrerseits zu einer Lebensform erklirt wurde. Sie hat
jedoch den Vorteil, dass das grundsitzlich Kopierbare wieder eine ,Aura® entwi-
ckelt, die Walter Benjamin einst den Kopien abgesprochen hatte. Statt einer Ab-
wehr der Moderne, wie bei neokonservativen Verteidigungsstrategien, wird in der
Dokumentation als Teil einer neuartigen Biopolitik — deren Inbegriff das Klonen
geworden ist — Kiinstliches in Lebendiges und Wiederholbares in Unwiederholba-
res und Originelles verwandelt (Groys in: Documenta 11, 2002: 108ff). Fiir den
Kontext der Globalisierung stiften diese neuen Moglichkeiten Ansatzpunkte, dass
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auch Kiinstler aus fernen Lindern an der Produktion einer nachauratischen Aura
teilhaben kénnen.

Transkulturalitiit stiftet keinen festen Bezugsrahmen fiir Identitétsbildung mehr,
Afrikanische Autoren wie Homi K. Bhaba (1994: 236ff) forderten einen wirklich
internationalen Begriff von Kultur, der den Exotismus und den Multiteulturalismus
iiberwunden hat. In der Zeit der nationalen Befreiungskimpfe glaubten Theoreti-
ker wie Frantz Fanon (1966) noch daran, dass die Revolutionire eine neue hybride
Kultur schaffen kénnten. Nach der Unabhingigkeit waren die einheimischen In-
tellektuellen jedoch vielfach enttiuscht, weil sich das Volk eine Identitit schuf, dass
sich an der Moderne der Exkolonialmichte orientierte (Bhaba in: Magiciens 1989:
26). Der indische Dichter Adil Jussawalla (1976: 15) hat die neue Desorientierung

in einem Gedicht ausgedriickt:

»Wiped out they say.

Turn left or right,

there’s millions like you up here,
picking their way through refuse,
looking for words they lost.

You're your country’s lost property
With no office to claim you back®.

Kulturelle Praxis entwickelt sich laut Bhaba , inbetween®. Das Konzept versucht die
Quadratur des Kreises: gefordert wird die Enzyklopidie einer Weltgesellschaft, die
fragmentiert ist wie ,Babel“. Kanon und Hierarchie sollen vermieden werden. Das
Resultat ist freilich auch mit einem Habermas-Begriff zu charakterisieren: ,neue
Uniibersichtlichkeit,

Obwohl der karnevaleske Ansatz im ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts von
einem mérderischen Terrorismus tiberlagert wurde, werden die Folgen der Globa-
lisierung, die Miillberge und Odland in der Welt produzieren, in einer ,Metaphy-
sik der Scheisse in karnevalesker Wabhrheitssuche drastisch benannt. Dabei wurde
versucht, die postmoderne Beliebigkeit zu iiberwinden. Die Erfahrungen einer op-
positionellen Kunst des Dadaismus, und einiger Nachkriegsbewegungen der klas-
sischen Avantgarde zeigten, dass das System die Kritik absorbieren kann, solange
zentrale Begriffe nur umgedreht werden, der zentrale Code des Systems jedoch
unangetastet bleibt, Eine hoffnungsvolle Figur wurde im ,, 7rickster entdeckt, einer
Figur mit einer Moral, die vom Codex der Gesellschaft abweicht. Der Trickster ist
Liigner, Wahrsager, Erotomane, Humorist, Verwandlungskiinstler, ,bricoleur und
»agent provocateur®, der die Sprache manipuliert und im ,,Zwischenraum der An-
dersheit“ operiert. Alle Kulturen haben grof8e Vorbilder dafiir wie Hermes im alten
Griechenland, der Kojote in Nordamerika, der Affenkdnig in China, Genesha in
Indien, Loki in Skandinavien oder Pulcinella in Italien. Empfohlen wird ein befrei-
endes Lachen das »Hiniibergleiten in den regenerativen Zeit-Raum des Anderswer-
den® — im Gegensatz zum herkémmlich abgeschlossenen Kunstwerk oder einer
propagandistischen Botschaft (Jean Fisher in: Documenta 1 1, 2002: 63, 67f).
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56) Wilfredo Lam: Die Dritte Welt, 1965/66

In Worten ist das hybride Paradigma des Postkolonialismus leichter darzustellen als
in Kunstwerken. Im Riickblick zeigte sich, dass die kiinstlerischen Produkte den
jeweiligen globalisierten Stil-Moden vom Fotorealismus bis zur Assemblgge folgen.
Wer beruft sich schon noch auf die Kunst, die Castro anlisslich der ,, Y}zkont—l'(o;?-
ferenz“ 1965 zeigen lie, als er sich auch gegeniiber der al')st.rakt.en oder st.lrreahstl-
schen Avantgarde noch toleranter zeigte als die Michte, die ihn im damalnlgen Os't-
block unterstiitzten. Der kubanische Kiinstler von internationaler Beriihmtheit,
Wilfredo Lam, kam einst in sein Geburtsland zuriick. Er hatte erlebt,'was quhl
auch einigen Exponenten der heutige Kunst der Dritten Welt drf)ht: sein kas.tllla-
nischer Akzent lief ihren Landsmann fiir Kubaner schon ,exotisch’ ersche.men.
Lam fiihlte sich zunichst fremd und er war geschocke iiber die Unterwiirfigkeit der
Schwarzen in seinem Lande: ,Schachern mit der Wiirde Wiirde eines Vol.kes, das
ist fiir mich die Holle“ (zit. Fouchet/ Lam 1983: 188). Lam lief sich mchF auf
Szenen der konkreten Unterdriickung ein, wie sie die mexikanischen Mural}sten
malten. In seinen mythischen Visionen der Dritten Welt iibem.a.hme.n mythische
Ungeheuer die Funktion der Unterdriicker auf abstraktere.Welse (Bild 55). Das
Bild wurde als Unterstiitzung fiir Castros Weg zum Sozialismus aufgefasst, den-
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57) José Clemente Orozco:
Cortés und Malinche, 1922-2¢6

noch blieb Lams Verhiltnis zum neuen Regime ambivalent (Stokes Sims/Lam
2002: 149). Als ein Kiinstler, der das Blut dreier Rassen in seinen Adern fliefen
fiihlte, hatte er Castros Versuch begriifit, das Klassensystem zu zerschlagen, welches
die Rassenschranken verstirkte. Mit Castros radikalen Mafnahmen hat der Mythi-
ker und Totemist sich nicht befassen miissen. Der Voodoo-Kult war fiir Lam we-
se'n‘tilicher als der kubanische Sozialismus. 1964 lief sich Lam in Albisola in Italien
nieder.

Ein anderer Lateinamerikaner, dessen Bildwelt den Befreiungskampf in der
Dritten Welt unterstiitzte, war Roberto Matta. Kuba hat ihn hofiert, aber er lieR
sich noch weniger vereinnahmen als Wilfredo Lam (Schmied/Matta 1991: 15, 87).
Beide Maler wurden als Wegbereiter der Avantgarde in ihren Lindern gefeiert, aber
Vorbild fiir die neuen Diskurse zwischen Kunst und Politik sind sie nicht gewor-
den. Sie gelten eher als zu sehr der Kunstweltsprache der klassischen Moderne
verhaftet. Selbst, wenn sie sich von dieser Weltsprache gelost haben, wie der Mexi-
kaner Diego Rivera, als er sich vom Kubismus seiner Pariser Zeit abwandte, blieb er
fiir di§ Weltkunst eine exotische Attraktion. Es wird zwar in der Literatur des Post-
k(?lonlalismus gelegentlich bedauert, dass die groflen mexikanischen Muralisten
wie Orozco, Rivera und Siqueiros nicht mehr hinreichend gewiirdigt werden. Hat-

DAS ENDE DES EXOTISMUS 173

te Orozco die hybride Synthese von dritter und erster Welt in dem Bild iiber ,Cor-
tés und Malinche“ (1922-26), die aztekische Geliebte des Conquistadors, nicht
héchst konkret dargestellt (Bild 57), oder in dem Bild von 1932: ,Nordamerika —
Lateinamerika“ die Komplementaritit der Welt gepriesen, obwohl er sich tief in die
mexikanische Mythologie eingearbeitet hatte. Gleichwohl verabscheute Orozco
(1981: 288f) — wie Siqueiros — den touristisch aufgeputzten Indigenismus: ,Ich
persénlich hasse es, in meinen Arbeiten den unertriglichen und degenerierten Typ
aus dem Volk darzustellen, der im Allgemeinen fiir ,pittoresk® gehalten wird, um
damit Touristen zu umgarnen®. Nie hat er wie Frida Kahlo — eine Inkarnation des
Hybriden mit einem deutschen Vater und einer mexikanischen Mutter — den In-
dio-Mythos hochst Ich-bezogen fiir sich vermarktet. In der sozialen Analyse war
Orozco schon weiter als Enwezor, weil er skeptisch gegen die Phraseologie des
, Thirdworldism® blieb, und erkannte, das manches, was als ,,Volk“ oder ,,Proletari-
at“ von den Ideologen ausgegeben wurde, eigentlich eher ,, Lumpenproletariat dar-
stellte und dass unkritischer Indigenismus und kiinstlich inszenierter Exotismus
dem Fortschritt des Landes gerade nicht dienen.

e) Postkolonialismus — das Ende des Exotischen?

Das voreilig ausgerufene ,Ende der Kunst® erwies sich im Riickblick nur als ein
voriibergehendes Blackout der historischen Erinnerung. Die Schicksale der latein-
amerikanischen Pioniere aus der Dritten Welt, die es schon in der klassischen Mo-
derne zu Weltruhm brachten, zeigen das Dilemma der engen Verzahnung von
Kunst und Politik. Das kiinstlerische Gedichtnis reicht nicht weiter als das politi-
sche. Jede Generation hat offenbar das Bediirfnis, ihre Originalitit dadurch zu
beweisen, dass die Synthese von Politik und Kunst wieder ,,ab ovo“ diskutiert wird.
Termini wie ,indigenisation, syncretism, hybridization, creolization® waren seit
langem gebriuchlich. Aber die Neue Welt und das Rad sind ,allzu oft neu erfun-
den worden® (Burke 2000: 14). Was sich inderte, war der positivere Gebrauch
dieser Begriffe. Das kulturelle Gediichtnis wurde meist mit kleinen Verbeugungen
vor dem Dadaismus abgespeist. Das bedeutet nicht, dass jede Generation nicht
etwas Neues entdeckt. Der postkoloniale Diskurs ist ungleich demokratischer als
der Drittwelt-Diskurs in 60er und 70er Jahre gewesen ist. Gerade, wenn es wie bei
Enwezor um eine Vision einer nicht defekten Demokratie ging, blieb die autoriti-
re Tristesse vieler Regime in der Dritten Welt ein Hindernis fiir aufgeklirte Kiinst-
ler aus diesen Lindern, sich mit ihrem Land voll zu identifizieren. Die Hybriditit
drohte somit immer wieder in Richtung ,erste Welt“ zu verrutschen, wie einst bei
Lam und Matta. Die Ambiguitit der Kiinstler aus der Dritten Welt — im kulturel-
len wie im politischen Gedichnis — wurde in der Hybridisierungsdiskussion weit-
gehend ausgeblendet. Nur selten war die Traditionsgebundenheit so offenbar, wie
bei der algerischen Malerin Houria Niati, die in ihrem Bild ,Keine Tortur!®
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58) Houria Niati: No to torture, 1982/83

(1982/83) (Bild 58) figiirlich und farblich an orientalistische Traditionen Frank-
reichs seit den ,Frauen von Algier* von Delacroix ankniipfte, obwohl sie fiir ihre
revolutioniren Aktivititen im Befreiungskampf eingesperrt worden war (Porter-
field 1998: 150f) (Kap. 5 b). Die globalisierte Ausstellungspraxis loste die jeweilige
Kunst von ihrem Kontext und droht ,einen ganz fremden und unverstindlichen
;(;Srl)stbegriff“ in die westlichen Kunstinstitutionen hineinzutragen (Belting 1999:

Dem ,Imperium®, das , Welthunst immer wieder » Westkunst® werden lisst,
scheint der globalisierten Welt ihre Regeln aufzuzwingen. In der Kunst gibt es sol-
che universalen Regeln nicht mehr, die einst als isthetische Pflichten auf den
Kiinstlern lasteten. Gleichwohl sind universalisierte europiische Standards gewit-
tert worden, die auch Kiinstler der Dritten Welt nicht aufgehért haben fiir ver-
bindlich zu halten. In den 90er Jahren wurden in Publikationen und Ausstellungen
dem ,weissen Wiirfel® als Mythos der Neutralitit des Galerie- oder Museumsrau-
mes eine Absage erteilt. Diese ,, Weltsprachenkunst konnte in ihrer universalen For-
m'ensprache alle sozialen, nationalen, ethnischen, religiésen und geschlechtlichen
Differenzen ausblenden. Auch »Hiuser der Kulturen und blofe Abteilungen au-
B'ereuropiiischer Kunst schienen noch Teil des herkémmlichen Exklusionsmecha-
nismus zu sein (Weibel 1997: 8f). Selbst der Poststruketuralismus und der Postmoder-
nismus, die glaubten die ,, Differenz® gegen die ,Einheitsvorstellung der Moderne
wieder entdeckt zu haben, sind bald der Relikte von versteckten essentialistischen
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Primissen in der Subjektpolitik verdichtigt worden. Der Verdacht machte auch vor
den Propheten von gestern nicht halt, wie dem vehementen Orientalismus-Kritiker
Edward Said. Hat sich der klassische postkoloniale Intellektuelle nicht in der Hei-
matlosigkeit werbetrichtig eingehaust? Wird die ubiquitire Verdichtigung von
Kultur als Ideologie (Varadharajan 1995: 114, 136) nicht selbst zur Auflagen stei-
gernden Ideologie? Eine vielzitierte Autoritit der ethnographischen Methode, die
nicht reine Philosophie blieb, wie bei Clifford Geertz (1996: 21) hatte bereits be-
mingelt, dass, nachdem die alten Geschichten langsam verschlissen seien, man
dennoch versuche, ,,noch grofartigere und dramatischere Geschichten zu erzihlen,
iiber das Aufeinanderprallen einander fremder Gesellschaften, iiber gegensitzliche
Moralvorstellungen und unvereinbare Weltbilder*.

Die Postmoderne schien sich fiir radikalen Postkolonialisten nicht hinreichend
mit dem Postkolonialismus verbiindet zu haben, obwohl beide etwa zur gleichen
Zeit entstanden. Es wurde unterstellt, dass die Postmoderne ,,dem Anderen Raum
gibt, aber dadurch verweigert ,,der Gleiche” zu sein. Ferner wurde der Postmoderne
eine solche hegemoniale Stellung vorgeworfen, dass sie — gegen ihre urspriingliche
Intention — einen neuen internationalen Stil hervorbrachte. Die Postmoderne, die
sich ab etwa 1960 von der hoheitsvollen Priestergebirde des ,abstrakten Expressi-
onismus“ I6ste, hat mit ihren ,,Ikonenmachern® nach Ansicht postkolonialer Pub-
lizisten eine neue Staatsreligion der ,,Pop- und Konsumkultur® lanciert, die alles
andere an den Rand dringt. Selbst ein eigenstindiger Kiinstler vom Range eines
Diego Rivera und die mexikanischen Muralisten werden von der neuen transatlan-
tischen Kunst als Folklore unterbewertet und in die Marginalitit abgedringt (Arae-
en in: Weibel 2007: 100).



8) Ausblick

Die Globalisierung sollte die Dichotomie Zentrum — Peripherie aufbrechen, hat
aber die Zentren nur verlagert und selten hat die Peripherie davon profitiert. Dass
die nordatlantische Presse iiber die Documenta-Plattformen in Indien und Nigeria
2002 so wenig berichtet hat, zeigte das Dilemma auch bei besten postkolonialen
Intentionen von Ausstellungsmachern. Der grofle Entlarver des westlichen Orienta-
lismus und Globalismus, Edward Said (1997: 44), hat eine neues Dilemma der
Postmoderne angedeutet: da die euro-zentrische Kultur sich in der ganzen Welt
,bedient hat®, ist sie fiir den Rest der Welt umso interessanter geworden. Said schien
zahm geworden und den Postkolonialismus und das neue ,,Empire” ohne Machtzen-
trum schon internalisiert zu haben. Die nordatlantische Kultur droht zunehmend
die Standards zu setzen fiir die hybriden Formen der Kultur, welche ,in“ sind. Ein
Erdteil- und Linderproporz wie viele Ausstellungen ihn anwenden, reicht nicht aus.
Die Kiinstler der Dritten Welt verfiigen nicht iiber die Medien, die Verlage, die
Ausstellungszentren der Metropolen im Norden. Angesichts iiberhshter Erwartun-
gen, die im postkolonialen Diskurs geschiirt werden, ist die Enttduschung vorpro-
grammiert. Selbst das aufgeklirteste Konzept der multikulturellen Reprisentation
von Kiinstlern kann den globalisierten Kunstmarkt nicht dndern. Aufklirer, die spe-
ziell afrikanische Kunst forderten, erlebten die Enttiuschung, dass die Kunden
zweitrangige ,Schildermaler® bevorzugten (Olu Oguibe in: Weibel 1997: 96). Die-
ses Phinomen ist inzwischen als sglomanticism" bezeichnet worden, eine verhing-
nisvolle Verbindung von Globalitit und Romantik (Marchart 2004: 99). Denis
Ekpo (Documenta Magazine 2007: 151, 132ff) hat als Afrikaner anlisslich def Do-
cumenta 12 aufgerufen, nicht immer auf dem Eurozentrismus und seinen Ubeln
sherumzukauen, und mit Rasheed Araeen den , Wiirgegriff des Westens” zu bekla-
gen, sondern nach der Mitschuld der Afrikaner zu suchen.

Die einst linke Theorie des Westens, wie sie Hardt und Negri (2002: 48) vertra-
ten, ist bei der Entwicklung eines kiinstlerischen Selbstbewusstseins der Dritten
Welt wenig hilfreich. Sie ist inzwischen selbstreferentiell geworden. Die ,imperiale
Maschine“ lisst einen externen Standpunkt eigentlich nicht mehr zu. Kommuni-
kative Produktion und imperative Legitimation kénnen nicht mehr von einander
getrennt werden. Trost gibt es nur in der Form der Thesen von Foucault: Macht
enthiilt immer schon Gegenmachr. Fiir die Kunst besteht jedoch weiterhin die Ge-
fahr, dass weder ,, Exotismus* noch ,Weltkunst* sondern ,exotische Parodien® ent-
stehen.

Wo die nachexotische Kunst noch authentisch wirkt, droht ein neuer theoreti-
scher Essentialismus. Vor allem einige Feministinnen, die fiir die Stellung der Frau-
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en in der Dritten Welt kimpften, haben sich gelegentlich wenigstens fiir die von
ihnen vertretenen Gruppen zum ,strategischen Gebrauch des Essentialismus® be-
kannt, um die Anliegen der von ihren vertretenen Minderheiten zu férdern (Spivak
1990: 109). Aber auch ein postkolonialer Kryptoessentialismus im Namen der Hy-
bridisierung entkommt dem Dilemma nicht, dass die Kunst der Dritten Welt zwar
das Ende des Exotismus bedeutet, aber vielfach ihre eigene Tradition mit den Stan-
dards der Metropolen vermengt. Bei wohlmeinenden Neo-Essentialisten im Na-
men bisher vernachlissigter Minderheiten verstirkt sich zudem die Gefahr, dass die
konservativen Rechten im Westen ihren nordatlantischen Universalismus aufge-
ben, der einst fiir europiische Werte zu sprechen schien, und sich ihrerseits auf das
,Eigene“ im Meer des Fremden berufen (Kahn 1995: 6).

Es gibt kein Rezept fiir eine in sich ausgewogene Weltkunst. Es bleibt in der
Kunstkritik der Dritten Welt vielfach bei dem Appell, die ,Entfremdung des Nicht-
westens” durch eine eigene Kritik des Eurozentrismus zu {iberwinden und ein neu-
es Selbstverstindnis von Formen und Teilnahmebedingungen an einem globalisier-
ten kulturellen Austausch zu gewinnen. Nicht Erhaltung, sondern offensives
Arbeiten mit den eigenen Traditionen erscheint als das Gebot der Stunde (Volken-
andt 2004: 21). Fiir die westliche Kunst hingegen gilt, dass sie sich der Wider-
spriichlichkeit ihres zivilisatorischen Prozesses bewusst bleiben muss, um nach dem
Prinzip der ,Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen” das Fortbestehen des Exotisch-
Barbarischen in sich selbst zu erkennen (Ette 2006: 380). Neu ist das alles nicht.
Die Kiinstler haben das seit Picasso und Kandinsky vertreten und die Kunstge-
schichte von Worringer bis Gombrich hat erkannt, was die 12. Documenta als
unerhorte Neuigkeit 2007 entdeckte: ,nicht nur Menschen, sondern auch For-
men...migrieren von einem Kulturbereich in den anderen®. Einziger Fortschritt:
der angestrengte Exotismus der klassischen Moderne weicht Lzufilligen Korrespon-
denzen“ (Knéfel 2007: 177) — das bleibt vage, aber unwiderlegbar.

Fiir die grofen Ausstellungs-Events sollte daraus folgen, dass Kunst wieder
Kunst sein diirfen sollte. Sie muss Distanz zum Marktrummel der Inszenatoren
gewinnen. Das Dilemma bleibt, dass auch gutwillige Kuratoren auf diesen Medi-
enrummel angewiesen bleiben, um ihre Ausstellungen zu finanzieren. Nachdem
die Verkniipfungen von Kunst und Politik sich von Jahr zu Jahr in kiihnere Theo-
reme fliichteten, wird es Zeit fiir eine Schau, die kein ,Exerzierplatz der neuesten

" postkolonialen Theorien mehr sein will.

Diese Zukunft scheint mit der Documenta 12 im Jahr 2007 begonnen zu haben,
ohne dass der politisch-soziale Kontext der Werke verschleiert wird. Der Kurator
der 12. Documenta Buergel hat versprochen, dass die Theorielast abgebaut wird,
und die Besucher ,nicht bereits ein Soziologiestudium absolviert haben® miifsten,
,damit sie die Kunst auch verstiinden® (zit. Knofel 2007: 166). Gleichwohl wurde
einige theoretische Begleitmusik aufgeboten. Wieder sorgte man sich um die De-
mokratie, diesmal aber auch kritisch gegeniiber immer neuen Kritikern der Demo-
kratie als ,modellhafte Vorgabe“ des Westens von links, die nach dem Verlust revo-
lutionirer Hoffnungen in eine Nostalgie versinkt, welche die Demokratie ablehnt.
Jacques Ranciere durfte seine Thesen iiber den Hafd auf die Demokratie (La haine
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de la démocracie. Paris 2005) in den theoretischen Begleittexten wiederholen, dass
negative Koalitionen von moslemischen FanatikerInnen bis zur Finanzoligarchie
und afrikanischen Diktatoren ihre Krifte biindeln, um an einem gemeinsamen
antidemokratischen Strang zu ziehen (Documenta Magazine 2007: 450f). Der Ku-
rator wollte jenseits des Marktes wirken. Aber der Markt wurde selbst von der
wachsenden Kritik an der zeitgendssischen Kunst nicht ruiniert. Im Gegenteil,
man wunderte sich iiber die astronomischen Preise, die auf modernen Verkaufsaus-
stellungen gezahlt werden.

Das Presseecho 2007 fiel sehr viel negativer aus als iber die beiden vorangegan-
genen Kasseler Ausstellungen. Vergleichsweise zu Unrecht, aber den jeweils letzten
beiRen die Hunde. Der Drang zur postkolonialen Gleichberechtigung wurde nun
als ,Beliebigkeit* empfunden. Der Kampf fiir eine globale Perspektive galt als
lingst gewonnen. Die ,Migration der Formen“ durch die Epochen und Kontinente
waren seit der klassischen Moderne immer wieder gewiirdigt worden. Aber Origi-
nalitit war in diesem Bereich wie so oft wieder einmal Mangel an Literaturkennt-
nis. Variationen eines postkolonialen Grundgedankens in dritter Auflage erzeugten
Ermiidungserscheinungen. Hime breitete sich in Kommentaren aus. Das ,,globale
Dorf*, das in der Kunst von den Kuratoren beschworen wurde, erschien nun als ein
Leinziger grofier Waldorf-Kindergarten“ (Ackermann 2007: 82). Kunstwerke, die
nur auf Betroffenheit zielten, auf Angst, Ekel und politische Belehrung endeten fiir
einige Kritiker in einer ,Art Negativkitsch® (Rauterberg 2007: 49). Die Migrati-
onsidee wurde zur Retro-Attitiide, zur Sehnsucht nach einer Kunst, die Zeiten und
Grenzen iiberspringt und ,persische Teppiche, Stofthund und ausgestopfte Giraf-
fen aus dem Gaza-Streifen zusammmenbringen kénne® (Voss/Maak 2007: 25).
_Produktives Scheitern“ schien vorprogrammiert und das Unwetter, dass die ,,Bau-
schrottkathedrale® von Ai Weiwei zum Einsturz brachte, wurde als ,Geschenk der
Wettergbtter” empfunden — nicht weniger als die Besecitigung eines Kunstwerks
durch die Stadtreinigung, weil sie die _Deformation der befreiten Form® akzentu-
ierten (Maak 2007: 33). Der Kurator Buergel (2007: 182) musste sich mit wider-
spriichlichen Vorwiirfen des ,,Lynchmobs® auseinander setzen. Einige Kritiker ver-
missten ein Konzept, andere fanden die Ausstellung iiberkuratiert“. Buergel sah in
der Kritik ,, Angst vor der Globalisierung®. ,Seltsame Weltecken® verunsichern den
lieb gewordenen Kanon, den man erkimpft hat. Schlieflich kam es in der Selbst-
uostung des Kurators sogar zur verbalen Angstmache, weil die ,seltsamen Welte-
cken® (Lateinamerika, Ostasien, Siidafrika) durch die Schubkraft der Globalisie-
rung demniichst auch wirtschaftlich und technisch gleichziehen wiirden.

Der Schluss, der sich irritierten Betrachtern aufdringt, zielt auf die Empfghlgng,
dass die Kuratoren von Ausstellungen iiber postkoloniale Weltkunst ihre geistigen
Verbeugungen vor der autopoietischen Systemtheorie endlich ernst nehmen soll-
ten. Sie diirfen die Subsysteme Politik, Gesellschaft und Kunst nicht mehr fiir s0
vordergriindig verkniipfbar halten, wie sie es in den letzten zwei Jahrzehnten meist
taten. Ranciére hat dies in den Debatten um die Documenta 12 klar artikuher‘t:
,Das Paradoxe im isthetischen Regime der Kunst liegt darin, dass fiie Kunst ein
politische Wirkung genau aufgrund der Abgekoppeltheit der dsthetischen Sphire
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entfaltet” (Documenta Magazine 2007: 464). Eine Analyse von Kunst und Gesell-
schaft kann in der Postmoderne nicht mehr von simplen kausalen Verursachungs-
schemen ausgehen und die Entfremdung ihrer Urheber dadurch tiberwinden, dass
sie die Macht verdinglicht, die sie aus den Bildern herauslesen. Die wDifferenz”, die
der postkoloniale Diskurs zum Grundkonzept erhob, sollte aber nicht SO weit es-
sentialisiert werden, dass eine vergleichende Kulturanalyse keinerlei wAbnlichkei-
ten” mehr feststellen darf. Seit John Stuart Mills Logik (1843, 1959: 253) galt die
Spannung einer Methode, die Differenzen ermittelt und einer Methode, die Uber-
einstimmung verglichener Phinomene feststellt. In der Zeit des Rationalismus der
klassischen Moderne war es notig, die Differenzmethode gegen vorschnelle gedank-
liche Vereinnahmungen herauszustellen. Heute muss man cher die Ubereinstim-
mungsmethode hinsichtlich des Allgemein-Menschlichen und der Menschenrechte,
die alle Differenzen transzendieren, wieder in ihre komplementiren Rechte ein-
setzen.
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