‘Gegenwart

kunst texte.de

4/2009 -1

Jirgen Tabor

Kunstgeschichte und Globalisierung

Ein Diskurs mit Nachholbedarf

Die Langsamkeit, mit der der vielschichtige Dis-
kurs um die globale Ausweitung der Denk- und
Handlungsraume in die breite Tradition der
Kunstgeschichte in Europa einsickert, zeigt, wie
eng die Denktraditionen und wie beharrlich die
institutionellen Strukturen in diesem Wissen-
schaftsfeld immer noch sind. Wahrend in den
auBeruniversitaren Diskursen der Gegenwarts-
kunst, und ganz allgemein in den politischen,
sozial-, kultur- und wirtschaftsbezogenen De-
batten, die Fragen der Inter- und Transkulturali-
tat langst zu einer Aktualisierung von Perspekti-
ven, Methoden und Inhalten geflhrt haben, halt
ein GrofBteil der universitaren Kunsthistorikerin-
nen heute weiter hartnackig an der Spezialisie-
rung auf die klassischen Narrative des westli-
chen Kanons fest. An einigen wenigen Ausnah-
men, die den Beginn eines Paradigmenwechsels
markieren, lasst sich dennoch die Wende zu ei-
ner emanzipatorisch kulturibergreifenden Aus-
richtung des Fachs ablesen. Beispiele aus dem
europaischen Kontext sind die School of World Art
Studies and Museology, die 1992 an der Universi-
tat von East Anglia in Norwich gegriindet wur-
de, die Einrichtung eines Programms flr eine
interkulturell vergleichende Kunstwissenschaft
an der Universitat Leiden in den Niederlanden
im Jahr 2003 und die Vergabe von Lehrstihlen
far ,Global Art History” in Heidelberg und
,World Art History” in Bern, beide 2009. Der
Perspektivenwechsel hin zum Postkolonialen,
zum Globalen und zum Inter- und Transkulturel-
len, der in den verschiedensten auBeruniversi-
taren Feldern der Gegenwartskunst durch kri-
tisch reflektierte oder affirmative Positionen be-
reits vollzogen wurde, verlauft im (Aus-)Bil-
dungs- und Forschungsfach Kunstgeschichte in
einem langsameren, aber andauernden Prozess
der Bewusstwerdung daruber, dass sich die Dis-

ziplin zu Beginn des 21. Jahrhunderts nur dann
als ein sozial und kulturell relevantes Wissen-
schaftsfeld positionieren kann, wenn sie die
zentralen Faktoren des soziokulturellen Wan-
dels seit 1989 einbezieht: die Zunahme der in-
terkulturellen und globalen Verflechtung, die
Entstehung neuer Kontakt- und Konfliktzonen
zwischen den Kulturen, die Gleichzeitigkeit und
Uberlagerung neuer und traditioneller Kommu-
nikations- und Reprasentationsformen. Es geht,
kurz gesagt, um die konzeptuelle Ausweitung
und Verschiebung der Perspektiven des Fachs
Kunstgeschichte hin zu einer Disziplin, die wie
auch andere potentiell weltweit praktiziert wird.

Die Kunstgeschichtsschreibung ist heute medi-
al, institutionell
Referenzsystem, auf dessen Strukturen, Prakti-
ken und Traditionen sich Wissenschafterinnen
weltweit beziehen, um spezifische historische
und kulturelle Narrative hervorzubringen - zu-
gleich ist das Fach aber auch ein Feld der sozio-
politischen Auseinandersetzung. So gibt es we-
der eine globale Ubereinkunft iber die zentra-
len Konzepte und Praktiken der Disziplin Kunst-
geschichte - obwohl das manche Kunsthistori-
kerlnnen gerne so sehen -, noch kann die Rede
davon sein, dass die Fachrichtung und ihre In-
stitutionen Uberall gleichermallen verankert
sind. Vielmehr herrscht ein starkes Ungleichge-
wicht zwischen der langen Tradition des Fachs
in Westeuropa sowie Nordamerika und seiner
bis vor kurzem noch starken Marginalisierung in
den asiatischen, afrikanischen, osteuropaischen
und lateinamerikanischen Regionen.
nicht-westliche Kunstwissenschafterlnnen
kdmpfen heute schlicht um die Existenz des
Fachs in ihren Landern und um die Sichtbarkeit
und Anerkennung nicht-westlicher Kunstbegrif-
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fe und kunstlerischer Praktiken. Fur die Kunst-
geschichte im Westen gilt es gerade diese
Aspekte aufzugreifen, deren gemeinsamer Nen-
ner in einer durch die veranderte geopolitische
Situation neu gepragten Stellungnahme fur die
soziale und kulturelle Relevanz von kunstleri-
schen und wissenschaftlichen Praktiken be-
steht. Eine zentrale Aufgabe flir den emanzipa-
torischen Diskurs besteht darin, die traditions-
reichen und erprobten Konzepte der abendlan-
dischen Kunstgeschichte, den Kanon, ange-
sichts der ,neu alternativen
Kunstformen, Kunstbegriffe und kunsthistori-
schen Narrative zu dekonstruieren, zu verschie-
ben und zu erweitern. In diesem Diskurs kommt
dem interkulturell vergleichenden Ansatz (z.B.
durch Kitty Zijlmans, Universitat Leiden) eine
wichtige Rolle zu - ein Ansatz, der sowohl histo-
risch als auch gegenwartsbezogen konzipiert
sein kann (z.B. bei Hans Belting) - sowie dem
transkulturellen Ansatz, der noch starker der
Fluktuation der Gegenwart entspricht und in
seiner gegenwartsbezogenen Ausrichtung sich
mit den kunstlerischen und institutionellen For-
men der Globalkultur beschaftigt. Wahrend die
interkulturelle Kunstgeschichte starker auf die
Transfers und die Vergleichbarkeit von Kulturen
mit festen geographischen Bezugsraumen fo-
kussiert, steht die transkulturelle Kunstge-
schichte mit Themen wie Netzkunst und hybri-
de Kulturen fur eine Perspektive jenseits fester
raumlicher Bezugspunkte; die beiden Bereiche
Uberschneiden sich bei Themen wie Migrations-
kulturen, Diaspora, Postkolonialismus, Bienna-
len-Systeme, Systeme von Kunst und Kapital,
Kunst und Tourismus und so weiter. Die Fragen,
die sich den Kunstwissenschafterinnen der ver-
schiedenen Lander und Weltregionen stellen,
gehen sowohl aus den lokalen Anforderungen
als auch aus den gemeinsamen Interessen, Be-
rihrungspunkten und Uberlagerungen differen-
ter Kulturen und Sozietaten hervor, weswegen
die emanzipatorisch orientierte Kunstgeschich-
te heute als globaler Diskurs mit unterschiedlichen
Gewichtungen funktioniert.

entdeckten”,

Parallel zu den noch jungen institutionellen Pro-
grammen gibt es - nach singularen friheren
AusreiBern - seit der Jahrtausendwende eine
wachsende Zahl von Wissenschafterlnnen, die
den Diskurs Uber das Globale und Interkulturel-
le selbst zu einem Thema der Kunstgeschichte
machen. Die eine Seite der Wissenschafterln-
nen fokussiert dabei vor allem auf die substan-
zielle soziopolitische Frage des Ungleichge-
wichts, der Dominanzen und Hierarchien im glo-
bal erweiterten Kunstbetrieb, die andere Seite
befasst sich methodologisch und programma-
tisch mit der Ausarbeitung von Konzepten fur
eine Kunstgeschichte, die sowohl die alten Ex-
pansions- und Austauschformen als auch die
jungeren und neuesten Formen der soziokultu-
rellen Verflechtung fassen kann. Zum ersten
Bereich zahlen Publikationen wie Marina Grzi-
niés Fiction reconstructed. Eastern Europe, Post-So -
cialism & The Retro-Avantgarde (Wien: Edition Se-
lene, 2000), Viktoria Schmidt-Linsenhoffs Post-
kolonialismus (Osnabrlck: Rasch, 2002), Klaus
Volkenandts Kunstgeschichte und Weltgegenwarts-
kunst. Konzepte, Methoden, Perspektiven (Berlin:
Dietrich Reimer Verlag, 2004), Irene Belows und
Beatrice von Bismarcks Globalisierung/Hierarchi-
sierung. Kulturelle Dominanzen in Kunst und Kunstge-
schichte (Marburg: Jonas Verlag, 2005) und Ja-
mes Elkins Is Art History Global? (New York: Rout-
ledge, 2007). Im zweiten Feld sind Blcher und
Konzepte angesiedelt wie David Summers’ Real
Spaces. World Art History and the Rise of Western
Modernism (London: Phaidon, 2003), John Onians
Atlas of World Art (London: Laurence King, 2004)
und dessen World Art Studies-Programm an der
Universitat von East Anglia, Kitty Zijlmans
»Kunstgeschichte in globaler Perspektive” an
der Universitat Leiden, Irendaus Eibl-Eibesfeldts
und Christa Sutterlins Weltsprache Kunst. Zur Na-
tur- und Kunstgeschichte bildlicher Kommunikation
(Wien: Brandstatter, 2007) oder auch Hans Bel-
tings Florenz und Bagdad. Eine westdstliche Ge-
schichte des Blicks (Minchen: Beck, 2008), wobei
sich die Liste noch um einige weitere Titel fort-
setzen liel3e.
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Das von James Elkins herausgegebene Buch,
das um die zentrale Frage ,Is Art History Glo-
bal?“ kreist, also darum, ob das Fach Kunstge-
schichte eine ,globale” Wissenschaft ist, steht
nicht nur paradigmatisch, sondern geradezu
symptomatisch flir eine Auseinandersetzung,
die sich am konfliktreichen Machtgefalle zwi-
schen dem Westen und den so genannten ,an-
deren“ Weltregionen, zwischen den machtigen
und den marginalisierten Institutionen und
Kunstgeschichten festmacht. Das Buch umfasst
eine Einleitung von James Elkins (einem ameri-
kanischen Kunsthistoriker), sogenannte ,Aus-
gangspunkte” von Andrea Giunta (einer argen-
tinischen Kunsthistorikerin), Friedrich Teja Bach
(einem deutschen Kunsthistoriker) und Ladislav
Kesner (einem tschechischen Kunsthistoriker),
weiters eine ausflhrliche Gesprachsrunde so-
wie 28 Essays von Kunstwissenschafterlnnen
aus aller Welt, die auf die zuvor formulierten
Positionen antworten. Die kontroversen Reak-
tionen zeigen, wie sehr das unmittelbar in Glo-
balisierungsprozesse und Lokalisierungsbestre-
bungen eingebundene Wissenschaftsfeld zu ei-
nem Schauplatz geworden ist, an dem kulturel-
le und soziale Differenzen aufeinander treffen,
und dass der Machtkampf, der sich in diesem
Feld entlang der bekannten Bahnen von Globa-
lismus und Globalisierungskritik entspinnt, auch
unmittelbar auf die Theoriebildungen des Fachs
zurickwirkt.

Zwei symptomatische Beispiele aus dem Buch:
In seiner Einleitung stellt Elkins jeweils funf Ar-
gumente fur und wider die Kunstgeschichte als
einer globalen Disziplin zur Diskussion: Dagegen
sprechen nach Elkins das Faktum, dass vor al-
lem in sUdlichen Landern unter ,Kunstgeschich-
te” oft journalistische Kunst- und Kulturkritik
verstanden wird, weiters, dass die Kunstge-
schichte als eine solchermalRen bezeichnete
Fachrichtung vor allem in Nordamerika und
Westeuropa institutionalisiert ist,
Kunstgeschichte sehr oft eng mit einem Be-
wusstsein fur nationale und regionale Identitat
verbunden ist - also gerade nicht global oder
interkulturell denkt -, dass die Kunstgeschichte

dass die

sich heute zunehmend in den Fachrichtungen
der Bildwissenschaft und der visuellen Kultur
auflést und flnftens, dass der fachliche Diskurs,
was die methodische Realitat betrifft, nicht ko-
harent ist, sondern sich in praxisorientierte und
theorieorientierte Vorgangsweisen aufspaltet.
Was nach Elkins aber sehr wohl fiir die Kunstge-
schichte als ein weltweit einheitliches Unterfangen
spricht, ist, dass die Kenntnis einer Reihe von
wichtigen Theorien und Methoden wie Psycho-
analyse, (Post-)Strukturalismus, Feminismus,
Semiotik, Postkolonialismus etc. die Vorrausset-
zung daflr bilden, dass man im Feld der Kunst-
geschichte als Wissenschafter zu reUssieren
vermag, weiters, dass aufgrund institutioneller
Kriterien sehr klar zwischen Kunstgeschichte
und Kunstkritik unterschieden werden kann,
dass die Kunstgeschichte auf einen spezifischen
Kanon von Kinstlern, von Picasso bis Palladio,
fokussiert ist, dass eine Reihe von klassischen
Narrativen wie die westliche Entwicklungsge-
schichte von der Mimesis zur Abstraktion immer
noch gultig sind und auch in nicht-westlichen
Kontexten immer wieder aufgegriffen werden
und schlieBlich, dass die Kunstgeschichte im
Prinzip von einem einheitlichen Set von Konzep-
ten und Vorgangsweisen geleitet ist, wie Form-
analyse, lkonographie, Anthropologie, Archivar-
beit etc. - wiederum Praktiken, die im Laufe der
langen kunsthistorischen Tradition des Westens
entwickelt wurden. Das Fazit des nur zum
Schein widersprichlichen Zugangs von Elkins
besteht darin, dass in seinen Augen die Kunst-
geschichte nur dann als ,globale” Disziplin
moglich wird, wenn die starke westliche Traditi-
on des Fachs Uber die Kulturen hinweg homo-
genisierend wirkt.

Aufschlussreich ist dabei seine Argumentswei-
se: Zunachst geht Elkins von gleichsam ,,unpoli-
tischen”, neutralen Fragen zur Methodologie
und zur Institutionalisierung des Fachs Kunstge-
schichte aus, wobei er die Antworten daran
festmacht, dass der nicht-westliche Umgang
mit Kunst den (westlichen) Ansprichen auf Wis-
senschaftlichkeit oft nicht gentigt und dass die
bisher vorhandenen Traditionen auBerhalb des
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Westens zumeist zu kurz und zu wenige sind.
Damit setzt er jedoch implizit voraus, dass die
Globalitat der Disziplin nur politisch hergestellt
werden kann, was bedeutet, dass sich die
Kunstgeschichte in seinen Augen nur insofern
»globale”
kann, als die groRen westlichen Konzepte und
Methoden weltweit verankert werden, sodass
die Fachrichtung auf diese Weise, wo auch im-
mer - zwar nicht thematisch, aber methodisch -
als eine homogene und , wissenschaftlich exzel-
lente” Einheit auftritt. In dieser Argumentsweise
fir den Anspruch des Westens auf Vorherr-
schaft verbirgt sich eine rhetorische Finte, die
Instrumentalisierung des Globalisierungsdiskur-
ses selbst. Denn hinter Elkins Frage ,Is Art His-
tory global?“ versteckt sich eigentlich die viel
zentralere Frage: Wollen wir die Kunstgeschich-
te in ein ,globales” Wissenschaftsfeld transfor-
mieren? - Wenn ja, so lautet Elkins Antwort,
dann mussen wir Uberall mit einem einheitli-
chen Set an kunsthistorischen Theorien und
Vorgangsweisen operieren. Und woanders wa-
ren diese zu finden, als in der Tradition der
abendlandischen Kunstgeschichte? Das emanzi-
patorische Potential der Globalisierung, das es
auch gibt und das ,Globalitat” nicht prinzipiell
mit ,Homogenisierung” gleichsetzt, wird damit
entwertet.

In dem von ihm herausgegebenen Buch trifft El-
kins gleich an mehreren Fronten auf harte Ge-
genreaktionen. Aufschlussreich ist jene des afri-
kanischen Kunsthistorikers Chika Okeke-Agulu,
der derzeit in Princeton tatig ist und in einigen
Ausstellungs- und Buchprojekten zur Kunst in
Afrika auch mit Okwui Enwezor zusammengear-
beitet hat. Okeke-Agulu argumentiert wie Elkins
auf einer politischen und institutionellen Ebene,
jedoch gegen ihn gerichtet. Fir Okeke-Agulu
spricht aus Elkins’ Denkweise des Globalen die
versteckte ldeologie des klassischen westlichen
Imperialismus, die sich im Zeitalter des Kolonia-
lismus ausgeformt hat und heute in neuen For-
men weitergeflhrt wird. Es ist ein Imperialis-

als eine Wissenschaft entwerfen

mus, der die Positiva der westlichen Kultur wie
Demokratie und Menschenrechte und hier vor

allem die wissenschaftliche Tradition im besten
Glauben an ihre UnUbertrefflichkeit Gberall ver-
ankern will. Dagegen kontert Okeke-Agulu, dass
die Frage des Globalen in der Kunstgeschichte,
so wie Elkins sie stellt, namlich als eine Form
von Globalismus, zunachst Uberhaupt nur ein
westliches Anliegen ist. Die Frage, wie die west-
liche Kunstgeschichte angesichts der politi-
schen, 6konomischen und kulturellen Globali-
sierung und der Alternativen, die sich eréffnen,
mit der Infragestellung ihrer Konzepte und
Praktiken umgeht, ist fir die meisten nicht-
westlichen Lander, insbesondere die Entwick-
lungsléander des Stdens nicht vordringlich. Hier
geht es um Grundsatzarbeit, wie Okeke-Agulu
am Beispiel Nigeria beschreibt, das heillt dar-
um, die Relevanz der Kunstgeschichtsschrei-
bung fur die Gesellschaft nachzuweisen, Texte
zu produzieren, Kunstsammlungen zuganglich
zu machen und wissenschaftliche Arbeit institu-
tionell zu ermdglichen. Probleme, mit denen die
Wissenschaften in Nigeria zu kampfen haben,
sind die Folgen der Wahrungs- und Wirtschaft-
krise in den 1980ern, die Militardiktaturen und
die dadurch erfolgte Aushungerung des Bil-
dungssystems. Weder gab es Bicher und Maga-
zine noch war es den Wissenschaftern maoglich,
zu internationalen Konferenzen zu reisen. Letzt-
lich hat das auch zu einem Brain Drain in Nige-
ria gefuhrt, mit langfristigen Folgen fur alle ge-
sellschaftlichen Bereiche. Die nigerianische Re-
gierung setzt ihre Schwerpunkte heute deshalb
auf die Entwicklung der nationalen Wirtschaft
und eine zweckorientiert ausgebildete Bevoélke-
rungsschicht. Wie Okeke-Agulu berichtet, hat
der nigerianische Prasident im Jahr 2005, Absol-
venten von journalistischen und kunstlerischen
Fachrichten nochmals an die Universitat verwie-
sen, damit sie Ausbildungen mit einem unmit-
telbaren Nutzen fir die Entwicklung des Landes
belegen. Fur Kunsthistorikerlnnen bedeutet das,
dass sie ihre Relevanz fur die soziale und kultu-
relle Entwicklung Uberhaupt erst einmal be-
haupten und beweisen mussen. Und das funk-
tioniert weniger Uber eine ,Entwicklungshilfe”
durch westliche Wissenschafter und den Import
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fremder Themen, Inhalte und Methoden als
durch eine Regionalisierung der Kunstgeschich-
te.

Neben interkulturellen und transkulturellen Per-
spektiven ist die Regionalisierung die wichtigste
Praxis der emanzipatorischen Kunstgeschichte
im Kontext der Globalisierung. Forschungen, die
auf die Aufarbeitung nicht-westlicher Regionen
spezialisiert sind, finden sich in zunehmender
Zahl an kunsthistorischen Instituten und einige
der besten Arbeiten aus der jungsten Wissen-
schaftsgeschichte zahlen zu diesem Bereich.
Die Ausweitung der Handlungs- und Denkraume
bildet fur die Regionalisierung einen ambivalen-
ten Ausgangspunkt: Zum einen erdéffnen sich
mit der Globalisierung neue Mdglichkeiten akti-
ver Partizipation, zum anderen erhéht sich mit
der starkeren globalen Verflechtung jedoch
auch der Druck, sich der dominanten Kultur der
westlichen Moderne anzuschlieBen. Die emanzi-
patorischen Zielsetzungen konzentrieren sich
daher vor allem darauf, den bisher ignorierten
Regionen und Kulturen im globalen Netz eine
starkere Prasenz und Relevanz zu verleihen. Ei-
nige der wichtigen Marksteine der kunsthistori-
schen Forschung zur Moderne und Gegenwart
nicht-westlicher Regionen zeigen dabei, dass
die Praxis der Regionalisierung von Anfang an
auch kritisch reflektiert wurde. Olu Oguibe und
Okwui Enwezor beispielsweise stellen in dem
von ihnen herausgegebenen Buch Reading the
Contemporary: African Art from Theory to the Market-
place (London: Institute of International Visual
Arts, 1999) mit 22 Essays verschiedener Auto-
rinnen nicht nur die Differenz der zeitgendssi-
schen afrikanischen Kunst zum Westen heraus,
sondern auch die Unterschiede zwischen den
afrikanischen Modernen selbst. Das gleiche gilt
fur den australischen Kunsthistoriker John Clark
und seine neueste Arbeit Modernities of Chinese
Art (2008/09) sowie sein Buch Modern Asian Art
(1998), in dem er die unterschiedlichen histori-
schen Wege der Modernen Japans, Chinas, In-
diens, Thailands und Indonesiens aufzeigt. Ein
anderes Beispiel, das darUber hinaus auch eine
alternative wissenschaftliche Methodik zur An-

wendung bringt - namlich einen kollaborativen,
diskursiven und interaktiven Zugang -, ist das
bekannte Projekt East Art Map der slowenischen
Klnstlergruppe IRWIN. Gegenstand des 2001
initiierten und seither fortgeflihrten Recherche-
und Archivprojekts ist die Dokumentation der
Kunst in den osteuropaischen Landern seit
1945. Zunachst wurden 24 Kunstlerinnen, Kura-
torlnnen und Kritikerinnen aus den verschiede-
nen ex-sozialistischen Landern Osteuropas ein-
geladen, eine Auswahl fur die East Art Map zu
treffen. Seit das Archiv 2004 online verfugbar
ist, kann jede/r Userln weitere Beitrage vor-
schlagen. Aktuell werden unter dem Titel East
Art Map Il die Inhalte wissenschaftlich geprift
und optimiert. Mit diesem diskursiven, multiper-
spektivischen Zugang, welcher der in sich diffe-
renten Region Osteuropa vielleicht am besten
gerecht wird, lasst sich ein grundlegendes Pro-
blem der Regionalisierungspraxis verringern:
die Tendenz zur Homogenisierung und zur Kon-
struktion des Bildes einer einheitlichen Region,
die so nicht existiert.

Die kritische Praxis der Regionalisierung muss
in diesem Sinne ebenso zwiespaltig verfahren
wie beispielsweise feministische und postkolo-
nialistische Positionen: oszillierend zwischen ei-
nem politisch starken, gemeinsamen Auftritt ei-
nerseits und feinen, aber gewichtigen inneren
Differenzierungen andererseits. Paradigmatisch
daflr ist das Buch Fiction Reconstructed. Eastern
Europe,
(2000) der slowenischen Kunstlerin und Kunst-
theoretikerin Marina Grzini¢, das die heteroge-
nen Bedingungen in Osteuropa aufzeigt, zu-
gleich aber auch fiur eine starke Positionierung
osteuropaischer Kunst innerhalb des Wissen-
schaftssystems der Kunstgeschichte eintritt,
dessen globale Erweiterung nicht einem herr-
schaftsfreien Diskurs, sondern den Bahnen von
Macht, Tradition und Nicht-Wissen(-Wollen)
folgt.

Wenn es daher, wie in der Kontroverse zwi-
schen Elkins und Okeke-Agulu, um die Frage
der Globalisierung des Fachs Kunstgeschichte
geht, stellt sich die Frage: Wessen Kunstge-

Post-Socialism & The Retro-Avantgarde
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schichte wird ,globalisiert“? Wessen Kunstbe-
griffe und wessen Methoden? Gegen eine insti-
tutionell argumentierte Vorherrschaft der west-
lichen Tradition spricht das Faktum, dass die
Kunstbegriffe und kunsthistorischen Methoden
aufgrund der weltweit stattfindenden Regionali-
sierungen bereits dabei sind, sich zu pluralisie-
ren und anders als bisher auszudifferenzieren.
Okeke-Agulu sieht die Zukunft einer globalen
Kunstgeschichte demgemal in der ,Ausbildung
mehrerer paralleler oder auch widersprichli-
cher kunsthistorischer Modelle und Methodolo-
gien, die jeweils das Produkt spezifischer kultu-
reller und politischer Geschichten und Ideologi-
en sind.” Im besten Fall entwickelt sich der
Machtkampf im Feld der kunstgeschichtlichen
Theoriebildung zu einem Wettbewerb der Ide-
en, der in einem dialogischen Sinne kulturen-
Ubergreifend ablauft.
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