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Völkerschau im Museum

Zur ‚Authentizität’ der ethnografischen Karyatidhermen Vikor Tilgners 
im Naturhistorischen Museum Wien

Evelyn Klammer

 „[…] diese Gestalten [scheinen] mit ihren dunkel schattierten Haartrachten, ihren vertieft en Augen-
sternen, discret polychromirten Gewändern und Waff en aus ihrer Heimat lebendig hierher verpfl anzt 
zu sein.“1

Das „Hierher“, auf das sich der Autor dieser Zeilen bezieht, sind die Hochparterre-Ecksäle XIV 
und XVI des Naturhistorischen Museums Wien. Zum Zeitpunkt der Aussage, im Eröff nungsjahr des 
Museums 1889, waren dort Teile der ethnographischen Sammlungen untergebracht.2 Bei den ange-
sprochenen „Gestalten“ handelt es sich um 40 ‚Karyatidhermen‘3 des Bildhauers Viktor Tilgner in der 
Deckenzone dieser Säle (vgl. exempl. Abb. 1). Diese ursprünglich polychrom gefassten Gipsplastiken 
sollten Angehörige von Völkern Ozeaniens, Nord- und Südamerikas repräsentieren. Aufgrund ihrer 
Gestaltung und Anordnung können die Karyatidhermen als Paare verstanden werden, die jeweils aus 
einer weiblichen und männlichen Figur bestehen. Für den ersten Intendanten des Naturhistorischen 
Museums, Ferdinand von Hochstetter, verstand es sich von selbst, dass diese Völkerbildnisse dem An-
spruch größtmöglicher Authentizität genügen müssten. Vermutlich wählte Architekt Carl Hasenauer 
aus diesem Grund den 1844 in Pressburg geborenen Bildhauer Viktor Tilgner für diese Aufgabe aus.4 
Tilgner wurde besonders dafür gelobt, Individuen authentisch darzustellen. 1887 lässt Kritiker Oskar 
Berggruen keinen Zweifel darüber aufk ommen, dass es eben dieses Kriterium ist, das die monopo-
lartige Stellung des Künstlers im Bereich der Wiener Por-
trätplastik ab den frühen 1870er-Jahren bedingt.5 Das ein-
gangs angeführte Zitat belegt, dass auch Tilgners Karyatid-
hermen im Naturhistorischen Museum vom Publikum des 
19. Jahrhunderts als Darstellungen authentischer Individu-
alität aufgefasst wurden. Noch 1980 betont Walter Krause, 
allerdings mit Blick auf die Ausstattung des Kunsthistori-
schen Museums Wien, Viktor Tilgner habe „wirklich das 
Individuum und nicht den Typus porträtierende Figuren“6 
geschaff en. Bis heute ist das Urteil zur Glaubwürdigkeit der 
tilgnerschen Werke keiner Revision unterzogen worden. 
Folgt man dem Postulat, dass „jede gebaute Form [– und 
ich schließe hier die Bauplastik mit ein –] einen defi nieren-
den Rahmen für das darin Auszustellende darstellt,“7 wird 
rasch deutlich, warum eine Kritik der tilgnerschen Authen-
tizität aber von Interesse ist: Zu einem Zeitpunkt, an dem 
sich die ethnographischen Sammlungen in den selben Sälen 
wie die Völkerbildnisse Tilgners befanden, wirkten letztere 
konstitutiv auf die Wahrnehmung der präsentierten Arte-

1 Viktor Tilgner, Karyatidhermenpaar 
(Hidatsa mit Federkrone und Cree), nach 1884, 
Gips, ursprünglich polychrom gefasst, Wien, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XIV 
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fakte und derjenigen, die sie geschaff en hatten. Heute sind dieselben Säle der Geschichte der Gattung 
Homo Sapiens gewidmet. Der Bildungsanspruch der Institution bleibt unverändert. Damit können 
die Karyatidhermen Tilgners auch in diesem Kontext weiterhin vorstellungsbildend wirken. 

Mit diesem Text soll einer weiteren Verbreitung stereotyper Sichtweisen des 19. Jahrhunderts ent-
gegengewirkt werden. Aus diesem Grund wird der scheinbar ungebrochene Authentizitätsanspruch 
der Karyatidhermen Viktor Tilgners im Folgenden kritisch hinterfragt. Dabei wird diskutiert, welche 
Arten von Zeugenschaft en der Bildhauer evoziert, um die Glaubwürdigkeit seiner Figuren zu gewähr-
leisten und welche Form von Authentizität sich daraus schlussendlich ergibt. 

Indexikalische Zeugen: Fotografi sche Vorlagen
Um Viktor Tilgner die Konzeption seiner Skulpturen für die Anthropologisch-Ethnographische Ab-
teilung zu erleichtern, beantragte Intendant Ferdinand von Hochstetter 1884 in einer Sitzung des 
Hofb aukomitees den Ankauf von Gipsmasken nach lebenden Modellen.8 Der Antrag wurde abge-
lehnt, doch Tilgner beruhigte: es lägen ihm Fotografi en vor, die er nutzen könne.9 Dass Tilgner zu 
den von ihm verwendeten Quellen Stellung nimmt, ist keine Seltenheit.10 Anscheinend musste er die 
Authentizität seiner Werke häufi ger belegen. Mit der Fotografi e beruft  sich der Bildhauer jedenfalls 
auf die vielleicht wirkmächtigste Form visueller Zeugenschaft  des 19. Jahrhunderts, denn das Medium 
galt spätestens seit der Jahrhundertmitte als Garant objektiver Wahrheitsvermittlung.11 Dabei wird 
die Translation von Informationen aus der Fotografi e in die Bildhauerei der Glaubwürdigkeit der Ka-
ryatidhermen nicht geschadet haben. Selbst Holzstiche oder Lithografi en wurden im 19. Jahrhundert 
häufi g als ‚wahr‘ betrachtet, sofern sie sich auf fotografi sche Aufnahmen stützten.12 Off enbar konnte 
Tilgner nach eigener Einschätzung auf ausreichendes Vorlagenmaterial zurückgreifen, denn im Mai 
1884 war er bereits mit den „Tohnmodellen von zwei Hermenkaryatiden für den Innenschmuck des 
neuen naturhistorischen Hofmuseums“ beschäft igt.13 Doch welcher Art waren diese fotografi schen 
Vorlagen Tilgners? 

Zum gegebenen Zeitpunkt kann nicht vollständig geklärt werden, welche konkreten Aufnahmen 
zum Einsatz kamen.14 Es ist aber sicher, dass sich unter diesen Abzügen Exemplare der überaus po-
pulären ‚Völker-‘, ‚Rassen-‘ respektive ‚Typenfotografi e‘ befunden haben werden.15 Die reglementier-
ten Aufnahmekriterien dieser Bildgattung sollten Vergleiche und Forschung erleichtern.16 Durch ihre 
Nahsichtigkeit sowie die häufi ge Darstellung derselben Person frontal und im Profi l konnten Typen-
fotografi en als ausgezeichnete Vorlagen für plastische Kunstwerke aufgefasst werden. Hinsichtlich der 
Befähigung dieser Fotografi en Individualität authentisch zu vermitteln, ist allerdings größte Skepsis 
angebracht. Der individuelle Ausdruck wurde durch die Zurichtung der Subjekte auf europäische For-
schungsinteressen hin stark geschmälert. Die Abgelichteten wurden etwa mit ihnen unbekannten Ap-
paraturen konfrontiert und mussten, geschuldet dem Stand der damaligen Fototechnik, lange Zeit in 
derselben Position ausharren.17 Das, um nur zwei der Gründe zu nennen, warum Typenfotografi en 
häufi g Auff älligkeiten hinsichtlich der mimischen und gestischen Ausdruckslosigkeit der Fotografi er-
ten zeigen. 

Von einer besonders „eigenartigen photographische Methode“ der Völkerfotografi e unterrichtet 
1885 außerdem Josef-Maria Eder: Francis Galton und John Th omson hätten mehrere Porträtaufnah-
men überblendet, um so „die individuellen Züge [zu] verwischen“ und ein Bild zu erzeugen, „wel-
ches den Racetypus reiner darstellen soll als jedes Einzelnbild“.18 Zurecht wird heute kritisiert, dass 
auf solchen Grundlagen Bilder entstanden, die den einzelnen Menschen anonymisierten, was auf die 
sich verstärkenden rassenideologischen Tendenzen katalysatorisch wirken konnte.19 Die Methode von 
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Galton und Th omson belegt allerdings, dass gerade ein Aus-
löschen von Individualität in manchen Fällen erklärtes Ziel 
war. Außerdem zeigt Eders Beurteilung dieser Bilder, dass in 
der Negation des Individuellen kein Widerspruch zur For-
derung nach objektiv-authentischen Darstellungen gesehen 
wurde. Das Hauptanliegen der Völkerfotografi e in dieser ra-
dikalsten Form scheint in der Suche nach einem „authenti-
schen“ „Racetypus“, bestanden zu haben. Dieser fi ktive, weil 
konstruierte „Racetypus“ wird aber erst in der Auslöschung 
des Individuums sichtbar. Der Authentizitätsanspruch sol-
cher Völkerfotografi en war folglich ein spezifi scher: Bildli-
che ‚Authentizität‘ wurde nicht so verstanden, dass sie sich 
abbildhaft  zu einem realweltlichen Einzelphänomen, bzw. 
Individuum, verhalten musste. Stattdessen sollte Überindi-
viduelles sichtbar gemacht werden. Die Glaubwürdigkeit 
von Bildern wie diesen beruht folglich auf einem Zirkel-
schluss: Beglaubigend wirkt hier die als indexikalisch ver-
standene Beziehung des fotografi schen Einzelbildes zum 
Individuum. Eine indexikalische Beziehung wird aber spä-
testens in dem Moment undenkbar, wenn aus den Einzel-
bildern ein Kompositbild erzeugt wird, das nirgendwo eine 
realweltliche Entsprechung fi ndet. Dennoch, so scheint es, 
bestand die Glaubwürdigkeit solcher fotografi scher Kom-
positbilder ungebrochen fort.

Wie verhalten sich aber Viktor Tilgners Karyatidher-
men zur Bildgattung der ethnografi schen Typenfotogra-
fi e? Zur Beantwortung dieser Frage sei zunächst eine Figur 
Viktor Tilgners aus Saal XVI einer Fotografi e des Forschers 
Otto Finsch gegenübergestellt (vgl. Abb. 2 und 3): Finsch, 
von 1879 bis 1882 in der Südsee, fertigte Typenbilder an, 
die nicht der „eigenartigen“ Überblendungsmethode von 
Galton und Th omson, sondern der herkömmlichen Typen-
fotografi e entsprechen. Dass Finsch Skizzen für die Ausstat-
tung des Naturhistorischen Museums zur Verfügung stellte, 
ist belegt.20 Gut denkbar, dass auch seine Fotografi en bei 
Tilgner Verwendung fanden. Jedenfalls gibt es einige Ab-
züge in der Sammlung des Weltmuseums Wien, die direkt 
von Finsch erworben wurden.21 

Wie viele andere Fotografi erende des 19. Jahrhunderts 
spannte auch Otto Finsch ein Tuch hinter den abgelichte-
ten Subjekten, um einen neutralen Hintergrund und damit 
die bessere Vergleichbarkeit der Abgelichteten zu gewähr-
leisten. Die Fotografi erten wurden damit visuell aus ihrem 
Umfeld isoliert. Im Falle der tilgnerschen Figuren zeitigt be-

2 Viktor Tilgner, Männliche Karyatidherme 
(Einwohner der Marshallinseln?), nach 1884, 
Gips, ursprünglich polychrom gefasst, Wien, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XVI

3 Otto Finsch, Ladjedurck, Mann von 
den Marshall-Inseln, Jaluit, Wone, 1880, 
Fotografi e, Wien, Weltmuseum Wien, 
Fotoarchiv, Inv. Nr. 5350_a
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reits ihre Einbindung in das architektonische Gesamtpro-
gramm ähnliche Wirkung. Proportionen und Formen der 
einzelnen Karyatidhermen sind zudem stark aneinander an-
geglichen. Außerdem sind Mimik und Gestik sowohl in der 
Finsch-Fotografi e, als auch bei der Karyatidherme zurück-
genommen ‒ selbst wenn Tilgner seiner Figur mehr Dy-
namik verleiht, was durch den erhobenen Arm mit Keule 
motiviert ist. Dasselbe gilt in gleicher Weise für die ande-
ren Karyatidhermen. Aufgrund der deutlich nachweisba-
ren Tendenz zur Vereinheitlichung kann die tilgnersche Fi-
gurengruppe der herkömmlichen Völkerfotografi e wie der 
von Otto Finsch gegenübergestellt werden. 

Aber wenn sich der reduzierte individuelle Ausdruck 
vieler Karyatidhermen aus einer Vorbildwirkung der Ty-
penfotografi en ergibt, wie ist dann die wesentlich stärkere 
Ausdrucksbewegung von Figuren wie derjenigen mit Feder-
kopfschmuck zu erklären (Abb. 4)? Die Suche nach weite-
ren möglichen Bildquellen führt zu einem Gemälde des be-
rühmten ‚Indianermalers‘ Karl Bodmer (Abb. 5). Eine Ge-
genüberstellung dieses Bildes und der Karyatidherme mit 
Federkopfschmuck zeigt, dass die Ausdruckstärke der Figur 
zwar unter den Karyatidhermen hervorsticht, Mimik und 
Gestik aber im Vergleich zu Bodmers Bild stark zurückge-
nommen wurden. Dadurch wird deutlich, wie sehr Tilgner 
versuchte die Figuren zu vereinheitlichen. So sehr, dass er 
dafür sogar die Vorgaben seiner Vorlage aufgab. Ob dafür 
nun der Wunsch nach einer Vergleichbarkeit der einzelnen 
Karyatidhermen oder aber derjenige nach einem harmoni-
schen Zusammenspiel der Skulpturengruppe innerhalb des 
Raumensembles ausschlaggebend war – das Ergebnis bleibt 
dasselbe: Die Figuren werden aneinander angepasst und 
können aus diesem Grund nicht als authentische Abbil-
der von Individualität verstanden werden. Wird außerdem 
Bodmers Gemälde als Grundlage anerkannt, wird zudem 
klar, dass sich Tilgner in seinen Aussagen zwar auf die Zeu-
genschaft  der Fotografi e beruft , tatsächlich aber verschie-
denste Bildquellen verwendete. Dass er dabei auf Litho-
grafi en zurückgriff , wie sie etwa in Heinrich Rudolf Schinz 
Naturgeschichte und Abbildungen des Menschen der verschie-
denen Rassen und Stamme (…) (1845) versammelt waren, 
lässt sich etwa anhand einer Figur in Saal XVI belegen, die 
einen männlichen Einwohner Papua-Neuguineas repräsen-
tieren sollte (Abb. 6).22 Bei Schinz fi ndet sich eine Illustra-
tion zu den Bewohnern von Papua, die im ersten Moment 

4 Viktor Tilgner, Männliche Karyatidherme 
(Hidatsa), Detail, nach 1884, Gips, 
ursprünglich polychrom gefasst, Wien, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XIV

5 Karl Bodmer, Mönitarri Krieger im Anzuge 
des Hundetanzes, Lithographie, handkoloriert, 
aus: Maximilian zu Wied, Die Reise in das 
innere von Nordamerika in den Jahren 1832–
1834, Tafelband, Koblenz 1839–1841
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nicht unmittelbar mit Tilgners Papua-Karyatidherme übereinzustimmen scheint (Abb. 7). Die nä-
here Betrachtung zeigt aber, dass die Halskette der tilgnerschen Plastik eventuell auf den Schmuck 
der mittleren männlichen Figur in der Lithografi e zurückgeht, während die ‚Tätowierung‘ der Ka-
ryatidherme derjenigen des Mannes rechts im Bild ziemlich genau entspricht. Allerdings ist bei Til-
gner das Spiralmotiv nach unten aufgerollt, die beiden sich schlängelnden Linien wirken gelöster 
und freier gesetzt. Auch bei der Haartracht zeigen sich Abweichungen von der Vorlage. Anstelle der 
Oberlippenbärte in der Lithografi e fi ndet sich bei Tilgner Nasenschmuck. Die Veränderungen könn-
ten auf Basis einer anderen Quelle entstanden sein. 

Es wurde bereits festgestellt, dass sich die Karyatidhermen wohl kaum auf ein authentisches, le-
bendes Individuum beziehen. Ebenso wurde deutlich, dass auch Tilgners Verweis auf die Zeugen-
schaft  der Fotografi e stark angezweifelt werden muss. Nicht nur, weil es sich dabei um Exemplare 
des speziellen Genres der ‚Völkerdarstellungen‘ gehandelt haben wird, sondern auch, weil es sich in 
vielen Fällen bei seinen Vorlagen nicht einmal um Fotografi en handelte. Innerhalb seiner heteroge-
nen Quellen bezieht sich der Bildhauer außerdem nicht auf ‚eine einzige‘ Darstellung pro Figur. Er 
überblendete vielmehr mehrere Bilder zu einer Kompositfi gur – was der zweifelhaft en Methode von 
Galton und Th ompson bedenklich nahekommt.23 Diese Beobachtung lässt den Schluss zu, dass die 
Figuren Tilgners letztendlich ähnlichen Authentiziätsansprüchen genügen sollten, wie diese radikale 
Form der Völkerfotografi e. Viktor Tilgners Karyatidhermen können folglich ebenso wenig als au-
thentische Repräsentationen von Individuen verstanden werden, wie die Überblendungsbilder von 
Galton und Th ompson. In beiden Fälle war es vielmehr das Ziel, (fi ktive) „Racetypen“ zu visualisie-
ren. 

6 Viktor Tilgner, Männliche 
Karyatidherme (Papua), nach 
1884, Gips, ursprünglich 
polychrom gefasst, Wien, 
Naturhistorisches Museum 
Wien, Saal XVI

7 Ch. Fuchs, Papus von Neuguinea/Papus de la nouvelle guinée, Lithographie von 
der Anstalt Johann Jakob Honegger, Detail, Lithographie auf Büttenpapier, 16 × 28 
cm, aus: Heinrich Rudolf Schinz, Naturgeschichte und Abbildungen des Menschen 
der verschiedenen Rassen und Stamme nach den neuesten Entdeckungen und 
vorzuglichsten Originalien, Zürich 1845, No. 19
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Objekt-Zeugen: Kulturelle Artefakte
Unter den Karyatidhermen Viktor Tilgners stechen das 
Inka- und Maya-Paar durch ihre spezifi sche Formensprache 
hervor. Letzterem soll an dieser Stelle besondere Aufmerk-
samkeit zukommen (Abb. 8). Tilgner verwendete hier of-
fenbar vollkommen andere Vorlagen als zur Konzeption der 
übrigen Figuren. Dem Publikum muss allerdings bewusst 
gewesen sein, dass von diesen historischen Völkern keine fo-
tografi schen Aufnahmen existieren können. Wenn der Bild-
hauer ganz off en auf die Beglaubigungskraft  der Fotografi e 
verzichtete, dann machte ihn das letztendlich glaubwürdi-
ger. Er bediente sich aber einer anderen, nicht weniger po-
pulären Form der Zeugenschaft : der des Objekts. 

Für das Maya-Paar orientierte sich Tilgner zum Beispiel 
an einem Artefakt der Maya-Kultur: Einem Bildrelief aus 
Yaxchilán, das sich bereits damals in den Sammlungen des 
British Museum befand (Abb. 9).24 Als unmittelbares Zeug-
nis der Maya-Kultur ist das Ausgangsobjekt der Karyatid-
herme in diesem Fall in seiner Glaubwürdigkeit nicht in 
Frage zu stellen. Lintel 24 wurde 1882 von Alfred Maudslay 
nach England transferiert, zwei Jahre bevor Tilgner an den 
Tonmodellen seiner Karyatidhermen arbeitete. Der Bild-
hauer muss Hinweise auf die ethnografi schen Sammlungen 
anderer europäischer Ausstellungshäuser erhalten haben. 
Auch indem er aktuelle Ereignisse der wissenschaft lichen 
Welt in seine Arbeit einbrachte, erhöhte er seine Glaubwür-
digkeit. 

Wird das Bildrelief den Maya-Figuren gegenüberge-
stellt, wird sichtbar, dass Tilgner versuchte, formale Eigen-
schaft en des Maya-Artefakts zu abstrahieren und in die Ka-
ryatidhermen zu übernehmen. Wäre das tatsächlich gelun-
gen, dann könnte die Beziehung zwischen den tilgnerschen 
Figuren und der Stele als ähnlich indexikalisch wahrgenom-
men werden, wie diejenige eines Abdrucks zum Original. 
Eine nähere Analyse zeigt aber rasch, dass die übernomme-

nen Charakteristika von Tilgner im selben Zuge überformt werden. Er übernimmt zwar, passt aber 
gleichzeitig alles Übernommene sofort denselben ästhetischen Vorlieben an, die sich auch an den an-
deren Karyatidhermen nachweisen lassen: Die fast rechtwinklige Haltung der Arme der Königin auf 
der Stele werden etwa in weich-fl ießende Bewegungen überführt. Die Profi lposition des Kopfes der 
Königin ist auch bei Tilgner vorhanden, der König hingegen wird inkonsequent im Halbprofi l gege-
ben. Die weibliche Maya-Figur trägt zwar (zumindest ähnlichen) Kopfschmuck wie die Königin auf 
der Stele, Tilgner formt an ihr aber Brüste aus, die im Original nicht zu sehen sind. Auch der beschwo-
renen Zeugenschaft  des Objekts als Vorlage ist folglich nicht zu trauen. 

8 Viktor Tilgner, Karyatidhermenpaar 
(Maya), nach 1884, Gips, ursprünglich 
polychrom gefasst, Wien, Naturhistorisches 
Museum Wien, Saal XIV 

9 Anonym, Yaxchilan Lintel 24, 723–726, 
Kalkstein, 109 × 78 × 6 cm, London, British 
Museum, No: Am1923, Maud.4 



7

EVELYN KLAMMER: VÖLKERSCHAU IM MUSEUM

Doch wie verhält es sich mit den beigegebenen Attribu-
ten, die ebenfalls als Objektzeugen bewertet werden kön-
nen? Sie sind der Grund dafür, dass die konkreten Völker, 
auf welche die Karyatidhermen Tilgners rekurrieren, heute 
noch teilweise identifi ziert werden können.25 Als scheinbar 
akkurate Abbildungen und durch ihre räumliche Präsenz 
verstärken sie den Appell an das Publikum, dem Anspruch 
eines ‚ça-a-été‘ Glauben zu schenken.26 

Um diese starke Beglaubigungswirkung von Dingen 
wusste auch Carl Hagenbeck, der in Deutschland viele der 
massenwirksamsten Völkerschauen des 19. Jahrhunderts in-
itiierte. War er gezwungen Menschen anzuwerben, die den 
Erwartungshaltungen des Publikums nicht entsprachen 
oder überhaupt nicht dem angeblich abgebildeten Kultur-
kreis entstammten, stattete er sie schlichtweg mit Gegen-
ständen dieses Kulturkreises aus.27 Eine Taktik, die off enbar 
funktionierte, wird der Erfolg dieser zweifelhaft en Spekta-
kel bedacht. Während bei den Völkerschauen aber reale Ar-
tefakte präsentiert wurden, bildete Tilgner die originalen Gegenstände in Gips nach. In seltenen Fällen 
brachte der Bildhauer auch andere Materialien ein. Schmuckstücke und Waff en mancher Skulpturen 
sind beispielsweise aus Holz, etwa der Stock der männlichen Maya-Figur. Vermutlich kann das aus den 
Materialeigenschaft en des Holzes erklärt werden. Lange, fi ligrane Formen ließen sich so einfach und 
stabil einbringen. Durch Übermalung fügten sich diese Elemente homogen ins Gesamtbild der Gips-
skulpturen ein. Farbe und Struktur der Holzkomponenten waren zum Eröff nungszeitpunkt des Mu-
seums allerdings nicht zu sehen: Alfred Nossig berichtete, die Karyatidhermen seien zwar polychrom 
ausgestaltet gewesen, die Attribute hätten sich aber weiß abgehoben.28 Dass Tilgner die Objekte nicht 
farbig ausführte oder das Holz in seinem natürlichen Zustand beließ, wo es motivisch passend gewe-
sen wäre, lässt sich daraus erklären, dass sich durch die monochrome Fassung die Binnenstruktur der 
Attribute auch aus der Entfernung besser ausmachen ließ. Die Nachbildungen konnten so von Kundi-
gen mit ihren Vorlagen verglichen und auf die Akkuratesse ihres Kopisten hin überprüft  werden. Zum 
anderen wird durch die weiße Fassung der Attribute mit aller Klarheit deutlich, dass es sich nicht um 
Originale, sondern um Doubles handelt. Der Status der Objekte war im Naturhistorischen Museum 
ein anderer als im Bereich der Völkerschauen. Im Museum galten sie als wertvolle Sammlungsgegen-
stände. Originale Artefakte in die Ausstattung einzubinden, auch wenn es nur scheinbar geschehen 
wäre, hätte die musealen Ansprüche und die gesamte Ausstellungssituation absurd erscheinen lassen. 
Wenn Tilgner die Objekte aber von vornherein als Doubles präsentierte, fügte er sich in die vorgege-
benen Grenzen des musealen Kontexts und entzog sich vorauswirkend dem Vorwurf der Täuschung.

Was die Auswahl der Objekt-Vorlagen betrifft  , so kann heute nicht mehr nachgewiesen werden, 
wie sie exakt vonstattenging.29 Anscheinend wurde ethnografi schen Menschendarstellungen aber 
besonders dann Glaubwürdigkeit zugesprochen, wenn sie den Erwartungen des Publikums entspra-
chen.30 Federkopfschmuck und Friedenspfeife wurden beispielsweise als typische Attribute ‚echter 
Indianer‘ bewertet.31 Dabei wurde meist ausgeblendet, dass solche Stereotype auf der Isolation und 
Vereinfachung kultureller Praxen beruhen, die zudem häufi g bereits der Vergangenheit angehörten. 

10 Viktor Tilgner, Männliche Karyatidherme 
(Botocudo), nach 1884, Gips, ursprünglich 
polychrom gefasst, Naturhistorisches Museum 
Wien, Saal XIV
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So wurden beispielsweise männliche Botocudo auch nach 
1860 noch überwiegend mit Ohr- und Lippenpfl öcken ab-
gebildet, als dieser Schmuck von Männern nur mehr selten 
getragen wurde.32 Viktor Tilgners Figur eines männlichen 
Botocudo lässt sich dieser Darstellungstradition zurechnen 
(Abb. 10). Am meisten Irritation löste es aus, wenn die 
Aus- oder Dargestellten bei der Verwendung zeitaktueller 
europäischer Gerätschaft en zu sehen waren, stellte das 
doch aus europäisch geprägter Sicht eine weit verbreitete 
Prämisse infrage, der zufolge außereuropäische Völker als 
primitiv und anachronistisch zu bewerten seien.33 Auch 
wenn Viktor Tilgner den europäisch gekleideten Forscher 
in seiner Allegorie der Zoologie in der Kuppel des Natur-
historischen Museums mit einem Gewehr ausrüstete: seiner 
Karyatidherme mit Federkopfschmuck eine Feuerwaff e in 
die Hand zu geben war für ihn vermutlich nicht vorstell-
bar.34 Die Autorinnen Muttenthaler und Wonisch haben 
außerdem darauf hingewiesen, dass die „Männer […] Jagd-
geräte und Waff en und einmal auch einen Kopf, Frauen da-
gegen Gefäße Essbares, Fächer, Babys [halten].“35 Tatsäch-
lich tragen mindestens 13 von 20 männlichen Völkerfi gu-
ren Dinge mit sich, die auf Kampfh andlungen und/oder 
Tötungsakte verweisen. ‚Fremde‘ Männlichkeit wurde hier 
in erster Linie als ‚Jäger‘ oder ‚Kämpfer‘ interpretiert. Alter-
native Männlichkeiten wurden durch die Auswahl der At-
tribute nicht angeboten.

Mit Volker Barth lässt sich zudem aufgrund einiger 
Attribute ein europäisches Phänomen aufzeigen, das der 
Autor als „Spektakularisierung des Fremden“36 bezeichnet 
hat. Er schreibt „zur konfl iktlosen Unterhaltung großer Pu-
blikumsmassen“ sei „eine auf ihre bekanntesten Stereoty-
pen reduzierte Fremdheit“ konstruiert worden.37 Wesent-
lich war in diesem Zusammenhang die fi xe Vorstellung der 
‚Exotik‘ und besonderer Grausamkeit bestimmter Grup-
pen.38 Einzelne rituelle Praxen wurden auf dieser Basis ver-
einfacht, entkontextualisiert und überspitzt dargestellt. Auf 
besonderes Interesse stießen etwa Tätowierungen. Wie Be-
atrice Kümin es knapp, aber treff end zusammenfasst: „Tä-
towierungen wirkten exotisch – und damit verkaufsför-

dernd.“39 Viktor Tilgner verzichtete ebenfalls nicht darauf, an einigen seiner Figuren Hinweise auf 
diese Schmuckform zu geben – etwa an der bereits genannten Papua-Karyatidherme (Abb. 6). Damit 
befriedigte auch er die Erwartungen seines Umfelds in dieser Hinsicht.40 Dabei spielte es für das Pub-
likum anscheinend keine Rolle, dass die Einzelformen der Motive bei Tilgner kaum realen Papua-Tä-
towierungen gleichen. 

11a Viktor Tilgner, Männliche 
Karyatidherme (Munduruku), nach 1884, 
Gips, ursprünglich polychrom gefasst, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XIV 

11b Viktor Tilgner, Männliche 
Karyatidherme (Munduruku), Detail, nach 
1884, Gips, ursprünglich polychrom gefasst, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XIV 
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Auch die Kopft rophäe, die von einer männlichen Figur in Saal XIV präsentiert wird, konnte die 
von Barth beschriebene „Spektakularisierung“ ermöglichen (Abb. 11a, 11b).41 Eine ähnliche Kopf-
trophäe befi ndet sich im Weltmuseum Wien. Sie zählt noch heute zu den populärsten und kontro-
versiellsten Schaustücken (Abb. 12). Wird das Größenverhältnis der Tilgner-Trophäe und der Karya-
tidherme ins Auge gefasst, dann wird im Vergleich mit der echten Kopft rophäe deutlich, dass Tilgner 
das Figuren-Attribut vergrößerte, damit es aus der Position der Betrachterinnen und Betrachter bes-
ser lesbar wurde. Eine Gegenüberstellung der Kopft rophäe im Weltmuseum und der tilgnerschen aus 
Gips zeigt außerdem, dass der Bildhauer anscheinend nicht auf dieses Objekt referiert. Der Kranz, der 
um die Stirn des Gips-Kopfes liegt, fi ndet an der Munduruku-Trophäe im Weltmuseum kein Vorbild. 
Dort ist außerdem deutlich erkennbar, dass Mund- und Nasenhöhle glatt verschlossen sind, während 
bei Tilgner das Nasenbein im Ansatz ausgeformt, der Mund off en und sogar mit Zähnen versehen ist. 
Tilgner orientierte sich an einer Abbildung in Voyage Pittoresque et Historique au Brésil (…) (1834) 
von Jean Baptiste Debret (Abb. 13) – beziehungsweise an einer der Vorlagen, die Debret verwendete.42 
Bei Debret ist rechts eine Trophäe zu sehen, die derjenigen im Weltmuseum gleicht. Links ist eine an-
ders gestaltete Trophäe dargestellt, bei der sich der Federkranz um die Stirn und der üppige, seitlich 
in Kaskaden herabhängende Federschmuck erkennen lassen – ganz so wie bei Tilgners Gips-Trophäe. 
Bei Debret scheinen Mund- und Nasenöff nungen außerdem ebenfalls wie dunkle Höhlen und das Na-
senbein stärker ausgeformt. 

Die exemplarische Gegenüberstellung der Kopft rophäe aus Gips, der Abbildung bei Debret und 
der Trophäe im Weltmuseum, lässt darauf schließen, dass der Bildhauer wohl keines – oder besten-
falls wenige – seiner Vorlagen im Original kannte.43 Die Artefakte waren Tilgner wohl ausschließlich 
in Form von Darstellungen, manchmal sogar nur über den Filter mehrmaliger medialer Translations-
prozesse, verfügbar. Im 19. Jahrhundert wurden solche Übertragungsprozesse häufi g aufgrund fehlen-
der Verweise zusätzlich verunklärt. Auch die Authentizität der Figuren-Attribute muss also ebenfalls 
stark in Frage gestellt werden. Bereits im Zuge ihrer Auswahl wurden Stereotype wirksam, die in der 
Wiener Bevölkerung bereits vorausgesetzt waren – Stereotype, sowohl außereuropäische Menschen-
gruppen, als auch zeitgenössische Geschlechterrollen betreff end.44 Die Eigenschaft en der Vorlagen-
Objekte wurden von Tilgner, wie aufgezeigt wurde, schließlich noch stark gemäß der ästhetischen Er-
wartungshaltungen seines Publikums überformt. 

12 Anonym, Munduruku-Kopftrophäe, um 1830, 
Menschlicher Kopf, Haare, Baumwolle, Federn, Harz, 
Nagetierzähne, Wien, Weltmuseum Wien, Sammlung Johann 
Natterer, Inv. Nr. 1232

13 Charles Etienne Pierre Motte, Tetes de différentes 
Mastes sauvages, Lithografi e, zusammengestellt von 
Jean Baptiste Debret, in: ders., Voyage Pittoresque et 
Historique au Brésil (…), Paris 1834, Pl. 28
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Präsenz als Zeugenschaft: Körperlichkeit 
und Materialbehandlung 
Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts lassen sich (zu-
mindest grundlegend) kritische Haltungen betreff end der 
Herstellung von Menschenpräparaten feststellen.45 Den-
noch fi nden sich im Verlauf des Jahrhunderts immer mehr 
menschliche Überreste in Privatsammlungen und Ausstel-
lungshäusern.46 Auch die große Schädelsammlung des Na-
turhistorischen Museums Wien besaß einen hohen Be-
kanntheitsgrad. Vollständige Körperpräparate besaß das 
Haus allerdings keine, denn die vier, die ehemals in den kai-
serlichen Sammlungen vorhanden waren, sind beim Brand 
der Hofb urg im Revolutionsjahr 1848 zerstört worden.47 
Das Begehren nach einer vollständigen Darstellung au-
ßereuropäischer Menschen wurde also insofern nicht be-
friedigt, als dass – im Gegensatz zu den populären Völker-
schauen – keine realen Körper betrachtet werden konnten. 
Ebenso wenig hatte das Naturhistorische Hofmuseum Di-
oramen vorzuweisen, die in anderen Häusern bereits fi xer 
Bestandteil der Ausstellungen waren.48 In Ermangelung sol-
cher Körper ergänzt nun Tilgner die Schausäle um eine Art 
Völkerschau in Gips.49 Durch das Medium der Bildhaue-
rei war es möglich, dreidimensionale Körper in die Schaus-
ammlungen einzubringen. In erster Linie ist es diese Kör-
perlichkeit der Figuren, die dazu beitrug, den Eindruck 
‚lebendig hierher verpfl anzter Gestalten‘ zu generieren. We-
sentlich wird in diesem Zusammenhang aber auch ihre far-
bige Ausgestaltung gewesen sein.50 Alfred Nossig schreibt 
über die ethnografi schen Karyatidhermen des Naturhisto-
rischen Museums, dass ihre Hauttöne im Eröff nungsjahr 
„genau angedeutet“51 waren. Hier besteht eine gewisse vi-
suelle Verwandtschaft  zu Wachsbildnissen. Diese wurden 
häufi g direkt vom Modell abgenommen, wodurch ihre Au-
thentizität oft mals nicht in Frage gestellt wurde.52 Das in-
dexikalisch bezeugte ‚ça-a-été‘ der Wachsabdrücke konnte 
bei fl üchtiger Betrachtung auch auf farbig gefasste Skulptu-
ren übertragen worden sein. Die polychrome Fassung ent-
spricht außerdem wissenschaft lichen Forderungen des spä-
ten 19. Jahrhunderts. Adolf Bastian, Präsident der Anthro-

pologischen Gesellschaft  Berlin, forderte etwa, dass bei der Beobachtung außereuropäischer Ethnien 
auch deren Hautfarbe besondere Aufmerksamkeit gelten solle.53 

Die Glaubwürdigkeit der Figurenkörper Tilgners wird außerdem durch die Kunstgriff e verstärkt, 
die der Bildhauer im Zuge der Oberfl ächenbehandlung der Karyatidhermen anwandte. Werden die 
Figuren aus der Nähe betrachtet, wird sichtbar, dass ihnen Tonmodelle zu Grunde liegen. Im Ton 

14 Viktor Tilgner, Männliche Karyatidherme 
mit tewhatewha-Keule (Maori), Detail, nach 
1884, Gips, ursprünglich polychrom gefasst, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XVI

15 Viktor Tilgner, Weibliche Karyatidherme 
(Amazonas-Indianerin?), nach 1884, 
Gips, ursprünglich polychrom gefasst, 
Naturhistorisches Museum Wien, Saal XIV



11

EVELYN KLAMMER: VÖLKERSCHAU IM MUSEUM

wurden viele Stellen mit den Fingern ausgeformt, wodurch die Illusion 
lebendiger Fleischlichkeit entsteht (vgl. exempl. Abb. 4). Letzteres gilt 
auch für die ‚non-fi nito‘-Momente der ungeglätteten Kanten und Ker-
ben oder die Asymmetrie in der Gesichtsbildung, die im vorliegenden 
Beispiel deutlich in der Augen- und Nasenpartie hervortritt. Tätowie-
rungen und anderen Körperschmuck deutete Tilgner durch Einkerbun-
gen oder durch plastische Wülste an (vgl. exempl. Abb. 14). Aus der Po-
sition des Publikums, weit unter den Figuren, lässt sich diese Art der 
Oberfl ächenbehandlung kaum mehr im Detail ausmachen. Umso mehr 
wirken die Gesichter und Körper aber spezifi sch und wie natürlich be-
wegt, umso mehr entsteht der Eindruck authentischer Individualität. 
Das alles trifft   allerdings fast ausschließlich auf die männlichen Kary-
atidhermen zu. Gesichter und Körper der weiblichen Figuren sind we-
sentlich symmetrischer und stärker geglättet, wie es ästhetischen Ideal-
vorstellungen entsprach, die sich aus zeitspezifi schen Geschlechterste-
reotypen ergaben (vgl. exempl. Abb. 15). 

Aus stilkritischer Perspektive lassen sich im Gesamtwerk Viktor Til-
gners stilpluralistische Tendenzen ausmachen, die der jeweiligen Auf-
gabenstellung geschuldet sind. Der Bildhauer bediente sich dabei eines 
breiten Konglomerats an Vorbildern: dem österreichischen Barock um 
Georg Raff ael Donner, der klassizistischen Bildhauerei, der zeitgenössi-
schen französischen Plastik, etwa eines Jean-Baptiste Gustave Deloye, 
oder der Figuren seines Freundes Hans Makart.54 In Anbetracht der Tat-
sache, dass eine gesamte Wiener Ära häufi g als ‚Makart-Zeit‘ bezeichnet 
wird, meine ich die Popularität dieses Malers nicht ausführlicher bele-
gen zu müssen. Gemälde Makarts können folglich dazu dienen, den nor-
mativen Geschmack des gehobenen Bürgertums der späten 1870er- und 
frühen 1880er-Jahre auszumachen. Wird nun eine Tafel aus der fünft ei-
ligen Allegorie der fünf Sinne Makarts (Abb. 16) einer der Karyatidher-
men Tilgners (Abb. 15) gegenübergestellt, zeigen sich deutliche Paralle-
len bezüglich der visualisierten Körperideale. Alle Figuren haben diesel-
ben schmalen, elegant bewegten Glieder, denselben schlanken Leib mit 
einem sanft  gewölbten Bauch. Wie die Frauenfi guren in Makarts Fünf 
Sinnen alle demselben Typus entsprechen, erscheinen auch die Körper 
der tilgnerschen Karyatidhermen vom Hals abwärts austauschbar. Zwar 
muss ihr Inkarnat die Figuren ehemals deutlicher voneinander unter-
schieden haben, zwar tragen sie unterschiedliche Kleidung und Attri-
bute, im Großen und Ganzen haben sie aber alle dieselben Proporti-
onen und Körperformen. Die Brüste der weiblichen Karyatidhermen 
sind sich fast ausnahmslos so ähnlich, dass sie in derselben Form gegos-
sen sein könnten. Eventuell zeigen sich hier moralische Standards des 
Wiener Bürgertums des 19. Jahrhunderts, denen zufolge eine künst-
lerisch überformte ‚Idealbrust‘ im Rahmen des Darstellbaren lag, die 
Verbildlichung einer natürlichen, individuellen Brust aber als verwerf-

16 Hans Makart, Die 
fünf Sinne: Der Geruch, 
1872/1879, Öl auf Leinwand, 
314 × 70 cm, Belvedere, 
Wien, Inv.-Nr. 427b
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lich betrachtet worden wäre.55 Wie sehr sich Tilgner in der 
Konstruktion der Körper nicht nur von einem realistischen 
Menschenbild, sondern auch von seinen Bildvorlagen ent-
fernte, zeigt ein Vergleich zwischen einer weiblichen Kary-
atidherme (Abb. 17) und der ihr zugrundeliegenden Abbil-
dung einer Chri-Indianerin von Karl Bodmer (Abb. 18): 

Kleidung und Schmuck sind klar dem Bodmer-Bild 
nachempfunden, von den Perlenschnüren am Ausschnitt 
bis hin zu der Schleife an der Körpermitte. Bereits hier 
kommt es allerdings immer wieder zu kleineren Abwei-
chungen, die für ein tatsächliches Verständnis der Objekt-
kultur der Cree wesentlich sein mögen. Noch mehr unter-
scheidet sich aber die Körperdarstellung mitsamt der Ges-
tik bei Tilgner vollkommen von der Vorlage. Ähnliches gilt 
für die Karyatidherme mit Federkopfschmuck, die mit der 
‚Chri‘ ein Paar bildet (Abb. 1). Die Kleidung und sonstige 
Ausstattung ist von Tilgner wieder eindeutig von Bodmer 
übernommen worden (Abb. 5). Was für Mimik und Ges-
tik dieser Figur bereits festgehalten wurde, nämlich dass sie 
im Vergleich zu Bodmers Bild stark zurückgenommen ist, 
gilt auch für die individualisierenden Merkmale des Kör-
pers. Wir können davon ausgehen, dass bereits Bodmers 
Darstellung stark auf die ästhetischen Vorlieben eines eu-
ropäischen Kunstpublikums hin ausgerichtet ist. Bei Tilg-
ner fi ndet aber eine ‚noch‘ deutlichere Idealisierung gemäß 
europäisch-klassizistischer Schönheitsvorstellungen statt. 
Die gebeugte Haltung wurde vom Bildhauer stark begra-
digt, die schmalen Augen und das hagere Gesicht runder. 
Den Forderungen Adolf Bastians entsprechen Tilgners Ka-
ryatidhermen wohl kaum mehr, verlangte dieser doch auch, 
dass die ‚gewöhnlichst angenommenen Körperstellung‘ do-
kumentiert werden sollte.56

Wenn Krause also bemerkte, dass der „Kanon exakter 
Körperlichkeit, die korrekte Konstruktion akademisch ta-
delloser Typen“ bei Tilgner „allmählich zerfl ießen“57, dann 
kann er das nur in Relation zur früheren Wiener Bildhaue-
rei geäußert haben. Indem sich Viktor Tilgner auf die Be-
glaubigungskraft  der Fotografi e und des Objekts berief, ge-

lang es ihm seine Figuren als glaubwürdige, „lebendig hierher verpfl anzte“ Individuen zu präsentieren. 
Diese Illusion wird durch die die räumliche Präsenz der Karyatidhermen, ihre polychrome Fassung 
und durch die strategisch gesetzten Details der Oberfl ächenbehandlung unterstützt. 

Dennoch: Alle kunstvoll beglaubigte Authentizität dieser Figuren ist Schein. Es handelt sich hier-
bei um plastische Kompositbilder, die Tilgner anhand verschiedenster Vorlagen, niemals aber gegen-
über eines lebenden Individuums erstellte. Die Begehren und ästhetischen Vorlieben seines Umfeldes 

17 Viktor Tilgner, Weibliche Karyatidherme 
(Cree), nach 1884, Gips, ursprünglich 
polychrom gefasst, Naturhistorisches Museum 
Wien, Saal XIV

18 Karl Bodmer, Chri, Lithographie, 
handkoloriert, aus: Maximilian zu Wied, 
Die Reise in das innere von Nordamerika in 
den Jahren 1832–1834, Tafelband, Koblenz 
1839–1841
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sowie die spezifi schen Rahmenbedingungen des Evolutionsmuseums durchdringen diese Kompostbil-
der dabei zusätzlich und grundlegend. Selbst die realen Kulturerzeugnissen nachgebildeten Attribute 
der Karyatidhermen sind nach lokalen ästhetischen Normen überarbeitet, in ein mitteleuropäisches 
Gesamtkunstwerk integriert und können folglich nicht mehr als authentische Beispiele außereuropä-
ischer Kunstproduktion verstanden werden. Bereits vor Beginn der Figurengenese, im Zuge der geo-
graphischen Schwerpunktsetzung, fanden aber schon nicht artikulierte Ausschlüsse statt: afrikani-
sche oder europäische Völker sind etwa nicht (off en) Gegenstand der Gipsplastiken. Möglicherweise 
wurde die Konzentration auf Amerika und Ozeanien als hinreichend betrachtet. Aus der Perspektive 
einer auf Europa ausgerichteten Weltkarte sind damit die äußersten Ränder der Welt abgebildet, also 
alle Weltgegenden eingeschlossen.58

Was Barth für die Pariser Weltausstellung von 1867 festhält, gilt auch hier: „Das Fremde stellte […] 
nicht sich selbst dar, es wurde dargestellt.“59 Indem Versatzstücke der jeweiligen Kultur isoliert und eu-
ropäischen Bedürfnissen entsprechend präsentiert werden, wird das „Fremde […] sich selbst entfrem-
det.“60 Die für das europäische Publikum des 19. Jahrhunderts charakteristische Gier nach einer un-
mittelbaren Verfügbarkeit des authentischen ‚Fremden‘ wird damit vollständig ins Absurde geführt: 
tatsächlich spiegeln die Kayatidhermen Tilgners genau diese Begehren – und generell die Erwartun-
gen des Wiener Publikums. Sie sind Bilder eines fi ktiven ‚Fremden‘, vergleichbar den Völkerschauen 
Carl Hagenbecks. Die Gefahr der Karyatidhermen besteht allerdings (bis heute) darin, dass es Vik-
tor Tilgner unter Zuhilfenahme aller ihm zur Verfügung stehenden Mittel gelang, sie als glaubwür-
dige, authentische Bilder außereuropäischer Völker erscheinen zu lassen. Und nicht nur das: es gelang 
ihm sogar, den Eindruck von Individualität zu vermitteln, von Darstellungen spezifi scher Subjekte, 
die gleichzeitig geeignet wären das Spezifi sche einer gesamten Menschengruppe wiederzugeben. Die 
ihnen zugrundeliegenden Stereotype und Begehren können bis in die Gegenwart weiterwirken, da sie 
durch ihren institutionellen Kontext dazu prädestiniert sind, als „Dokumentationen […] mit dem Sta-
tus wissenschaft lich gesicherter Autorität“61 verstanden zu werden.
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29 Es handelt sich bei den Nachbildungen meist nicht um Referenzen auf spezifi sche Objekte in den Wiener Sammlungen, auch 

wenn in zahlreichen Fällen Exemplare desselben Typus vorhanden sind. 
30 Vgl. Müller–Scheessel 2011 (wie Anm. 27), S. 12. 
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ebd., S. 57. 

56 Vgl. Bastian 1875, S. 532.  
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