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1. Einleitung

"Fotografien sammeln hei3t die Welt sammeln.” (Sontag 2016: 9)

Im Museum am Rothenbaum, Kulturen und Kiinste der Welt (MARKK)* Ham-
burg befinden sich seit Gber 100 Jahren Fotografien in Kartons, mit welchen Gber
die Jahre teilweise gearbeitet wurde, die aber groRtenteils noch nicht mithilfe ak-
tueller wissenschaftlicher Methoden untersucht worden sind. Darunter befinden
sich viele Aufnahmen, die in ehemaligen deutschen Kolonien entstanden sind. Im
Zuge der Dringlichkeit koloniale Vergangenheit und neokoloniale Gegenwart
aufzuarbeiten und in den Offentlichen Raum zu tragen und meines Interesses an
Wissensproduktion durch (visuelle) Medien, insbesondere in Museen, begann ich
mich fur diese Fotografien zu interessieren. Bei der Bearbeitung des Themas und
der Sichtung der Aufnahmen stellten sich mir unweigerlich Fragen und Probleme
in den Weg, da sich ein starkes Unbehagen bei der Betrachtung der Fotografien
von kolonisierten Schwarzen? Menschen in mir breit machte. Dann entdeckte ich
die Ganzkorperaufnahme einer nackten Schwarzen Frau in ungewohnlicher Pose.
Mein Blick blieb hédngen und ich spirte, dass ich gerade auf etwas gestolRen war,
dem ich nachgehen musste. Was ist berhaupt eine Fotografie und was bedeutet
es fotografiert zu werden? Wie kann ich das vorliegende Bild einordnen, als histo-
risches Zeugnis, als Zeugnis von Unrecht, als erotische Aufnahme? Was sagt es
uber den/die Fotografen/in und Uber das koloniale System aus, in dem es gemacht
wurde? Was passiert mit den fotografierten Kdrpern, wenn sie (auch von mir)

betrachtet, archiviert und diskutiert werden?

Ich selbst definiere mich als Schwarze Deutsche und das Thema beriihrt mich
daher besonders. Ausgehend von der Aufnahme, dem Gefiihl des Unbehagens und
der Vielzahl an Fragen, begann ich mit Hilfe von Frau Winzer, Archivarin des
Museums, alle Fotografien, die ahnlich wie die Ausgangsfotografie von Max Kie-
penheuer zu Beginn des 20. Jahrhunderts an das damalige Volkerkundemuseum

verkauft wurden, aufzuspuren. Nachdem wir alle auf Karteikarten befestigten Fo-

! vormals Vélkerkundemuseum Hamburg

2 Ich werde in meinem Text die Begriffe ,,Schwarz* und ,,wei* benutzen, die ich als politische und
gesellschaftlich konstruierte Kategorien verstehe. ,,Schwarz* wird grof} geschrieben werden, da es
sich nicht um Attribut handelt und im Gegensatz zu ,,weif als ,,Selbstbezeichnung aus einer Wider-
standssituation* (Sow 2009: 19) verwendet wird.



tografien mit seinem Namen bzw. Initialen und die Archive und Postenblcher
durchgeschaut hatten, ergab sich ein Bestand von 34 Fotografien, die im Folgen-
den als ,,Sammlung Kiepenheuer* bezeichnet werden. Diese Aufnahmen, die zu-
vor noch nicht bearbeitet wurden, dienen als Analysegrundlage und werden in der
vorliegenden Arbeit erstmals kategorisiert® und mit Hilfe postkolonialer* und fe-
ministischer Perspektiven bearbeitet. Fiir die Beschreibung der Personen auf den
Fotografien werde ich auf ein bindres Geschlechtermodell zurlickgreifen und
mich, um eine Kategorisierung und Einordnung méglich zu machen, priméar auf
sichtbare Geschlechtsmerkmale stiitzen. Diese von mir getroffenen Einteilungen,
miussen nicht der biologischen oder gefiihlten Geschlechtsidentitat der Abgebilde-

ten entsprechen.

Die Sammlung Kiepenheuer kann nicht reprasentativ fir alle Sammlungen oder
fur Kolonialfotografie im Generellen stehen, gibt aber einen Einblick in die Praxis
kolonialer Fotografien und in Archive. Fotografien suggerieren, dass man durch
sie, sofern sie als Realitdt hingenommen werden, die Welt verstehen kénne. Laut
Sontag (2013: 29) stellt dieser Vorgang jedoch das Gegenteil von Verstehen dar,
welches die Autorin als das Nicht- Hinnehmen der uns angebotenen Wahrheiten,
definiert. Kritisches Hinterfragen und die Fragen nach dem Zweck und Nutzen
von Bildern, ist also immer notwendig, um Informationsgehalt aus Fotografieren
ziehen zu koénnen, denn ,.die ,Realitit® der Welt liegt nicht in ihren Abbildern,
sondern in ihren Funktionen. Funktionen sind zeitliche Abldufe und massen im
zeitlichen Kontext erklart werden™” (Sontag 2016: 29). Exemplarisch soll heraus-
gearbeitet werden, wie durch die Aufnahmen bestimmtes Wissen produziert wird
und welche Mechanismen dahinterstecken. Dafur muss auch der koloniale Kon-
text einbezogen werden, der sich bei den meisten Fotografien der Sammlung Kie-
penheuer auf die ehemalige Kolonie Deutsch-Slidwestafrika bezieht. Ein besonde-
rer Fokus soll anschlieBend auf die Einordnung eben genannter Fotografie einer
Frau und damit auf die Darstellung eines kolonisierten Frauenkorpers gelegt wer-

den. Da die Kategorie Geschlecht nie unabhéngig existiert, werden ethnische,

% Die Einordnung erfolgt nach von mir fiir diese Untersuchung wichtig erscheinenden Kategorien.

4 »Postkoloniale* Theorien bedeuten nicht, dass der Kolonialismus ein abgeschlossenes Kapitel
ware, sondern, dass versucht wird, koloniale Strukturen und Muster im Denken und in den wissen-
schaftlichen Disziplinen zu reflektieren.



politische und erotische Aspekte in die Analyse miteinbezogen, indem der Dis-
kurs zu Rassevorstellungen um 1900, zur Einstellung gegentiber Nacktheit und
natirlich zu Stellung und Vorstellungen des weiblichen Geschlechts in der westli-
chen Gesellschaft betrachtet werden, um damit den kolonialen Blick entschlisseln
zu konnen. AbschlieRend soll die Frage mit einbezogen werden, welche Schlusse
aus der Analyse gezogen werden kdnnen. Schauen wir als Betrachter*innen un-
weigerlich durch dieselben Augen, wie der-/diejenige, der/die den Ausléser
drickt? Wie sollten wir mit diesen Fotografien heute umgehen? Ich musste in
dieser Arbeit neben den wissenschaftlichen Erkenntnissen, auch eine persénliche
Antwort auf meine Fragen nach dem Umgang mit solchen Fotografien finden. Ich
habe mich entschlossen die Fotografien abzubilden und werde zum Ende der Ar-

beit die Griinde fir meine Entscheidung darlegen.

2. Forschungsstand

Die Urspriinge ethnografischer Fotografien liegen in der Reisefotografie und die
ersten Abbildungen ,,fremder Volker stammen von Reisenden und Studiofoto-
graf*innen®. Aber auch vor der Erfindung der Fotografie hat man nicht-
europdische Gruppen, mithilfe von Maler*innen, Zeichner*innen und Druckgrafi-
ker*innen bildlich dargestellt. Die Ethnologie selbst steckte zur Zeit der friihen
Entwicklung von Kameraapparaten noch in den Kinderschuhen (Glindmeier 2004:
20-21). Die Fotografie hat im Fach Ethnologie lange eine nebenséchliche Rolle
gespielt und wurde oft als Beiprodukt von Feldforschungen verstanden und diente
eher der Anschauung, als Illustration und als Gedachtnisstutze. Spater und beson-
ders wahrend der Kolonialzeit fungierten Fotografien als ,,Kategorisierungshilfe*
und visuelle Einordnung ,,fremder Kulturen“. In den 80er Jahren des vergangenen
Jahrhunderts begann in der Ethnologie das Interesse an einer Neubearbeitung die-
ser Fotografien, die wahrend Feldforschungen und Expeditionen im 19. und fri-
hen 20. Jahrhundert gemacht wurden, zu steigen (J&ger 2009: 173). Angestol3en
auch durch das Aufflammen kritischer Diskurse innerhalb des Faches, die unter

anderem in der ,,Einsicht in Ethnologie als ,Kind des Imperialismus® ihren Aus-

® Ich beziehe die weibliche Form mit ein, aber der Beruf des Fotografen war tiberwiegend mannlich be-
setzt.



gang nimmt“ (Munster 2012: 193), beschaftigt sich das Fach mit Folgen und
Auswirkungen des Kolonialismus und mit der eigenen Rolle und Verantwortung
als Forschende/r. Schlusselwerke, wie Edward Saids Orientalism (1978), in dem
er aufzeigt, dass Europa den ,,Orient als sein Gegenbild, als kontrastierende
Idee, erschuf, um die eigene Identitat zu konstruieren (Said 2003: 1-2) und damit
den Begriff des ,,Othering™ pragte, ebneten den Weg flr weitere Theoreti-
ker*innen, die sich mit kolonialen Bezligen beschaftigten. Darunter ist unter ande-
rem Stuart Hall (1994) zu nennen, der organisierende Konzepte, wie ,,der Wes-
ten®, die unser Denken und Sprechen formen, beschrieb. Er formuliert zum Bei-
spiel, dass Wissen Macht produziere, und auf verschiedene Weise konstruiert
werden koénne. Damit sei Wahrheit eine Machtfrage, die oft in Dichotomien als
Herrschaftsmechanismus funktioniere.

Dariiber hinaus sind auch die Critical Whiteness Studies wichtig, die die
soziale Konstruktion des Weifseins in den Fokus nehmen und sich, statt mit ,,den
Anderen®, mit den Urspriingen der Rassifizierung und daher kritisch mit Weil3sein
auseinandersetzen. Hier ist fir den deutschsprachigen Kontext vor allem Kathari-
na Roggla (2012) zu nennen, die sich intensiv mit diesem Thema beschéftigt.
Women of Color und Schwarze Theoretikerinnen, wie Gayatri Chakravorty
Spivak (2007) oder Hito Steyerl (2003) helfen mit ihren Schriften westliche Wis-
senschaftsparadigmen zu hinterfragen. Ein weiterer wegweisender Theoretiker ist
Homi Bahba (1994, 2000), der zu kolonialen Diskursen, Identitdt und Reprasenta-
tion schreibt. Seit den 90ern wird in den Geisteswissenschaften vermehrt ein Be-
wusstsein zu den Folgen kolonialer Représentation geschaffen. Vor allem
Christraud M. Geary (1988, 1996, 1998) und Elizabeth Edwards (1992, 2010)
arbeiten zu Fragen des Umgangs mit kolonialen Fotografien als Teil eines materi-
ellen Erbes. Da nicht alles unter der Uberschrift ,,Kolonialfotografie* als einheitli-
ches Themenfeld betrachtet werden kann, sind es vor allem regionale Studien zu
diesem Thema, die sich in der ethnologischen Forschung finden lassen. Dabeli
spielt der Kontinent Afrika eine zentrale Rolle. Lander wie Indien oder andere
ehemalige britische Kolonien sind des Weiteren hdufige regionale Schwerpunkte
(z.B. Christopher Pinney [1997] & Elahe Haschemi Yekani [2015]).

Wie machte sich diese wissenschaftliche Beschéaftigung mit Fotografien in den

Archiven der Museen bemerkbar? Im MARKK wurde in den 90er Jahren damit



begonnen Fotografien aus den Archiven aufzuarbeiten und die Ergebnisse der
Forschungen miindeten in Ausstellungen. Damit wurden Fotografien als eigen-
stdndige Objekte behandelt und nicht mehr ,,nur* als Illustration oder visuelles
Zusatzmaterial fir Objekte (de Sousa 2017: 38). Aktuell gibt es mehrere Projekte
und Forschungen, die sich explizit mit Kolonialfotografien auseinandersetzen. Die
Forschungsstelle ,,Hamburgs (post-) koloniales Erbe/Hamburg und die friihe Glo-
balisierung” unter der Leitung von Herrn Prof. Dr. Zimmerer beschéftigt sich der-
zeit vor allem mit Fotografien aus den Archiven des Museums am Rothenbaum,
die auf dem afrikanischen Kontinent entstanden sind. Der Fokus liegt dabei auf
postkolonialen Fragestellungen. In diesem Feld existiert zudem bereits eine Mas-
terarbeit zu Genderfragen, die sich mit Weiblichkeitskonstruktionen beschéftigt
(de Sousa, 2017). Allerdings ist dabei die Sammlung der Mecklenburg- Expediti-
on von 1910 — 1911 im Mittelpunkt des Forschungsinteresses. In der vorliegenden
Avrbeit liegt der Fokus, wie bereits in der Einleitung erwahnt, bei der Sammlung

Kiepenheuer.

3. Fototheorie

Der Betrachtung und der Analyse der Fotografien liegen einige theoretische An-
nahmen zugrunde. Von entscheidender Bedeutung ist dabei die Frage, was eine
Fotografie Uberhaupt ausmacht. Was sagt sie uns Uber die Fotografierenden und
die Fotografierten aus? Wie wirkt Fotografie in der Gesellschaft? Welche Macht-

strukturen wohnen ihr inne?

Anfang des 19. Jahrhunderts wurde das Medium Fotografie entwickelt. Zu Beginn
war das Fotografieren zum einen sehr teuer, da es sehr viel Ausstattung benétigte,
zum anderen war das Bedienen der Apparaturen an viel Vorwissen gekniipft. Ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts wurde die bildliche Reproduktion um ein Vielfa-
ches beschleunigt, doch erst im Zuge der Industrialisierung begann die Fotografie,
sich als Massenmedium durchzusetzen (Sontag 2013: 13). Benjamin (2013: 17)
bezeichnet die Fotografie als die technische Reproduzierbarkeit eines Werkes in
ihrer revolutionérsten Form. Sie l6ste die Malerei als abbildendes Medium ab und

schuf die Illusion, dass sich die Wirklichkeit einfangen und fur immer konservie-



ren lieBe. Man glaubte eine wissenschaftlich akkurate Dokumentation eines Zu-
standes produziert zu haben (Landau 2002: 144).

Wenn man die Photographie flir die realistische und objekti-
ve Aufzeichnung der sichtbaren Welt hélt, dann deshalb, weil man ihr
(von Anfang an) gesellschaftliche Gebrauchsweisen eingeschrieben
hat, die als "realistisch” und "objektiv" gelten. (Bourdieu u.a. 1981:
86)

Der besondere Status, den die Fotografie hat, spiegelt sich auch in der Geschichts-
schreibung wider. Die Geschichte und menschliches Wissen dariiber sind Uber
ausgewdhlte Ereignisse konstruiert worden, die nur schlaglichtartig und fast im-
mer interessens- oder zeitabhéngig als ganzes Bild dargestellt wurden. Elizabeth
Edwards (1992) vergleicht dies mit ethnographischem Arbeiten, in dem versucht
wurde, generelle Aussagen mithilfe von einzelnen Beobachtungen zu treffen. Sie
schreibt, dass in Fotografien einzelne spezifische Momente das groRe Ganze re-
prasentieren (Edwards 1992: 8). Eine Fotografie mache einen bestimmten Mo-
ment, der sich so nie mehr wiederholen lasse, zu einem unendlich wiederholbaren
Moment, den Edwards als ,,ethnographic present* (Edwards 1992: 7) beschreibt.
Fotografie sei aber kein Beweis einer Realitdt, sondern Fotografien seien histori-
sche Artefakte (Edwards 1992: 7) und daher auf eine Kontextualisierung angewie-
sen. Der Moment der Aufnahme lasst sich auf einen in der VVergangenheit liegen-
den Zeitpunkt datieren, die Rezeption des Fotos geschieht in immer wieder keh-
renden Gegenwarten, die alle durch andere Rahmenbedienungen bestimmt wer-
den: ,,Central to the nature of the Photograph and its interpretive dilemma is its
insistent dislocation of time and space “(Edwards 1992: 7).

Vorstellungen Uber die Welt, ihre Geschichte und Gegenwart, sind vor al-
lem 0Ober Bilder in den Kdpfen verankert (Sontag 2016: 10) und das gedruckte
Wort als Abstraktion der Welt ist schon lange in den Hintergrund des kollektiven
Gedéachtnisses geraten, denn ,,[flur die meisten Menschen wird die Welt nicht
mehr erzéhlt, sondern vorgefiihrt“ (Freund 1979: 228). In Texten, genau wie in
von Hand gefertigten Abbildungen der Welt um und vor uns, féllt es viel leichter
zu erkennen, dass es sich schlussendlich um Interpretationen handelt, die uns von
bestimmten Einstellungen und Sichtweisen auf die Welt erzéhlen kénnen. Foto-
grafien hingegen erscheinen zunéchst ,,Bruchstiicke der Welt" (Sontag 2016: 10)
und ihrer Realitat zu sein, die beliebig im Malistab variieren. Sie sind nicht un-

sterblich, sie altern, bleichen aus und sind aufgrund ihrer materiellen Beschaffen-



heit nicht sehr stabil. Sie werden gesammelt, gerahmt, in Buchern gedruckt, um
sie zu konservieren und einem breiten Publikum zuganglich zu machen (Sontag
2016: 11). Somit lassen Fotografien Bilder zu Objekten werden (Sontag 2016: 9),
die als so ,,objektiv* gehandelt werden, dass sie als Beweismaterial genutzt wur-
den und teilweise noch immer werden (Sontag 2016: 11).

Im Unterschied zu Momentaufnahmen, die spater auch bei Bewegung der
Dargestellten moglich war, erforderte die friihe Fotografie, dass das Modell lange
stillhielt, in den Moment hineinlebte, und gleichsam mit dem Bild verschmolz
(Benjamin 2013: 52). Solche Fotografien waren auf ihre Dauer hin angelegt und
in ihrer durchdachten Komposition kann deswegen besonders viel Uber den/die
Aufnehmende/n herausgelesen werden. Der Inhalt einer Fotografie ist durch che-
mische Prozesse fixiert und auch innerhalb des Dargestellten gibt es keine Bewe-
gung oder Veranderung, doch die Interpretation des Sichtbaren verandert sich
stdndig (Edwards 1992: 8). In diesem Sinne ist die Fotografie den Rezipienten
regelrecht ausgeliefert, doch sie ist nicht passiv, da sie schon mit einer bestimm-
ten Idee der Interpretation entstanden ist. Der/die Fotograf/in bestimmt mit seinen/
ihren Entscheidungen, welche Interpretationen er/sie zulasst und wéhlt stets aus
einem Sortiment von Kompositionen, Genres und Objekten aus, die ihm/ihr ver-
traut sind (Bourdieu u.a. 1981: 17). Die Kamera dient dem/der Fotograf/in quasi
als Instrument (Benjamin 2013: 56) ,,s0 daB [sic] noch die unbedeutendste Photo-
graphie neben den expliziten Intentionen ihres Produzenten das System der
Schemata des Denkens, der Wahrnehmung und der Vorlieben zum Ausdruck
bringt, die einer Gruppe gemeinsam sind“ (Bourdieu u.a. 1981: 17). Bourdieu
bezieht sich dabei explizit auf Klassenunterschiede. Jede/r ist bei der Schaffung
eines Werkes sowie bei der Betrachtung und Bewertung den Werten, Normen,
Denkmustern und Symboliken unterworfen, die seine Gruppe bestimmt (Bourdieu
2016: 18). Wenn der/die Fotograf/in entscheidet, wie ein Bild aussehen soll, dann

zwingt er/sie dem Gegenstand eigene Mal3stabe auf (Sontag 2016: 12).

Deshalb fungiert Fotografie als wirksames Instrument, um Wirklichkeiten zu for-
men und unser Verhéltnis zur Wirklichkeit zu bestimmen, denn sie ist besser als
viele andere Reproduktionsmittel dazu geeignet, der herrschenden Klasse als
Ausdruck von Bedurfnissen und Wiinschen zu dienen und die soziale Wirklich-

keit nach ihren Interpretationen auszulegen (Freund 1979: 6). Der/die Fotograf/in



hat die Macht, ganz bestimmtes Wissen zu generieren und die Dargestellten in
einen Raum ohne Kontext oder mit verandertem Kontext zu geben. Auch Edwards
sieht in der Moglichkeit Raum und Zeit mitsamt denen, die darin existieren und
existiert haben, zu dekontextualisieren, ein méchtiges Werkzeug (Edwards 1992:
7).

Eine Fotografie ersetzt ,.die vergangliche Ungewissheit subjektiver Eindriicke
durch die endgultige Gewissheit eines objektiven Bildes* (Bourdieu 2016: 47)
und ist deshalb geeignet, eine Trophéde zu sein. Die Fotografie erschafft Abbilder
unserer Welt, Duplikate ihrer selbst (Sontag 2013: 29), die uns auch eine Verflig-
barkeit des Dargestellten suggerieren kénnen. In diesem Sinne kann Fotografie
auch als Metapher fir Macht (Edwards 1992: 7) oder als ,,Instrument der Macht*
(Sontag 2016: 14) gesehen werden, denn ,,Fotografieren heif3t sich das fotografier-
te Objekt anzueignen. Es heil3t sich selbst in eine bestimmte Beziehung zur Welt
zu setzen, die wie Erkenntnis - und deshalb wie Macht anmutet” (Sontag 2016:
10).

Die Fotografie schafft es das ,,Original“, einen Menschen, der existiert hat,
dem/der Aufnehmenden, bzw. Betrachtenden ,,nahe zu bringen*. Die Betrachtung
kann an jedem beliebigen Ort erfolgen. Die Fotografie fungiert als Reproduktion
eines Menschen, raubt ihm aber seine Materialitat und seine historische Zeugen-
schaft (Benjamin 2013: 13). Fotografien, die Menschen zeigen, l6sen laut Benja-
min beim Betrachter ganz andere Fragen aus, als ein gemaltes Portrat. Obwohl die
Technik eine exaktere Abbildung der Personen mdglich macht, lasst sie doch
mehr Raum fur ,,einen magischen Wert" (Benjamin 2013: 50) und der Betrachter
versucht ,.das winzige Funkchen Zufall, Hier und Jetzt, zu suchen, mit dem die
Wirklichkeit den Bildcharakter gleichsam durchgesengt hat" (Benjamin 2013: 50).
Vielmehr also als bei der Betrachtung eines gemalten Portrats fiihlen wir uns in
der Lage die fotografierte Person lesen zu wollen und sie einzubetten in einen
Kontext, der allerdings zeitgebunden ist. Sontag (2016: 21) bezeichnet Fotografie
auch als Memento Mori®, da dem/der Betrachter/in die Verganglichkeit des Le-
bens vor Augen geflihrt wird. Im kolonialen Kontext muss auch das Thema Ge-
walt mit betrachtet werden, denn die Menschen, die fotografiert wurden, wussten

® Ausdruck aus dem Lateinischen, Ubersetzung: ,,Gedenke des Todes* (Dudeneintrag, unter
https://www.duden.de/rechtschreibung/Memento_mori [abgerufen am 06.09.2018])
Von mir freier Ubersetzt: ,,Sei dir der Sterblichkeit bewusst*


https://www.duden.de/rechtschreibung/Memento_mori
https://www.duden.de/rechtschreibung/Memento_mori

oft nicht, wie ihnen geschieht und wurden gezwungen vor der Kamera still zu
halten. Es ist daher wichtig zu erkennen, dass ,,dem Akt des Fotografierens etwas
Réauberisches an[haftet]. Menschen fotografieren heif3t Ihnen Gewalt antun, indem
man sie so sieht, wie sie sich selbst niemals sehen, indem man etwas von ihnen
erfahrt, was sie selbst nie erfahren, es verwandelt Menschen in Objekte, die man
symbolisch besitzen kann* (Sontag 2016: 20).

4. Kolonialfotografie

Der Begriff ,,Kolonialfotografie* ist irrefuhrend, da er suggeriert, dass er eine
einheitliche Kategorie wére, obwohl er unterschiedliche Genres, Kontexte, Bild-
praktiken und Sujets beinhalten kann (Modest 2014: 25). Allgemein steht der Be-
griff flr Fotografien, die in einem kolonialen Setting entstanden sind, in dem von
mir untersuchten Fall in Deutsch-Suidwestafrika. Uberwiegend wurden die Auf-
nahmen von Kolonisierenden getatigt (Hayes 1998: 20). Je nach Region, Foto-
graf/in’, Interesse und Kontext, bediente man sich unterschiedlicher Reprasentati-
onen. Doch vor allem auf dem kolonisierten afrikanischen Kontinent sind sich
immer wiederholende Motive zu erkennen. Der Begriff wurde auch im Zuge re-
flexiver postkolonialer Denkprozesse innerhalb der Ethnologie mit Bedeutung
versehen und beabsichtigt, Reprasentationsformen und Bildpolitiken kritisch zu
analysieren (Krlger 2013: 5). Engmann fasst den Begriff wie folgt zusammen:

Considered a metaphor for an "objective truth,” colonial photography
was a celebration of the colonial project, serving to camouflage and
maintain systems of power and domination inherent in colonial ideol-
ogy and the colonial effort to categorize, define, and subordinate. Co-
lonial photographs signify a visually documented verification of an al-
leged innate cultural, economic, political, and intellectual superiority,
the raison d'etre of European imperial ideology. For it follows that the
"Other" needs to be objectified in order to construct the "Self*. (Eng-
mann 2012: 52)

Einige der im Zitat angeklungenen Charakteristika kolonialer Fotografien werden
im Folgenden naher beleuchtet. Dabei liegt der Fokus vor allem auf dem Nutzen
der Fotografien im kolonialen Projekt, Formen der Darstellung kolonisierter Men-

schen anhand zweier Genres und die Unrecht legitimierenden ,,Rasse‘“-Theorien.

" Auch bei in den Kolonien tatigen Fotograf*innen handelt es sich tberwiegend um Ménner. Die weibli-
che Form soll trotzdem mit eingeschlossen werden.



4.1 Fotografie als imperiales Werkzeug

Die Geschichte des europdischen westlichen® Blicks auf nicht-europaische und
nicht-westliche Lander hat schon immer viel Uber die Selbstwahrnehmung der
Européer ausgesagt (Landau 2002: 2). Dieses konstruierte Bild von ,,Afrika“ lduft
parallel zu Edward Said’s Werk Orientalism, in dem er sich mit dem gleichen
Ph&nomen auseinandersetzt, das zum Bild des ,,Orients* geflihrt hat (Landau
2002: 2). Die Fotografien, die vom Kontinent Afrika existieren, zeigen wie Bilder
und Imaginationen genutzt wurden, um die eigene Gruppe und im né&chsten
Schritt ,,die Anderen kenntlich zu machen (Landau 2002: 2). Die Konstruktio-
nen, die mithilfe von ,,Afrikabildern gefittert wurden, reichen von Vorstellungen
des wilden, gefahrlichen und ,,schwarzen“ Kontinents, bis zu Eskapismusfanta-
sien, die ,,Afrika“ als idealisierte ,,exotische Utopie frei von Zwangen und Ein-
schréankungen einer westlichen Gesellschaft erdachten (Zeller 2010: 36) (diese
vermeintlich positiven Stereotype sind auch in rassistischen Weltbildern veran-
kert). Auch im Zuge der Saviour Anthropology wurde fotografiert, da man be-
furchtete, dass die “exotischen Volker” bald den universellen und vereinheitli-
chenden Wellen der Moderne zum Opfer fallen wiirden (Landau 2002: 144).

Vor allem wahrend der Kolonialzeit wurde Othering zur Strategie, um sich abzu-
grenzen und die eigene Uberlegenheit zu demonstrieren. Die Kamera eignete sich
dabei hervorragend als Gehilfin dieses Projektes, denn ,,[i]n dem Bildgefiige der
Fotografie symbolisiert die Kamera den technischen Fortschritt des Westens. Sie
weist den ,weiflen Mann® als Vertreter einer ,hochentwickelten® und damit tber-
legenen Zivilisation aus.” (Zeller 2010: 10). Neben vielen technischen und wis-
senschaftlichen Errungenschaften, wie verschiedenen Waffen, Dampfschiffen
usw., die den Europdern bei der Auslibung und Ausbreitung ihrer imperialen
Macht behilflich waren, sieht Landau auch die Fotografie als ein solches imperia-
les Werkzeug und als koloniale Herrschaftstechnik an (Landau 2002: 142). Denn
im kolonialen Kontext dominieren Merkmale, Objekte und Posen in der Fotogra-

fie, die die ,,Primitivitdt” der Dargestellten manifestieren sollen (Edwards 1992:

® Der Westen als historisches, nicht geografisches Konstrukt (vgl. Stuart Hall (1994))
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9). Alle positiven Zuschreibungen finden sich nur auf der Seite der Kolonisa-
tor*innen®, das Bild des kolonialen Untertanen dominiert (Zeller 2010: 75).

Ultimately, the role of photography in the colonial project emerges not

from who made the images, nor even (and this is the central point)

from the graphic content of the images themselves. Rather, it lay in

the appropriation of tribal images into structures of distribution and

interpretation. (Landau 2002: 161)
Durch diese Bilder wird eine Distanz zu den Kolonisierten geschaffen, die auch
auf dem europaischen Festland ankommt. Diese entsteht nicht nur im Akt des
Othering, sondern auch in der Konstruktion einer zeitlichen Distanz, die gerade
durch das Medium der Fotografie einfach geschaffen werden kann (Landau 2002:
4). Auf einer linearen Zeitskala wurden sie mit unseren ,,wilden Vorfahren*
gleichgesetzt und damit einer anderen, vor uns verorteten, zeitliche Kategorie zu-
geordnet (vgl. James Clifford, 2002). ,,Subsahara Afrika“ existiert im Westen fast
ausschlieBlich Uber Bilder (Landau 2002: 5). Das lasst die Menschen und Ge-
schichten verstummen, denn auch wenn sie, im Sinne Spivaks (2008), sprechen
bzw. sich ausdriicken, werden sie nicht gehdrt. Es gibt keine Plattform fir sie, nur
Bilder, die uns vermeintlich schon alles erzahlen. Bilder sind ein leichter Zugang,
aber wenn sie das dominierende Medium sind und im Sinne der Deutungsmacht
ihrer westlichen Rezipienten gelesen werden, laufen sie immer Gefahr nur eine

Seite der Geschichte zu erzahlen.

Auf der sprachlichen Ebene fallt eine Analogie des Fotografierens mit der Jagd im
imperialen Kontext auf, denn wie Susan Sontag in ihrem Essay On Photography,
zeigt auch Landau (2002) eine linguistische Entsprechung auf, indem er die Wor-
te, die fiir Jagd und Fotografie verwendet werden, in einen Zusammenhang setzt.
Auch in der deutschen Sprache sind die Tatigkeiten des Fotografierens mit ahnli-
chen semiotischen Wortfeldern verbunden wie die Jagd. So schief3t man ein Foto,
driickt den Abzug, fangt den Moment ein oder macht einen Schnappschuss. Gera-
de wenn wir uns den kolonialen und gewaltvollen historischen Kontext der Foto-
grafie anschauen, ist es sinnig dieses Phanomen mitzudenken. Das Jagen als ein
Dominieren tber die Natur und eine Zurschaustellung von ,,Mannlichkeit™ und

Uberlegenheit, spielt mit denselben Bildern und Kategorien wie die ,weilen

% Es sind weiRe Manner, die auf dem ,,zur Blihne gemachten afrikanischen Kontinent ihren groRen
Auftritt haben®, Frauen tauchen am Rande auf, ,,obgleich sie das koloniale Projekt stets mitgetragen
haben* (Zeller 201: 51).
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Manner* bei der ,,Eroberung™ und Kolonisierung des Kontinents. Auch die kolo-
nisierten Menschen wurden &hnlich wie Tiere in Kategorien eingeteilt und in Bi-
chern und Filmen &dhneln sich die Darstellungen der ,,Spezies” (Landau 2002:
147). Das Sammeln und Besitzen spielen in diesem Kontext auch eine groRRe Rol-
le, denn ,,they made claims to own the world by virtue of shooting and taking it
(Landau 2002: 161).

Daruber hinaus wurde die Fotografie zum wissenschaftlichen VVermessen und Do-
kumentieren von Korpern genutzt, zur Visualisierung von westlich erdachten Ka-
tegorien zu Gesichts- und Korperbildern, die fur die Zugehérigkeit zu einer ,,eth-
nischen* Gruppe stehen sollen (Landau 2002: 145). Dabei erfolgte die Einord-
nung nach hierarchischen Prinzipien. Es entwickelte sich die Typenfotografie, die
auch der Ethnologie als Kategorisierungshilfe diente (Jager 2009: 156). Durch die
Fotografien der kolonisierten Menschen konnte man sie auf Archetypen reduzie-
ren, um eine Kategorisierung maoglichst vergleichbarer ,,Staimme* zu erzielen, die
vor allem der Nutzbarmachung dieser Stereotypen in einem kolonialen Herr-
schafts- und Regierungssystem vorantrieb und die eigene westliche VVormachtstel-
lung festigen sollte. Die Darstellung der Menschen in ihren scheinbar ,,authenti-
schen Lebensrealitaten, durch duRerliche Merkmale ihren ,,Stimmen* zuordbar,
und als etwas Vormodernes festgeschrieben, erleichterte die Rechtfertigung der
Kolonialist*innen, westliche Werte und vor allem Regierungssysteme auf zu ok-
troyieren (Landau 2002: 161). Die Fotografien vermittelten den Eindruck, dass
die Dargestellten ,kolonisierbar* oder ,,verwaltbar* seien (Jager 2009: 177) und
es vollzog sich eine Art ,mediale Aneignung der Kolonien* (Zeller 2010: 10)
durch die Kolonialist*innen. So resultiert daraus auch in Fotografien ,,dieser Akt
des Sehens, in dem sich [...] Macht manifestiert und letztlich [...] Uberlegen-
heitsgefiihl zum Ausdruck kommt* (Zeller 2010: 11). Doch obwohl in den meis-
ten kolonialen Fotografien, diese Uberlegenheit zu erkennen ist, muss man sich
bewusst sein, dass es sich meist um Inszenierungen handelt, die genau das trans-
portieren sollen. Die Kolonialist*innen waren numerisch in der Unterzahl und
mussten versuchen ihre Identitdt und ihre neue Version von Heimat zu kreieren,
sodass ,,die kolonialen Machtverhaltnisse in der kolonialen Situation vor Ort per-

manent neu hergestellt und ausgehandelt werden* (Zeller 2010: 52) mussten.

12



4.1.1 Anthropometrische Kolonialfotografie

Innerhalb kolonialer Fotografien gibt es verschiedene Genres und Motive, um
kolonisierte Menschen auf der Kamera festzuhalten. Um die oben schon ange-
klungene Herausarbeitung der Differenz gegenuber nicht-westlichen Menschen
belegbar machen zu kénnen, wurde versucht ein Archiv an Bildern und damit an
Wissen kategorisch zu produzieren. Nicht nur wurden dadurch ,,die Anderen*
konstruiert, sondern auch ein Entwicklungsstufenmodell fir Menschen bestimm-
ter Regionen konzipiert. Henry Huxley schlug vor eine Art universalen Fotogra-
fiekatalog nicht-westlicher ,,Eingeborener herzustellen (Maxwell 1999: 40). Da-
zu sollten alle ,,Objekte nackt aus allen Perspektiven (Vorder- Seit- und Riickan-
sicht) und idealerweise neben einer GréRenskala fotografiert werden, die sowohl
wissenschaftlichen, als auch imperialen Belangen dienlich war. Die Befindlichkeit
der Fotografierten spielte dabei keine Rolle (Maxwell 1999: 40-41). ,,The Huxley-
Lamprey method appears to have been practiced in those parts of the world where
colonized peoples had been so thoroughly subjugated that they were powerless to
resist bodily intrusions* (Maxwell 1999: 41). Das Zitat belegt, dass es sich bei
anthropometrischer Fotografie um ein gravierendes Machtgefalle handelt, das von

Seiten der Kolonisierenden massiv ausgenutzt wurde.

4.1.2 Inszenierte Fotografie

Die inszenierte Fotografie hat ihren Ursprung in der Tradition der Portraitkunst
,»in which figures were positioned in an idealized setting that suggested something
of their usual work or social position® (Maxwell 1999: 100). Abgebildet sind
meist ausgewahlte Szenen eines Alltags, in einer Umgebung, die als typisch sug-
geriert wird: Krieger, Jager, Familienszenen, Handwerksarbeit vor ,natirlicher«
Kulisse oder Gebauden. In den meisten Féllen wird zudem versucht bestimmte
Kleidung, Schmuck und andere Accessoires, die ,.exotisch® anmuten sollen, in
Szene zu setzten. Um den Schein des Authentischen, die Illusion einer abge-
schlossenen Szenerie zu wahren, wurden moglichst alle Anzeichen einer Interak-
tion zwischen Fotografierten und Fotografierenden vermieden (Maxwell 1999:
100). Die Fotografierten sollten nicht als Individuen, sondern als Repréasen-
tant*innen ihrer ,, Kultur* abgelichtet werden. Vor allem, wenn es sich dabei um

Studioaufnahmen handelt, wird deutlich, wie sehr ein ganz bestimmtes Bild der
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,Lebensumstande der Fotografierten generiert werden soll. Die inszenierten Fo-
tografien erinnern héufig an Dioramen in Vélkerkundemuseen. Das sind Schau-
kasten, die den Besucher*innen einen szenenhaften und stark verkleinerten
Ein“blick* in die Lebenswelt ,.fremder Volker™ geben soll. Solche Dioramen ha-
ben oft eine Landschaft als Hintergrund, in die als typisch wahrgenommene Be-
hausungen und Tiere eingefligt werden.

Imperiale und koloniale Bestrebungen der Zeit, sogenannte ,,Entdeckungs-
reisen* und deren Adaption durch damalige Medien, wie vor allem die Literatur
(Beispiel Karl May) oder die Postkartenindustrie (das Deutsche Reich war einige
Zeit der grofite Produzent) trugen dazu bei, dass die Faszination und das Spekta-
kel des ,,Exotischen populdr und in der visuellen Kultur verankert wurde (Zeller
2010: 13-14). Die Art und Weise der Positionierung vor den kunstlich erschaffe-
nen Hintergrinden ist oft ein Ausdruck der imperialen Fantasien, Land und alles,
was darauf existiert, zu kontrollieren und zu besitzen (Maxwell 1999: 62). Des
Weiteren sorgt die Unbeweglichkeit der Personen und die Tatsache, dass es ihnen
nicht ermoglicht wird, in irgendeiner Weise auf das Geschehen zu reagieren, da-
fiir, sie weiter in eine machtlose Position zu treiben (Maxwell 1999: 162). Durch
diese Art der Inszenierung wird Afrika einmal mehr zeitlos und geschichtslos ge-
macht (Zeller 2010: 33).

4.1.3 ,,Rasse“-Theorien

Welches Menschenbild bedingt einen solchen Umgang mit afrikanischen Men-
schen? Und wie ist es mdglich, dass eine solch gewaltbasierte Hierarchie, die sich
in den Kolonien findet, Akzeptanz in der Gesellschaft genoss? Um dieser Frage
nachgehen und die Fotografien in gesellschaftliche Diskurse einzuordnen, muss
ein Exkurs zu damals géngigen ,,Rasse*“-theorien gemacht werden. Rassistische
Theorien kursieren bereits seit dem 17. Jahrhundert in Europa. In den 80er Jahren
des 19. Jahrhunderts war Darwins Evolutionstheorie in vielen wissenschaftlichen
Disziplinen der Naturwissenschaften, aber auch der Anthropologie dominante
Leitidee (Maxwell 1999: 15). Der sogenannte Sozialdarwinismus entstand und
wendete Darwins biologisches Konzept der ,,nattrlichen Auslese” auf Gesell-
schaften an und entwickelte daraus die Idee von gutem und schlechtem Erbgut.

Eine der frihen Publikationen zur Differenzierung verschiedener ,,Rassen
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stammt aus dem Jahr 1775 von Johann Blumenbach und vollzieht eine Einteilung
der Menschen in funf verschiedene ,,Rassen®, die mit jeweils einer Farbe versehen
wurden. Dieses Werk fungierte unter anderem als Basis fiir weitere Uberlegungen
zu physischen und mentalen Eigenschaften, sowie deren Zusammenhang. Gelehr-
te der Anatomie, wie Georges Louis Leclerc, und &hnlicher medizinischer Fach-
richtungen versuchten die Kategorisierung mit wissenschaftlichen Belegen zu
physiognomischen Eigenheiten weiter zu befeuern. Die anthropologische Praxis
der anthropometrischen Fotografie ist auBerdem angetrieben von der Idee, dass
Charakteristika und Unterschiede der verschiedenen ,,Rassen” am dufleren Er-
scheinungsbild festzumachen seien (Maxwell 1999: 39). Anfang des 20. Jahrhun-
derts hatte der sogenannte ,,wissenschaftliche Rassismus® Hochkonjunktur. Er gab
der ,,Rassediskussion eine entscheidende neue Qualitat, baute aber auf vorhande-
nen Strukturen auf (EI-Tayeb 2001: 77). Man versuchte durch wissenschaftliche
Beitrége, die Uberlegenheit des Westens und die damit einhergehende Legitimati-
on fur eine Kolonisierung und Unterwerfung der nicht-weilen Welt. So wurden
zum Beispiel Schadel vermessen, Studien zur Pubertat durchgefiihrt und ahnliche
biologische und psychologische Untersuchungen vorgenommen, die alle zum Ziel
hatten Unterschiede zu finden und daraus die Unterlegenheit Nicht-Weiler zu
beweisen. ,,.Die absolute Minderwertigkeit der Schwarzen galt als Faktum® (El-
Tayeb 2001: 36) und um das zu untermauern wurden Afrikaner*innen mit , Na-
turmenschen® gleichgesetzt und im néchsten Schritt als nicht zivilisierte und nicht
zu kulturellen Errungenschaften fahige Wesen degradiert (EI-Tayeb 2001: 47) Es
gab (und gibt heute noch oftmals) keine differenzierte Auseinandersetzung mit
dem Kontinent Afrika und seiner/n Einwohner*innen, die teilweise immer noch

als ,,kulturlos* dargestellt und wahrgenommen werden (EI-Tayeb 2001: 37).

4.2 Deutsch-Stidwestafrika

Da die meisten Fotografien der Region der ehemaligen deutschen Kolonie
Deutsch-Sudwestafrika (1884 bis 1915) zugeordnet werden koénnen, ist ein kurzer
historischer Abriss der Entwicklungen dieser Zeit notwendig, um die Fotografien
mit mehr Kontext zu versehen und das gewaltvolle koloniale System mitsamt sei-
ner Theorien zur ,,Rasse* als Legitimation hierarchischer Strukturen und Macht-

gefiige verstehen zu kénnen. Das Kaiserreich Deutschland wurde 1884 zur Kolo-
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nialmacht, als die ersten Handelsposten aus (angeblicher) wirtschaftlicher Not-
wendigkeit als ,,Schutzgebiete” der Regierung erklart wurden (El-Tayeb 2001.:
61). Dies erscheint historisch betrachtet spat, doch schon seit dem 15. Jahrhun-
derts wurde der ,,,informelle’ Wirtschaftskolonialismus deutscher Kaufleute* (El-
Tayeb 2001: 60) unterstutzt. Der formale Kolonialismus, der Uberwiegend der
Privatwirtschaft zugutekam, deckte sich auch mit dem aufstrebenden Selbstver-
stdndnis als Weltmacht, dem Bestreben innenpolitische Probleme zu tberlagern,
eine nationale Identitat zu fordern und den Bemuhungen, mit den machtigen Nati-
onen wie England mithalten zu kdnnen. Ab 1890 wuchsen die imperialen Bestre-
bungen unter dem Deckmantel der Notwendigkeit der Erziehung ,,zuriickgeblie-
bener” Menschen (El-Tayeb 2001: 61-62).

Eines der ,,Schutzgebiete™ war Deutsch-Stdwestafrika, heutiges Namibia, das von
1884 bis 1915 unter deutscher Kolonialmacht stand (EI-Tayeb 2001: 78) und die
einzige Siedlungskolonie des deutschen Kolonialreiches war (Scheulen 1998: 23).
Den rassistischen und sozialdarwinistischen Ideen folgend, gab es in der Regel
keinen menschlichen Umgang der Kolonialisierenden und Siedler*innen gegen-
uber den als ,,Eingeborenen* oder ,,Buschménnern® betitelten Einwohner*innen
der Kolonie. Gewaltvolle Mittel zur Unterdriickung waren unter anderem
Zwangsarbeit, Enteignung, Deportation und Auspeitschen. Vor allem nutzten die
Kolonialist*innen das Land fir die Viehzucht, die sie in Konkurrenz zu den Here-
ro'® betrieb. Ab 1908 kam der Diamant- und Kupferabbau hinzu, fiir den Schwar-
ze unter unwirdigen Bedingungen schuften mussten. Rechte hatten sie de facto
keine (EI-Tayeb 2001: 77-78). Es gab nattrlich auch Beziehungen zwischen wei-
Ren Deutschen und Kolonisierten, die nicht auf Vergewaltigung und Machtmiss-
brauch beruhten, aber Kontakte dieser Art, unter die auch ,,Mischlingskinder* als
Zeugnisse fallen, waren innerhalb der rassistischen Denkstrukturen und dem Herr-
schaftssystem nicht akzeptabel, da sie die Herrschaft durch Grenzverwischung in
Frage stellten und geféhrdeten: ,,Da in diesem Prozel3 [sic.] die kulturelle Defini-
tion des Volkes durch eine biologistische der ,Rasse’ ersetzt wird, konnte die rea-
le Existenz ,rassefremder’, d.h. nicht ,nordischer’ Deutscher durch die Postulie-
rung ihrer unveranderlichen, genetisch bedingten, meta-kulturellen ,Fremdheit’

negiert werden* (El-Tayeb 2001: 141). Es wurde versucht die Menschen sesshaft

1% Herero: Gruppe, die auf dem Gebiet lebt(e).
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zu machen, Grenzen wurden gezogen, Umsiedlungen fanden statt und immer wie-
der gab es strategische Kriegshandlungen, die vor allem als notwendige Maf3nah-
men gegen ,,aufstandische Eingeborene* legitimiert wurden (Zeller 2010: 65). Die
Aufstande endeten in Massakern und gipfelten im Hinaustreiben tausender Uber-
lebender in die Wste, wo sie starben. Das als Volkermord einzuordnende Ver-
brechen an den Nama und Ovaherero ist bis heute ein offenes Kapitel. All die
Gréueltaten der Kolonisator*innen kénnen hier nicht ausreichend Erwahnung fin-

den. Zeller (2010: 65) spricht von einer ,,Gewaltkultur®.

Die Gruppen, die auf dem Gebiet lebten und leben wurden durch Fremdbezeich-
nungen eingeteilt und teilweise auch falschlicherweise als Einheit konstruiert.
Viele der Bezeichnungen, die zum Teil auch als Fremdzuschreibungen zwischen
den Gruppen existier(t)en, wurden unreflektiert Gbernommen und zirkulieren
teilweise heute noch (Scheulen 1998: 51). Um die Begriffe, die sich auf den Foto-
grafien finden lassen, besser einordnen zu kdnnen, werden sie im Folgenden in
aller Kurrze benannt und grob eingeordnet. Die Nama, die zusammen mit anderen
Khoisansprechenden Gruppen als ,,Hottentotten* bezeichnet wurden, ein Begriff,
der aus dem Niederlandischen stammt und als Schmahbegriff einzuordnen ist,
waren eine der zahlenmalRig gréReren Gruppen. Auch der Begriff ,,Buschménner*
fallt unter die Kategorie und wurde gebraucht fur von der Jagd lebende Khoisan-
gruppen, die aber zumeist marginalisiert in den Wistengebieten der Kalahari,
Namib oder Omaheke lebten (Scheulen 1998: 53). ,,Damara‘“ wurden auf dem
Hererogebiet lebende Gruppen bezeichnet, die zumeist in Abhangigkeit zu den
Nama und Herero lebten und einen niedrigeren sozialen Rang innehatten, aber
heute schwierig ethnographisch zuzuordnen sind. Die Herero, oder Ovaherero
(das Pluralprafix ,,Ova‘“ aus dem Herero stammend, bedeutet ,,ganzes Volk*), fri-
her Hirtenvolk und auch damals durch Viehhaltung geprégt, lebten ebenfalls auf
dem Gebiet. Bantusprechende Gruppen wurden meist als ,,Kaffern* betitelt, aus
dem Arabischen ,,Kafir* fur ,,Unglaubige*, was ebenfalls kritisch gelesen werden
muss. Die Ambo, oder Ovambo, leb(t)en in nérdlichen Randgebieten Deutsch-
Sldwestafrikas. Die Ambo scheinen die groRte Gruppe auf dem Gebiet der Kolo-
nie gewesen zu sein, gefolgt von den Herero, den Nama und den Damara (Scheue-
len 1998: 57-59). All die benannten Gruppen sind selbstverstandlich ebenfalls
nicht homogen.
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4.3 Das Volkerkundemuseum als Archiv kolonialer Fotografien

Volkerkundemuseen entstanden im 19. Jahrhundert unter anderem als Reaktion
auf die Abgrenzungsmechanismen, die mit Rasseideologien und Nationenbildun-
gen einhergingen. Um die Jahrhundertwende danderte sich ihr Primarziel des
Sammelns und Bewahrens und der Fokus lag auf dem ,,volksbildenden Charak-
ter”, den Museen durch ihre Sammlungen erzeugen konnten, indem sie ausgehend
von der Ausgestaltung der Museumsraume eine damit einhergehende Ordnung der
Dinge schufen, die eine Differenz zu Anderen und damit eine Abgrenzung des
Eigenen forderten (Laukotter 2013: 237). Diese Differenz in der Wahrnehmung
bedingt eine Wiederholung kolonialer Machtgefalle, da durch Raumzuweisungen
und Auswahl an Exponaten bestimmte Bilder in den Kopfen konstruiert wurden
und suggeriert wurde, dass es sich um abgeschlossene Kulturen handele (Laukot-
ter 2013: 239). Die Archive solcher Museen muten als objektiv und der Wissen-
schaft dienende R&dume an, sind aber alles andere als neutrale Orte. Mit dem Kauf
und damit der Auswahl von Objekten wird ahnlich wie bei Fotografien ein durch

ebensolche Bedingungen eingeschranktes Wissen produziert.

Das Volkerkundemuseum Hamburg, 2018 in Museum am Rothenbaum, Kulturen
und Kinste der Welt (MARKK) umbenannt, entstand aus einer uberschaubaren
ethnografischen Sammlung und wurde 1879 férmlich gegriindet. Nachdem der
erste Leiter des neuen Museums, Carl Liders, verstorben war und die Leitung
einige Zeit von einem Mitglied der Kommission ausgefiihrt wurde, wurde Georg
Thilenius 1904 als neuer und erster hauptamtlicher Direktor eingesetzt (Ruppent-
hal 2006: 94-95). 1910 bis 1912 wurde das Gebédude des Museums schrittweise
bezogen und erdffnet. Das Vélkerkundemuseum war ein wichtiger Pfeiler in der
Wissenschaftslandschaft Hamburgs und in Bezug auf koloniale Themen (Ruppen-
thal 2006: 96-97). In den Archiven lagern noch immer eine Vielzahl an angekauf-
ten Objekten und Fotografien, die teils nie ihren Weg in 6ffentliche Ausstellungen
gefunden haben und damit auch nicht in zeitaktuelle Diskurse eingebunden wor-

den sind.
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5. Sammlung Kiepenheuer

Die 34 Fotografien, die auffindbar waren, sind in jeweils vier zeitlich variierende
Untergruppen aufgeteilt. Im Folgenden werden zunéchst alle vorhandenen Infor-
mationen zu den Fotografien der Teilsammlung aufgefiihrt, um einen Uberblick
zu generieren. Die frihesten Fotografien, zwolf an der Zahl, sind im Jahr 1895 in
das Archiv des Museums eingegangen. In dieser Zeit ist dementsprechend der
Erstkontakt zwischen Kiepenheuer und dem damaligen Vélkerkundemuseum ent-
standen. Noch drei weitere Male erwarb das Museum unter der Leitung Georg
Thilenius Fotografien von ihm (1905, 1907 und 1912). Die Fotografien sind in
verschiedenen Teilen Afrikas aufgenommen worden und innerhalb der einzelnen
Posten variieren die Aufnahmeorte. Vor allem ist hier das stidliche Afrika zu nen-
nen, wobei die Informationen auf den Fotokarten hauptsachlich Gruppen aus der
ehemaligen deutschen Kolonie Sidwestafrika (heutiges Namibia) benennen. Zu
finden sind die (teilweise rassistischen) Bezeichnungen: ,,Herero®, ,,Damara®,
,,Kaffern“, Ovambo, ,,Natal“ (Provinz in Sldafrika zwischen 1910 und 1994),
,,Hottentotten* und ,,Basuto. Auch zwei einzelne Aufnahmen aus Gebieten in
Ostafrika und Madagaskar sind darunter. Unklar ist, zu welcher Zeit die einzelnen
Fotografien gemacht wurden. Leider geht aus den Unterlagen und den Nummern
der Fotografien auch hervor, dass einige einer Serie zugehorigen Exemplare nicht
vorliegen oder nicht auffindbar sind. Voéllig unklar bleibt, ob Kiepenheuer am
Entstehungsprozess der Fotos beteiligt war, sie vielleicht selbst aufgenommen hat,
vor Ort war oder wie er an die Abziige gekommen ist. Einiger Fakt ist, dass er mit

ihnen Handel getrieben hat.

5.2 Kategorisierung und Kontextualisierung der Sammlung

Im néchsten Schritt sollen die einzelnen Aufnahmen genauer betrachtet werden.
Sie befinden sich im Anhang auf den Seiten 41 bis 58. Alle Fotografien sind auf
DIN A4 grollen Karten, lkonokarten (Beispiel: Abb. 24), aufgeklebt, die am obe-
ren Rand jeweils drei Felder fir Eintragungen aufweisen. Die Nummer ist links
oben vermerkt, darunter wurde die ,,Herkunft“ (meint zum Teil Region oder die
kolonial konstruierte ethnische Zugehdrigkeit) eingetragen. Das mittlere Feld lasst

Platz fur den ,,Gegenstand* der Fotografie und rechts oben findet sich die Quelle,
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also der Name des Verkéaufers oder Schenkers. Diese Informationen sind von Mu-
seumsmitarbeiter*innen eingetragen worden. Der Platz rechts neben den Fotogra-
fien wurde teilweise flir Kommentare oder ausfiihrlichere Beschreibungen ge-
nutzt. Links oben finden sich die Kartensignaturen und auf den Fotografien unten

rechts prangt die Nummer, der letzten Inventarisierung.

Fast alle dem Volkerkundemuseum vorliegenden Exemplare der Teilsammlung
Kiepenheuer zeigen Menschen. VVon insgesamt 34 Fotografien ist nur eine einzige
menschenleer. Es handelt sich dabei um die Abbildung eines Getreidespeichers
Abb. 32). Die Personendarstellungen in den Fotografien variieren. Zu beobachten
ist zunachst, dass Einzelaufnahmen dominieren und wahrend die Fotografien von
Gruppen relativ gemischt anmuten, Uberwiegen bei den einzelnen Ganzkorperauf-
nahmen Frauen*,'* die zudem &fter komplett unbekleidet zu sehen sind. Im Fol-
genden werden die vier Posten nacheinander chronologisch beschrieben (1895,
1905, 1912) und die Motive eingeordnet. Im Anschluss widme ich mich der Serie
aus dem Jahr 1907 ausfuhrlicher, da sich darunter viele, der mir auffallig erschei-
nenden Aufnahmen befinden. Die Ergebnisse meiner Kategorisierung finden sich

in einer Tabelle auf den Seiten 39 und 40.

Der erste Posten, der 1895 vom Volkerkundemuseum gekauft wurde, scheint voll-
stdndig zu sein und umfasst zwolf Bilder, die alle mit ,,Sud-Afrika“ beschriftet
wurden (Abb. 1-12). Der eine Teil der Serie, der acht Fotografien umfasst, zeigt
Ganzkdorper Abbildungen von Frauen, Kindern und Ménnern, die alle im gleichen
Studio abgelichtet wurden (Abb. 4, 6-12). Daflr spricht, dass die Kamera dabei
vermutlich auf einem Stativ stand, da die Perspektive immer die gleiche ist. Auch
der FulRboden ist bei allen Fotografien identisch. Der Hintergrund ist aufgrund des
Alters der Fotos schwer festzumachen, allerdings scheint es eine gleichfarbige
Wand oder Leinwand zu sein. Die Personen sind stets nackt und einzeln positio-
niert, sie stehen gerade und haben die Arme eng am Korper angelegt. Es existie-
ren teilweise jeweils VVorder-, Seit- und Riickansichten. Eine Ausnahme bilden die
Kinder (Abb. 4), die zu zweit und eng beieinanderstehen. lhr Foto ist mit dem
Zusatz ,Hottentotten versehen, die anderen Studioaufnahmen wurden mit

,,Buschmann Sud-Afrika“ beschriftet. Die Gesichtsausdriicke sind ohne erkennba-

1 Diese Beobachtung ist nach duReren Merkmalen eingeschétzt.
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ren Ausdruck, die Blicke immer an der Kamera vorbei und leicht nach unten ge-
richtet. Bei diesen Fotos handelt es sich eindeutig um anthropometrische Auf-
nahmen, die zum Zweck scheinbar wissenschaftlichen Erkenntnisgewinns ge-
macht wurden. Die restlichen vier Fotografien der Serie zeigen Gruppen, die un-
terschiedliche Téatigkeiten bzw. Lebensraume repréasentativ darstellen sollen. Zum
einen handelt es sich um zwei Fotos mit jungen Mannern der ,,.Basuto® in kriege-
rischen Posen (Abb.1, 2), mit Schilden und Speeren in den Handen, die drauRen
vor einem mit Fellen und Ketten behdngten Geb&ude positioniert wurden, zum
anderen um zwei Familienportraits. Das eine Foto der letztgenannten Kategorie
wurde draulRen aufgenommen und zeigt zwei stehende Personen, eine Frau und
einen Mann, sowie eine sitzende Frau nebst zwei kleinen Kindern (Abb. 3). Das
andere Bild soll laut Beschriftung auch eine Familie zeigen, ist aber in einem In-
nenraum, vermutlich einem Studio, aufgenommen worden (Abb. 5). Bei dem Hin-
tergrund handelt es sich um eine mit einem Landschaftsmotiv bemalte Leinwand.
Im Vordergrund wurden zeltdahnliche Strukturen mit langen Stdcken aufgebaut.
Alle Personen verharren in ihren Posen, tragen vermeintlich authentische Klei-
dung und blicken teilweise in die Kamera. Diese letzte Kategorie kann eindeutig
als inszenierte Fotografie mit dem Ziel der Zurschaustellung vermeintlicher Le-

bensrealitaten der dort lebenden Menschen eingeordnet werden.

Der nachste Posten, der 1905 angekauft wurde, beinhaltet vier Fotografien, die
Mitglieder der Zulus zeigen (Abb. 13-16). Zwei der Bilder wurden draufen vor
demselben Hintergrund, einem kreisférmigen Gebdude, aufgenommen, versehen
mit dem Zusatz ,,vor ihrem Kraal“. Bei diesen beiden Fotografien handelt es sich
jeweils um Gruppendarstellungen mit mehreren Erwachsenen und Kindern, die
alle zur Kamera gerichtet sind und in ihren Posen verharren (Abb. 14, 15). Die
néchste Fotografie zeigt zwei Manner, die im Studio aufgenommen wurden
(Abb.13). Sie stehen leicht zueinander geneigt vor einer hellen Leinwand, nur die
Lenden bedeckt und mit Stocken in den Handen. Auf der letzten Fotografie sind
zwei Frauen zu sehen, die drauflen vor Geb&uden Kriige auf dem Kopf tragen
(Abb. 16). Auch diese Reihe ist der inszenierten Fotografie zuzuordnen, da daraus
ein Informationsgehalt bezogen werden soll. Bei den Aufnahmen, die drauf3en
entstanden sind, soll ein Stlick einer Lebenswirklichkeit gezeigt werden, indem
man die Menschen vor funktionellen Gebauden in Gruppen fotografiert oder auch
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andere Fertigkeiten, wie das Tragen voller Krlge auf den Kopfen, ablichtet. Die
Studioaufnahme zeigt sowohl korperliche Aspekte als auch die Kleidung und

diente somit wohl auch einem ,,wissenschaftlichen* Zweck.

Die nachste Serie ist 1912 in den Besitz des Museums gelangt (Abb. 31- 35). Die
Aufzeichnung der Postenbicher ist nur ab 1912 gut erhalten und fir diesen An-
kauf ist der 16.11.1912 vermerkt. Allerdings sind von den angegebenen zehn Fo-
tografien nur finf auffindbar. Diese zeigen ganz unterschiedliche Motive an ver-
schiedenen Orten in Sud- und Ostafrika, darunter einen Mann beim Topfern (Abb.
33), eine Schmiede (Abb. 35), einen Getreidespeicher (Abb. 32), eine dorfliche
Struktur (Abb. 34) und zwei Frauen (Abb. 31). Letztere Aufnahme ist interessant,
da der Fotograf die beiden nackten, als ,,Hottentottinnen* betitelten, Frauen mit
dem Gesal zueinander positioniert hat. Hier kann der deutliche Fokus auf diesen
Korperteil unterstellt werden und angesichts der tragischen Geschichte der ,,Hot-
tentotten - Venus®, Saartje Baartmann, die zwischen 1810 und 1815 in Europa als
Wanderobjekt durch die Lande ziehen musste, spielt hier die erotische und exoti-

sierende Komponente eine grof3e Rolle (Pieterse 1992: 181).

Der Posten, der 1907 ins Archiv aufgenommen wurde, besteht aus dreizehn Foto-
grafien, die beschriftet sind mit den Begriffen ,,Herero*, ,,Ovambo®, ,,Hottentot-
ten“ und ,,.Damara‘“ (Abb. 17- 30). Die Nummerierung geht von 1907.1:2 aufwarts
bis 1907.1:18. Sowohl die Nummern 10,11,14,15,16 als auch die Nummer 1 feh-
len. Interessant an diesem Posten ist, dass nicht bei allen Fotografien klar ist, un-
ter welchen Umstinden sie ins Volkerkundemuseum gelangten. Wahrend die
meisten den Zusatzvermerk ,,Kauf™ oder schlicht ,, K enthalten und in einem Fall
mit einem ,,Gesch* fur Geschenk versehen wurden, gibt es in dieser Serie neun
Aufnahmen, die dazu keine Informationen enthalten. Zunéchst fallen zwei Halbfi-
gurportraits einer Frau (Abb. 17) und eines Mannes (Abb. 18) auf. Ersteres war
ein Geschenk und lasst vermuten, dass beide Fotografien thematisch und ortsbe-
zogen zusammengehoren. Beide Personen sind im gleichen Ausschnitt (Halbfi-
gur) und in der gleichen Pose (Kopf und Blick nach rechts unten'? geneigt) abge-
lichtet worden und der Hintergrund kodnnte auch dafiirsprechen, dass es sich um
dasselbe Studio handelt. Neben zwei Gruppenfotografien, die nicht nur ein Ge-

12 ;
von den Betrachter*innen aus
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schlecht zeigen, sind es vorwiegend Frauen, die fotografiert wurden. Die Gruppen
auf den Bildern tragen Kleidung und sind vor einem Gebdude aufgereiht worden.
Die meisten anderen Fotografien des Postens zeigen Frauen und Madchen (zu
zweit oder alleine) ohne Kleidung (siehe Tabelle). Besonders aufféllig ist zusatz-
lich, dass sie fast alle komplett unbekleidet sind, ungewohnliche Posen einnehmen
und in der Natur aufgenommen wurden (Abb. 20, 21, 22, 25, 27). Das bedeutet,
dass man auller dem Kdorperbau der Frauen und Méadchen kaum ,,Informationsge-
halt“ aus den Fotografien ziehen kann und um den Korper wissenschaftlich zu
kategorisieren, wie es so oft gemacht wurde, braucht es mehrere Ansichten und es
bedarf keiner eingenommenen ,,Posen. Genau bei diesen Bildern fehlt eine An-
merkung, wie sie in den Besitz des Archivs gekommen sind. Mit einer Fotografie
dieser Reihe mochte ich mich in einem n&chsten Schritt zu Korperbildern und
Weiblichkeitskonstruktionen beschaftigen.

6. Stereotype Weiblichkeitskonstruktionen in der Kolonialfoto-
grafie

Alle Aufnahmen der Sammlung Kiepenheuer weisen kategorische Merkmale und
Strategien kolonialer Fotografie auf und sind gekoppelt und eingebettet in rassisti-
schen Diskursen der Zeit. Es handelt sich oft um anthropometrische Fotografien
oder inszenierte Studioaufnahmen, die zur Produktion und Vermittlung bestimm-
ten Wissens hergestellt wurden.

Aber im Gegensatz dazu kann ein besonderes Interesse am weiblichen Ge-
schlecht unterstellt werden. Wie ist diese Annahme einzuordnen? Wie sind die
Diskurse zu Nacktheit und Weiblichkeit in Deutschland zu dieser Zeit? In der
Analyse soll der Fokus vor allem auf dieser Darstellung des weiblichen Kdrpers
an Hand der von mir zu Beginn so aufféllig erschienenen Fotografie gelegt wer-
den. Die Aufnahme von 1907 stach fir mich besonders heraus. Zu sehen ist die
ganz-figurine Abbildung einer unbekleideten Frau, die sich drauBen vor einem
Uppigen Strauch befindet. Der Untergrund ist mit Halmen und Grésern dicht be-
wachsen und die Frau steht vor einem Strauch mit grol3en Blattern. Ihre Figur, die
zum Betrachter frontal ausgerichtete ist, nimmt fast die gesamte Flache der Foto-
grafie ein. Sie steht in Kontraposthaltung, ihr vom Betrachter aus gesehenes linkes

Bein ist leicht noch vorne geneigt, das Gewicht der Frau ruht auf dem rechten
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Bein. Ihr rechter Arm ist in
die Hufte gestemmt, der
linke Arm in Hohe ihres
Kopfes. Ihre Hand ruht auf
ihrem Nacken. Der Kopf ist
leicht nach rechts oben ge-
neigt und ihr Blick folgt
dieser Achse aus dem Bild
heraus. Der Gesichtsaus-
druck ist streng, Mund und
Augen sind leicht zusam-
mengekniffen. Das Licht
kommt von rechts oben und
lasst einige Teile des nack-
ten Korpers auf der Foto-

grafie heller erscheinen.

Abbildung 25: , Frau © MARKK In der folgenden Analyse

soll aufgearbeitet werden, welche gesellschaftlichen Mechanismen, Vorstellungen

und Machtstrukturen im kolonialen Blick auf diesen nackten Schwarzen Frauen-

korper stecken.

6.1 Nacktheit

Der Korper der Frau ist unbekleidet. Im Gegensatz zu vielen Fotografien, in denen
die Menschen Schmuck, Kleidung und andere Gegenstande bei sich tragen, die als
Mittel zur ,,Zugehorigkeitsbestimmung™ genutzt wurden, fehlen sie in dieser und
anderer Aufnahmen von Frauen komplett. Was bedeuten dieser Umstand und ihre
Nacktheit in dem Kontext?

Es existieren zum einen, wie schon erwahnt, viele Fotografien nackter
Schwarzer Frauen (die koloniale Nackte), die als wissenschaftliche Notwendigkeit
gesehen wurden (Engmann 2013: 53), und somit eher der anthropometrischen
Fotografie zuzuordnen sind. Dabei ging es auch darum die Anatomie der afrikani-
schen Frau als unterschiedlich zu der einer européischen Frau zu markieren:
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The anatomy of the African female was instrumental, for if African
sexual parts could be shown as inherently different from those of Eu-
ropeans, it would be a sign that Africans were indeed from a different,
separate, and lower "race.” Moreover, African sexuality was classed
as pathological, constructed as primitive, uncontrolled, excessive, an-
imalistic, and representative of the darkness of the African continent
itself. (Engmann 2013: 54)
Nacktheit wird also im afrikanischen Kontext mit Primitivismus und Wildheit
gleichgesetzt und Kleidung gilt als ein Zeichen von Zivilisiertheit. Dass diese
Aussagen keinesfalls logisch sind und im jeweiligen Kontext konstruiert werden,
zeigt der Blick in die Antike. Nacktheit wird hier als vollkommen, heldenhaft und
besonders ménnlich inszeniert (Levine 2008: 189). Der weil3e, nach gesellschaft-
lichen &sthetischen Malistdben geformte, symmetrische und vor Kraft strotzende
méannliche Kdrper wird als Ideal gefeiert und als Ausdruck hochster Zivilisation
gepriesen. Auch Jahrzehnte spéter gilt noch dieses Ideal, dem gegentber aber die
unzivilisierte Nacktheit zumeist nicht weiller Korper steht. Obwohl ihre Nacktheit
als Mangel dargestellt wird, wurden nackte Schwarze Korper auch mit einem
Uberfluss an Sexualitat in Verbindung gebracht (Levine 2008: 194). Die physi-
sche Préasenz unbekleideter Korper veranlasste die Kolonialist*innen zur Annah-
me, dass die ,,nackten Wilden* eine tberdurchschnittliche Sexualitat und sexuelle
Aktivitat beséRen (Levine 2008: 193). Nacktsein kann Unwohlsein, Ausgeliefert
sein oder Exponiert sein bedeuten und es gibt ein Nacktsein, dass diese negativen
Geflihle und Konnotationen nicht miteinschlieft (Levine 2008: 190). Selbst wenn
diese Frauen, mit dem Nacktsein kein ,,Problem* haben, fihren der weiRe Blick
und die Umsténde ihrer Inszenierung genau zu diesem Unwohlsein, das den Be-
trachter ereilt. Denn der westliche Blick ist mit einer anderen Einstellung zu nack-
ten Korpern angelegt. Das Fehlen von Kleidung bedeutet im européischen Kon-
text vor allem Mangel, Armut, Verwilderung und Scham (Levine 2008: 191).

Des Weiteren ist die unbekleidete Frau vor bzw. in der Natur postiert. Das
stellt sie und ihren Korper, der zu der Zeit aufgrund seiner Weiblichkeit katego-
risch dem Naturlichen und damit auch dem Rationalen und Méannlichen unterle-
gen zugeordnet wird (Ortner 2010: 123- 126), auch als primitiv dar, denn Fort-
schritt existiere in Zivilisation, Kultur und Technik und all das wird ihr abgespro-
chen. Sie ist im doppelten Sinne herabgestuft. Als dritte Komponente kommt ihre
Objektwerdung vor der Kamera hinzu. Welche Parallelen lassen sich zu eroti-

schen mannlichen Fantasien ziehen?
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6.2 Erotisierung

,,[NJicht der Anblick eines nackten Koérpers macht ihn erotisch, sondern die Um-

stande und Bedingungen seiner Aufnahme* (Frizot 1998: 271).

Die Pose des Korpers ist im Fokus der Fotografie. Es kann sich hier nicht nur um
eine bloR anthropometrische, der Wissenschaft dienliche Fotografie handeln, da
grolRer Wert auf die Haltung der Frau gelegt wurde. Besonders die Armhaltung
wirkt nicht ,,natiirlich®, sondern bewusst von den Inszenierenden gewdhlt. Wie
bereits herausgearbeitet schopfen Fotograf*innen ihre Motive stets aus einem
Pool von Bildern, der durch ihre Herkunft, Bildung und Erfahrungen bestimmt ist.
Bei den Fotografien aus den Kolonien spielten demnach vermutlich sowohl wis-
senschaftliches Dokumentieren, als auch eine asthetisierende Komponente eine
Rolle, denn das Wissen um den Kunstbegriff, Verstandnis von Asthetik und
Kunstwerke der Zeit haben Einfluss auf die Wahl des Ausschnittes, die Pose der
Dargestellten und auch die Auswahl dekorativer Elemente (Edwards 1992: 9). Die
Pose, die die Frau einnehmen musste, erinnert an klassische Akte. Wie Lowis
(2013: 15) feststellt sind solche Analogien und Fantasien ,.etwas verdeckter etwa
im Bereich der Volkerkunde am Werk, wenn ikonografische Vorbilder der Scho-
nen Kinste bei der Erstellung eines ethnografischen Dokuments Pate stehen, die
deutsche, vermeintlich tberlegene Aristokratie bildlich fixiert wird* (Lowis 2013:
15). Denn die Definitionen von Schonheit und gesunden Korpern stammten wei-
terhin oft vom angestrebten Ideal antiker Statuen und es offenbart sich einmal
mehr ein eurozentristisches Schonheitsbild (Lammert 2013: 37) Die Stand- und
Spielbeinpose, wie wir sie auch in der Fotografie der jungen Frau erkennen, war
ein immer wiederkehrendes Motiv in der Antike Uber die Renaissance bis zum
Klassizismus (Lammert 2013: 39).

Eine weitere Beobachtung ist die Tatsache, dass es sich bei den Einzel-
portrats nackter Frauen in der Natur Uberwiegend um junge Frauen und Mé&dchen
handelt. Da Alter auch eine Kategorie innerhalb eines solchen Herrschaftssystems
darstellt, l&sst sich daraus wiederum schlief3en, dass junge Korper mehr jenem
Schonheitsideal entsprachen, das man darzustellen versuchte. Um dieses ange-
strebte ldeal, die Beziehung zu den weiblichen Schwarzen Kdorpern zu fassen,
spricht de Sousa in ihrer Masterarbeit von ,,Desire” (2017: 8), ein Ausdruck flr

Fantasie, Begierde, Sehnsucht, Lust und das Verlangen nach jemandem, und der
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gleichzeitig stattfindenden Reduzierung der Frau auf ihre korperlichen Attribute.
Denn ,[a]s objects of fascination, women's bodies offered a source of erotic
pleasure through the act of looking by absent and invisible white colonial males”
(Engmann 2012: 55).

6.3 Aktfotografie

Zwangslaufig muss der Blick auch auf Aktfotografien der Zeit gerichtet werden.
Lassen sich Parallelen erkennen?

In der Malerei spielte der Akt schon immer eine grof3e Rolle. Mit der Er-
findung der Fotografie gab es ein neues Medium, das dieses Genre bedienen
konnte und wie Jager (2009: 161) feststellt ,,dominiert in der erotischen und por-
nographischen Fotografie der weibliche Kdrper.© Denn gesellschaftlich anerkann-
te Kunstschaffende waren (und sind) Uberwiegend Manner, die den weiblichen
Korper als Projektionsflache nutzen. Ab 1880 ist eine wachsende Diversitat in-
nerhalb der Aktfotografie in Deutschland festzustellen. Bilder unbekleideter Men-
schen wurden allgegenwartig, auch offentlich zugéanglich und die Aktfotografie
,trat damit in eine neue Phase kultureller Wahrnehmung ein* (Lowis 2013: 11).
Auf Druck kirchlicher Sittlichkeitsbewegungen wurde das Recht zur Darstellung
solcher Fotografien verschérft (Dobler 2013: 24). Dazu wurde 1900 eine Geset-
zeserweiterung (Zusatzparagraph 184) beschlossen, der als Mittel zur Zensur
diente und in Kraft trat bei ,,Verletzung des Schamgefiihls* (Lowis 2013: 12). Es
gab demnach institutionalisierte und moralisierte Zensur um die Jahrhundertwen-
de. Ein Grofteil der Aktfotografien blieb deshalb anonym, weder der Fotograf,
noch das Modell waren bekannt. Viele Fotografien waren in Privatbesitz, Museen
und Bibliotheken besalRen angekaufte Sammlungen und dennoch waren Aktfoto-
grafien omniprasent (Lowis 2013: 12). Innerhalb des Genres gab es unterschiedli-
che Kategorien. Nackte Korper in der Fotografie wurden entweder als wissen-
schaftliche Notwendigkeit angesehen, wie zum Beispiel Bewegungsstudien, als
ethnografische Aufnahmen und Fotografien, die medizinischen Belangen dienten,
oder waren Teil des durch sportliche Leistungen angespornten Kaorperkults. Des
Weiteren wurden sie legitimiert durch den Anspruch als Kunst oder bedienten
Sehnsiichte und erotische Fantasien (Lowis 2013: 13). Aktfotografien waren vor
allem Verflechtungen dieser Kategorien. Denn wie Lammert (2013: 35) zeigt ,,ist

das Repertoire der Aktfotografie um 1900 nicht von den Kdorperprojektionen in
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Medizin und Ethnologie zu trennen, und umgekehrt durchdringen sexuelle Di-
mensionen und artifizielle Inszenierungen wissenschaftliche Aufnahmen.* Dieser
Umstand wird besonders deutlich in den Fotografien, die in Kolonien aufgenom-
men wurden und als empirisches Material getarnt in Deutschland Eingang in pri-
vate Sammlungen fanden und fiir personliche Zwecke gehandelt wurden (Lowis
2013: 13). Das "Unzichtige und Unsittliche” (Dobler 2013: 24) an den Aufnah-
men, wurde also durch einen wissenschaftlichen oder teilweise kiinstlerischen
Anspruch getarnt. Die patriarchale und burgerliche Gesellschaft um 1900 regle-
mentierte pornografische Inhalte und so boten sich ,,gesellschaftlich akzeptierte
Raume der Auseinandersetzung [...] einzig [in der] Wissenschaft und [der] Kunst,
sexuelle Aufreizung als ein Zweck von Bildern blieb eine uneingestandene und
als sittlich oder obsz6n desavouierte Maglichkeit* (Ponstingl 2013: 45). Ahnliche
Ph&nomene gab es auch bei Abbildungen, die mythologische, christliche oder
exotische Motive bedienten (Ponstingl 2013: 47). Innerhalb der Kolonien wurde
auch mit erotischen Fotografien gehandelt. Hayes, Silvester und Hartman (1998:
13) beschreiben, dass die hohe Anzahl junger, alleinstehender, weier Ménner, die
besonders wahrend des Krieges gegen die Herero in groRer Zahl in der Kolonie
anzutreffen waren, einen lukrativen Markt fiir solche Fotografien und Bilder dar-
stellten und dass dafiir Schwarze Frauen nackt abgelichtet wurden. Diese Bilder in
Postkartenformat waren in grof3er Zahl im Umlauf und in vielen privaten Fotoal-

ben zu finden.

6.4 Sexualitat

Afrikanerinnen wurden in Fotografien hdufig als ,,Objekte weiRer mannlicher
Begierde* (Zeller 2010: 101) sichtbar gemacht und es fand eine ,,voyeuristisch-
sexuelle Unterwerfung des afrikanischen Frauenkorpers® (Zeller 2010: 102) statt,
der damit auf einer weiteren Ebene ,,nutzbar* fiir die Kolonialisierenden gemacht
wurde. Der Korper in der Fotografie wird zum Objekt, denn ,,[v]on Interesse wa-
ren vor allem eine Typisierung sowie die optische Darstellung der sozialen
und/oder sexuellen Ortsbestimmung eines Korpers, wahrend beim Korper als
Subjekt das Individuum im Vordergrund stand* (Jager 2009: 162). Wie im oberen
Abschnitt bereits erwéhnt, war Sexualitat Restriktionen unterworfen und so avan-
cierten Fotografien kolonisierter Frauen zu einer Art Ersatzpornographie (Pieterse
1992: 73-75). Doch nicht nur durch Gesellschaft und Sittlichkeitsgesetze war der
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Sexualitat ein Riegel vorgeschoben, sondern auch durch das Verbot der ,,Rassen-
mischung®, das als ,,Gefahrdung der Rasse durch das Begehren* (Stoler 2013:
312) bezeichnet wurde. So fungierten ,,Rasse und Sexualitat als Ordnungsmecha-
nismen® (Stoler 2013: 309) in den Kolonien, um die gewaltvoll konstruierten Hie-
rarchien aufrecht zu erhalten und einem moglichen Machtverlust entgegen zu wir-
ken. Die ,,Anderen* wurden gleichzeitig sexualisiert und tabuisiert mit dem vor-
rangigen Ziel, die Sexualitdt Schwarzer Manner zu kontrollieren (Pieterse 1992:
174). Das Selbstverstandnis der Européer*innen und die Definition ihrer Sexuali-
tat als sittlich, moralisch und kontrolliert, funktioniert nur Gber die Konstruktion
eines unzivilisierten, Ubersexualisierten und triebhaften ,,Anderen*, welches sich
in Beschreibungen von &uleren Geschlechtsmerkmale und 6¢ffentlichen Diskursen
beweisen und verfestigen sollte (Stoler 2013: 308). Bestimmte Korperteile
Schwarzer Frauen, deren Andersartigkeit von weilen weiblichen Kdrpern man
beweisen wollte, wurden besonders in den Fokus geruickt, um daraus die deviante
Hypersexualitdt Schwarzer Frauen schlieBen zu kdnnen. Besonders im Fokus
waren dabei die Hlft- und Gesalregion, aber auch andere primare und sekundare
Geschlechtsmerkmale (Luthe 2014: 143), die damit zu Fetischobjekten wurden:
,,By deferring access to the object of desire [...], due to the notion of ‘forbidden
sex’, the colonial subject lingers with the lure of fetishization, demonstrating that
pleasure resides in engaging in fetishization, as well as the object of desire
(Engmann 2012: 55).

Im Dualismus zwischen omniprasent und siindhaft bewegt sich der Diskurs zu
pornographischen Inhalten. Zum einen ist eine Auslagerung sexueller Fantasien
festzustellen, zum anderen bewegen sich die Fotografien noch immer in einem
Feld von Tabuisierung und Siundhaftigkeit. Den gleichen Dualismus, der auch
schwer vereinbar anmutet, stellt zudem die entmenschlichende ,,Rasse“-Theorie
und die Erotisierung dar, die aber auBer dem unzivilisierten, Gbersexualisierten
,,Wilden®, auch den ,,edlen Wilden*“ kennt (Hall 1994: 167-170). Die Idealisierung
der ,,exotischen® nackten Schwarzen Frau muss innerhalb des kolonialen Systems
gleichzeitig mit ihrer Herabstufung zum ,niederen Wesen* als Spannungsfeld
ausgehalten werden. Dabei darf dabei nicht vergessen werden, dass die Dualismen

beider Diskurse von weiflen Mannern dominiert worden sind.
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7. Diskussion

Welche Probleme entstehen aus dem vorhergehend Besprochenen und welche
Erkenntnisse kdnnen heute aus diesen Ergebnissen gezogen werden?

Zunéchst einmal muss ausgehend von den gesammelten Informationen be-
sprochen werden, was die Konsequenz der Sexualisierung und Fetischisierung des
Korpers der fotografierten Frau ist, denn die Objektwerdung der Schwarzen Frau
vor der Kamera klammert ihre Handlungsmacht vollstandig aus. Die Inszenierung

und das Motiv dahinter machen die Frau zum Objekt (de Sousa 2017: 42), sie ist

es jedoch nicht und damit besitzt sie trotzdem Handlungsmacht, die allerdings

immer im durch Kolonialismus gesteckten Rahmen betrachtet werden muss.

Es ist wichtig, sich auch mit der Frage auseinanderzusetzen, in welcher Beziehung
der/die Fotograf/in und die Fotografierten zueinanderstehen. In diesem Fall liegt
der Fokus besonders auf der Beziehung Kolonialisierte und Kolonialisierende
sowie Mann und Frau. Es existieren allerdings innerhalb dieses Geflechts noch
zahlreiche Hierarchien, die eine bloRe kontextabhangige Betrachtung unmdglich
machen, denn ,,[r]assitische Herrschaft steht nicht auRerhalb oder ber anderen
Herrschaftsachsen, wie etwa Geschlecht, Klasse, sexuelle Zugehorigkeit oder Al-
ter (Réggla 2012: 65). Obwohl eben benannte binare Einteilungen aufgeldst und
komplexer gedacht werden missen, sind diese sich gegenuberstehenden Elemente
immer noch ein zu diskutierendes und existierendes Problem. Sie wurden in der
Kolonialzeit und werden immer noch konstruiert, um bestehende Herrschafts-
strukturen aufrechterhalten zu kdnnen und es soll noch einmal betont werden,,
dass sie in solcher Form nie existiert haben. Solche Denkstrukturen sind geféhr-
lich, denn das bindre Denken verleitet dazu, die Rollen klar zu verteilen und eine
erneute Kolonisierung vorzunehmen. Homi Bahba (1994, 2000) folgend seien die
oft oppositiondar verwendeten Begriffe und Strukturen innerhalb eines Herr-
schaftssystems eigentlich in wechselseitiger Durchdringung ineinander verstrickt
und Macht kénne fluide innerhalb von Beziehungen und Begegnungen entstehen.
Im kolonialen Kontext bedeutet das, dass es auch Widerstand gab, indem sich
dem kolonialen Blick strategisch entzogen wurde, durch selbstbewusstes Zuriick-
blicken oder dadurch, dass Kolonisierte sich die Fotografie zu eigen machten und
Selbstbilder schufen (Zeller 2010: 17). Allerdings ist es in dieser Arbeit wichtig,
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mit diesen Oppositionen zu arbeiten, um die Gewalt des Herrschaftssystems deut-

lich zu machen und den Schulddiskurs nicht zu verharmlosen.

Fotografie versteht Sontag auch als ,,Akt der Nicht- Einmischung® (Sontag 2016:
17). Damit bedeutet das ,,Hinter der Kamera-Stehen*, dass man sich eine Art Le-
gitimation schafft, Distanz zu den Fotografierten wahren zu kénnen und zu mis-
sen, und eine Person oder ein Ereignis nur als fotografierenswerten Moment
wahrzunehmen, der in die Bilderwelt aufgenommen werden muss, um uns zu

uberdauern. Sontag stellt fest, dass

[d]er Akt des Fotografierens [...] mehr [ist] als nur passives Beobach-

ten. Ahnlich dem sexuellen Voyeurismus ist er eine Form der Zu-

stimmung, des manchmal schweigenden, h&ufig aber deutlich gedu-

Rerten Einverstdndnisses damit, dal3 [sic.] alles was geschieht weiter

geschehen soll. [...] Es bedeutet im Komplott mit allem zu sein, was

ein Objekt interessant, fotografierenswert macht, auch - mit dem Leid

und Ungliick eines anderen Menschen. (2013: 18)
Bedeutet das aber im Umkehrschluss, dass Fotografien, die in einem solchen ge-
waltvollen Kontext entstanden sind, nicht gesehen und gezeigt werden durfen?
Wie kann ein Umgang mit Aufnahmen aus kolonialen Kontexten aussehen?
Barthes (1986: 37) schreibt, dass man im Studium der Fotografie die Absichten
des/der Fotograf/in erkennen kann und sie in gewisser Weise in der Umkehrung
als Betrachter erfahrt. Das bedeutet, dass man als Betrachter/in immer eingebun-
den ist in das bestehende Geflecht und damit eine Verantwortung hat, diese Ab-
sichten zu erkennen und zu reflektieren. Durch ihre Existenz und durch das Ange-
schaut-werden zwingen sie den/die Betrachter/in, sich auf einer emotionalen oder
akademischen Ebene mit dem Thema zu konfrontieren. Wirde man sie nicht mehr
zeigen, kame das auch einer Vermeidung gleich, sich mit den Fragen, die auch
mich quélen, auseinanderzusetzen. Auch wenn man eine Fotografie als &sthetisch
ansprechend empfindet, sollte man versuchen, ganz im Sinne einer Bildunter-
schrift ,,politische(n) Assoziationen und die moralische Bedeutung einer Fotogra-
fie* (Sontag 201: 106) aufzuarbeiten. Ein weiteres Argument daftir, die Bilder zu
betrachten und zu diskutieren, gibt Somerstein (2011) in einer Review, bei der sie
feststellt, dass der Versuch Fotos zu "beschiitzen™ wieder genau dasselbe Dilem-
ma einer Hierarchisierung und der Markierung der ,,Anderen* als schutzbedrftig

ausmacht. Deshalb habe ich mich daftir entschieden, die Bilder zu reproduzieren,
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auch um den/die Leser/in nicht ihre eigenen Bilder in seiner/ ihrer Vorstellung

produzieren zu lassen.

,,Der Fotograf plindert und bewahrt, verurteilt und verklart" (Sontag 2016: 67).
Dieses Zitat fihrt das Dilemma noch einmal vor Augen. Ohne die Fotografen der
Kolonialzeit hatten wir weniger Material, die uns Erkenntnisse, wie die meiner
Beschaftigung mit den Fotografien, ermdglichen. Die Bilder und Darstellungen
kénnen anschaulicher als schriftliche Zeugnisse ein mahnendes Beispiel fehlender
Menschlichkeit und kolonialer Unrechtsstrukturen sein. Uber Bilder wirkt Gewalt
nun mal eindricklicher, ob sie nun explizit gezeigt wird, oder nur im Hinter-

grundwissen beim Betrachten mitschwingt.

8. Fazit

Die Sammlung Kiepenheuer enthadlt zum einen Fotografien, die typische Merkma-
le kolonialer Bildwelten aufweisen, die zeigen, ,,wie das ,imperiale‘ Auge* des
WeiRen funktionierte, denn es ist sein lenkender Blick, der diese Bilderwelt ent-
stehen l&sst, sie ordnet und inszeniert (Zeller 2010: 10). Aber wie nun herausge-
arbeitet wurde, sind auch Aufnahmen darunter, die sich deutlich abheben und in
zusétzliche Kategorien einzuordnen sind. Neben dem kolonial geprégten und da-
mit rassistischen Blick wirkt auch ein sexistischer und fetischisierender Blick auf
die weiblichen Schwarzen Korper. Die besprochene Fotografie ist beispielhaft flr
diese Blicke, fur die konstruierten Vorstellungen, Stereotype und sexualisierte
Imaginationen, die der Fotografie innewohnen. Es ist aulerdem wichtig festzu-
stellen, dass das Selbstverstandnis européischer Geschlechtsidentitaten, Korper-
bilder und Sexualitat immer in Bezug zu den Korperbildern in Kolonien gesetzt
werden muss und dass der Mythos einer weiBen Uberlegenheit und einer ,rein

WeilRen Kulturgeschichte™ (Roggla 2012: 59) dekonstruiert werden muss.

Abschlielfend ist festzuhalten, dass es sich keinesfalls um eine rein historisch ver-
ortete Arbeit handelt. Die bearbeiteten eurozentrischen ,,Bilder von Afrika*“ und
Denkmuster sind heute noch wirkméchtig. Viele Stereotype, die auf Schwarzen

Korpern lasten, existieren auch heute noch. Schwarze Ménner werden immer noch
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als Ubersexualisiert und als Gefahr fir ,,die weil’e Frau* dargestellt und Schwarze
Frauen als sowohl ihren Mannern als auch WeilRen untergeordnete Wesen, die
aber gleichzeitig oder gerade deshalb als erotische Projektionsflache dienen, in

der es auch wieder um Machtdemonstrationen geht.

Ich bin mir bewusst, dass meine Analyse der Fotografien meinem Horizont an
Wissen und Erfahrungen unterliegt und ich durch eine bewusste Festlegung des
Fokus‘ und meines Blickwinkels zu diesen Ergebnissen gekommen bin. Die Foto-
grafien sind auch mit meinen Interpretationen konzeptualisiert worden, werden
uberlagert und mit Bedeutung versehen, die ich in der Aufarbeitung der Annah-
men Uber ihre Entstehung, ihre Funktion und ihren Platz in aktuellen Diskursen
sehe. Mein Unbehagen bleibt und ruft mir in Erinnerung, dass ich eine Verant-
wortung als Forschende habe, mir meiner Position bewusst zu sein und &hnlich
gelagerte Unrechtsmechanismen meiner Gegenwart zu erkennen und zu adressie-
ren. Diese Arbeit soll einen Beitrag dazu leisten, unsere Bilderwelt und unser
Blickregime, unsere Gedanken und AuRerungen zum Kontinent Afrika und zu
Schwarzen Menschen, insbesondere Schwarzen Frauen, zu dekolonisieren, indem
die Ursprunge und Techniken rassistischer kolonialer Machtausiibung offengelegt

werden.
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10.2. Fotografien der Sammlung Kiepenheuer

10.1.1 Posten von 1895

Abbildung 1: "Krieger" © MARKK

Abb. 1: Herkunft: Basuto, Stid-Afrika."® Gegenstand: Krieger. Quelle: Kauf M.
Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1895.1:1

Abbildung 2: ""Krieger” © MARKK

Abb. 2: Herkunft: Basuto, Stdafrika. Gegenstand: Krieger. Quelle: K. M. Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1895.1:2

13 nach den Originaleintragungen auf den Ikonokarten der jeweiligen Fotografien
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Abbildung 3: "Familie"” © MARKK

Abb. 3: Herkunft: Hottentotten, Stid-Afrika. Gegenstand: Familie. Quelle: Kauf
M. Kiepenheuer Treptow. Inv. Nr.: 1895.1.3

Abbildung 4: "Kinder" © MARKK

Abb. 4: Herkunft: Hottentotten. Gegenstand: Kinder. Quelle: Kauf M. Kiepenheu-
er Treptow. Inv. Nr.: 1895.1:4
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Abbildung 5: ""Familie" © MARKK

Abb. 5: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Familie. Quelle: Kauf M. Kiepenheu-
er Treptow. Inv. Nr.: 1895.1:5

Abbildung 6: ""Frau, Vorderansicht"™ © MARKK

Abb. 6: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Frau, Vorderansicht. Quelle: Kauf
M. Kiepenheuer Treptow. Inv. Nr. 1895.1:6
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Abbildung 7: ""Frau, Seitenansicht © MARKK

Abb. 7: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Frau, Seitenansicht. Quelle: Kauf M.
Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1895.1:7

Abbildung 8: ""Frau, Riickenansicht" © MARKK

Abb. 8: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Frau Vorderansicht. Quelle: Kauf
Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1895.1:8
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Abbildung 9: ""Frau, Riickenansicht" © MARKK

Abb. 9: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Frau Riickansicht. Quelle: Kauf Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1895.1:9

Abbildung 10: "Frau v. d. Seite" © MARKK

Abb.10: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Frau v .d. Seite. Quelle: Kauf Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1895.1:10
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Abbildung 11: ""Mann v. vorne" © MARKK

Abb. 11: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Mann v. vorne. Quelle: Kauf Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1895:1.11

Abbildung 12: "*Mann v. hinten” © MARKK

Abb.12: Herkunft: Buschmann. Gegenstand: Mann v. hinten. Quelle: Kauf Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1895. 1:12
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10.2.2 Posten von 1905

Abbildung 13: " Zulus" © MARKK

Abb. 13: Herkunft: Natal. Gegenstand: Zulus. Quelle: Kauf M.Kiepenheuer. Inv.
Nr.: 1905.1:2

Abbildung 14: " Zulus" © MARKK

Abb. 14: Herkunft: Kaffern Sud-Afrika. Gegenstand: Zulus. Quelle: Kauf M. Kie-
penheuer. Inv. Nr.: 1905.1:3



Abbildung 15: ""Zulus" © MARKK

Abb. 15: Herkunft: Kaffern Stid-Afrika. Gegenstand: Zulus vor ihrem Kraal.
Quelle: Kauf M. Kiepenheuer. Inv. Nr.1905.1:4

Abbildung 16: "*Zulu Frauen™ © MARKK

Abb. 16. Herkunft: Kaffern Sud-Afrika. Gegenstand. Zulu-Frauen, Kriige tra-
gend. Quelle: Kauf M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1905.1:5
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10.2.3 Posten von 1907

Abbildung 17: ""Mann" © MARKK

Abb. 17: Herkunft: Buschmann Siidafrika. Gegenstand: Mann. Quelle: Kauf M.
Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1907.2:1

Abbildung 18: ""Frau Brustbild" © MARKK

Abb.18: Herkunft: Buschmann Siid-Afrika. Gegenstand: Frau Brustbild. Quelle:
Gesch M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1907.2:2
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Abbildung 19: "Frau"™ © MARKK

Abb.19: Herkunft: Herero Stid-Afrika. Gegenstand: Frau. Quelle: M. Kiepenheu-
er. Inv. Nr.: 1907.2:3

Abbildung 20: "Mé&dchen" © MARKK

Abb. 20: Herkunft: Stid-Afrika. Gegenstand: Madchen. Quelle: Kiepenheuer. Inv.
Nr.: 1907.2:4
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Abbildung 21: "'2 Frauen" © MARKK

Abb. 21: Herkunft: Stid-Afrika. Gegenstand: 2 Frauen. Quelle: M. Kiepenheuer.
Inv. Nr.: 1907.2:5

Abbildung 22: ""Mé&dchen" © MARKK

Abb. 22: Herkunft: Stid-Afrika. Gegenstand: M&dchen. Quelle: M. Kiepenheuer.
Inv. Nr.: 1907.2:6
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Abbildung 23: ""Hereros" © MARKK

Abb. 23: Herkunft: Damaraland Siid-Afrika. Gegenstand: Hereros. Quelle: Kauf
M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1907.2:7

Abbildung 24: Ikonokarte mit der Fotografie ""Frau™ © MARKK

Abb. 24: Herkunft: Stid—-Afrika. Gegenstand: Frau. Quelle: M. Kiepenheuer.
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Abbildung 25: "Frau" © MARKK

Abb.25: Herkunft: Stid-Afrika. Gegenstand: Frau. Quelle: M. Kiepenheuer. Inv.
Nr.: 1907.2:8

Abbildung 26: ""Frauen™ © MARKK

Abb. 26: Herkunft: Herero Siid-Afrika. Gegenstand: Frauen. Quelle: M. Kiepen-
heuer. Inv. Nr.: 1907.2:9
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Abbildung 27: ""Frau" © MARKK

Abb. 27: Herkunft: Hottentotten Stid-Afrika. Gegenstand: Frau. Quelle: Kauf M.
Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1907.2:12

Abbildung 28: ""Mann u. Frau" © MARKK

Abb.28: Herkunft: Hottentotten Siid-Afrika. Gegenstand: Mann u. Frau. Quelle:
M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: 1907.2:13
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Abbildung 29: ""Haartrachten" © MARKK

Abb. 29: Herkunft: Ovambo Siid-Afrika. Gegenstand: Haartrachten. Quelle:?.
Inv. Nr.: 1907.2:17

Abbildung 30: "Frauen" © MARKK

Abb. 30: Herkunft: Ovambo Siid-Afrika. Gegenstand: Frauen. Quelle: Kiepenheuer.
Inv. Nr.: 1907.2:18
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10.2.4 Posten von 1912

Abbildung 31: "*2 Hottentottinnen™ © MARKK

Abb. 31. Herkunft: Hottentotten Siid-Afrika. Gegenstand: 2 Hottentottinnen.
Quelle: Kauf M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: 12.20:2

Abbildung 32: ""Getreidespeicher" © MARKK

Abb. 32: Herkunft: Ovambo Siid-Afrika. Gegenstand: Getreidespeicher. Quelle:
M. Kiepenheuer. Inv. Nr.: ?
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Abbildung 33: "Topferei' © MARKK

Abb. 33: Herkunft: Madagaskar. Gegenstand: Topferei. Quelle: Kauf M. Kiepen-
heuer. Inv. Nr.: 12.20:8

Abbildung 34: "'Dorf" © MARKK

Abb. 34: Herkunft: Tanganika, Ost-Afrika. Gegenstand: Dorf. Quelle: Kauf M. Kiepen-
heuer. Inv. Nr.: 12.20:9
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Abbildung 35: ""'Schmiede" © MARKK

Abb. 35: Herkunft: Ost-Afrika. Gegenstand: Schmiede. Quelle: Kauf M. Kiepenheuer.
Inv. Nr.: 12.20:10
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11. Eidesstattliche Erklarung

Eidesstattliche Erklarung nach § 14,8 der Priifungsordnung der
Fakultit fiir Geistes- und Kulturwissenschaften fiir Studiengéange mit
dem Abschluss Bachelor of Arts / Baccalaurea Artium bzw. eines
Baccalaureus Artium (B.A.) vom 23. November 2005

Ich versichere an Eides statt durch meine eigenhandige Unterschrift, dass ich
die beiliegende Arbeit selbstandig und ohne fremde Hilfe angefertigt und alle
Stellen, die wortlich oder annahernd wortlich aus Veroffentlichungen ent-
nommen sind, als solche kenntlich gemacht habe. Aullerdem habe ich mich
keiner anderen als der angegebenen Literatur, insbesondere keiner im Quel-
lenverzeichnis nicht benannten Internet-Quellen, bedient. Diese Versiche-
rung bezieht sich auch auf zur Arbeit gehorige Zeichnungen, Skizzen, bildli-
che Darstellungen etc. Weiterhin entspricht die eingereichte schriftliche Fas-
sung der Arbeit der Fassung auf dem eingereichten elektronischen Speicher-
medium.

Datum Unterschrift
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