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DIE WANDMALEREIEN DER BASOTHO

Abb. 1: Wandmalerei von M. Radebe, 1988
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Abb. 2: Wandmalerei von Maria Msiya, 1992

Regen — wir haben es fast schon vergessen — bedeutet Leben.
Dunkle Wolken bringen den ewigen Kreislauf in Gang. Wir Men-
schen sowie die Tiere und Pflanzen, von denen wir abhdngen,
bevilkern einen schmalen Landstrich unseres Planeten, einge-
pfercht zwischen roter Erde und schwarzen Himmel. Auf dieser
Erdschicht errichten viele der landlichen Basotho Siidafrikas und
Lesothos Lehmbauten, an deren Wande Frauen mit Ockerfarben
und Pigmenten wunderschone Muster malen. Roter Ocker ist die
wichtigste Farbe, genannt letsoku, ,,das Blut der Erde“. Um ihn zu
sammeln, machen die Basotho lange Pilgerreisen. Die Wandmale-
reien sollen die Ahnen erfreuen und sie zugleich um Regen bitten.
lhre Schonheit stellt ferner einen Beweis fiir weibliche Tugenden
und gute Haushaltsfiihrung dar.

Wenn die Ahnen besanftigt sind und es Frieden auf Erden gibt —
ein Zustand der Reinheit, der ,,Weif3e“ — dann sorgen sie, die mit
»Schwarze“ assoziiert werden, fiir Regen. Friede und Gliick sind
Konnotationen von Weif3, welches das Licht und mithin die spiritu-
elle Erleuchtung symbolisiert. Hingegen ist Schwarz die Farbe der
Ahnen, der,,Schatten“, deren schiitzende Dunkelheit Ubeltdter am
Sehen hindert. Diistere, schwere Regenwolken haben somit einen
grof3en nutzbringenden Effekt.

Regen ist, wie roter Ocker, das ,,Blut*“ der Erde, welches wie Mens-
truationsblut zyklisch flie3t, um Fruchtbarkeit zu garantieren. Der
Regen fiillt die Fliisse, die gleichsam die ,Venen‘ der Erde bilden.
Blut und Wasser sind ,,Ahnenspeise“: Wenn die Ahnen das Blut der
Tiere ,,riechen®, die ihnen zu Ehren geopfert werden, so erheben
sie sich aus der Erde, in der sie ruhen, und kommen zusammen,
um mit den Lebenden zu feiern. Opferblut schafft Gemeinschaft.
Der Regen als Folge erhdrter Gebete wascht die vergédnglichen Far-
ben aus den Wanden wieder heraus. Doch in der ndchsten Saison
wiederholt sich der Kreis, sofern erneut alles gut geht, es erneut
Frieden, khotso, gibt.

Khotso! ist der traditionelle Gruf} der Basotho, mit dem sie einan-
der segnen.

Khotso, Pula, Nala - Friede, Regen, Reichtum - bilden, in dieser
Reihenfolge, aus Sicht der Basotho die Kausalkette zu einem idea-
len Zustand der Welt.

Sowohl archéologische Uberreste Jahrhunderte alter Siedlungen
als auch historische Berichte iiber erste koloniale Begegnungen
mit verschiedenen Sotho-Tsawana-Volkern belegen, dass diese
Wanddekorationen eine lange Tradition haben. Die siidlichen So-
tho, die Basotho, formten sich im friihen 19. Jahrhundert zu einer
Nation und gaben die traditionelle, an einen Iglu erinnernde Ar-
chitekturform zugunsten zylindrischer Hauser mit Kegelddchern
aus Stroh allmahlich auf. Diese {ibernahmen sie von den Sotho-
Tswana-Volkern der trockeneren nérdlicher gelegenen Gebiete.
Beide Hauserformen sahen keine Fenster vor. Doch im 20. Jahrhun-
dert verdingten sich viele Basotho als Arbeiter auf den Farmen der
Weif3en. Und von dort adaptierten sie rechteckige Hauser, deren
Ddcher hinter einer Briistung von der Fassade schrdag nach unten
abgingen. Diese spdte Architekturform mit ihren breiten, glatten
Oberflachen eignet sich ideal fiir Wandmalereien. Die Fassade
wird oftmals von Tiiren und Fenstern durchbrochen, und das Haus
wadchst, unterteilt wie eine Schilfrohrflache, indem zusatzliche
Wohnungen mit jeweils eigener Haustiir seitlich angebaut werden.
Die Symbolik der urspriinglichen Bauarchitektur—des Iglus —blieb
trotz der Anpassungen erhalten. Das Haus symbolisiert die Gebar-
mutter und ist den Frauen zugehdrig. Die Tiir und - seit dessen
Einflihrung — auch das Fenster versinnbildlichen eine Vagina. Die
Wandoffnungen sind das Wichtigste. Sie werden hdufig mit Mu-
sternin den drei heiligen Farben verziert: dem Schwarz der Ahnen
und der Regenwolken, dem Weif3, das fiir Reinheit und den Frieden
unter den Vélkern steht, und dem Rot der Erde und des Blutes,
welches das Irdische mit dem Geistlichen verbindet.
Zickzacklinien, welche verflochtene Dreiecke in Schwarz und Weif3
voneinander abgrenzen, sind mit dem fernen Schopfer verbunden,
den die Menschen nicht anzusprechen wagen. Hauptzeichen des
Schopfers sind Blitze, die als Zickzack-Linien am Himmel erscheinen.
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Abb. 3: Wandmalerei von Florina Tsotesi, 1992

Abb. 4: Wandmalerei von Mamozwake Kwaaiman, 1992

Abb. 5: Wandmalerei von Alina Tsotesi, 1992

Die meisten Wandmuster, wenngleich nicht alle,
zeigen Pflanzenformen. Die Basotho-Frauen
konnten noch Mitte des 20. Jahrhunderts viele
der Pflanzenmotive konkret bezeichnen. Seit dem
Ende des vorigen Jahrhunderts sprechen sie aber
nur noch pauschal von ,,Blumen“-Design. Frauen
sind — wie die gesamte menschliche Schopfung —
mit der Vegetation verbunden. Nach dem Schop-
fungsmythos der Basotho sind die Menschen aus
Schilfsamen hervorgegangen. Wahrend die Man-
ner sich um das Vieh kiimmern, sind die Frauen
fiir die Kultivierung der Béden und das Sammeln
wilder Friichte zustandig. Die Blume symbolisiert
die enge Beziehung der Frau zur Pflanzenwelt.

Eine der wichtigsten Techniken zur Verzierung der
Wiénde bildet das Einbringen von Gravuren in den
nassen Lehmputz mittels eines Stocks oder eines
Kamms oder eines dhnlich spitzen Gegenstandes.
Diese Methode heifdt litema und wird DEE-tay-ma
ausgesprochen. Das Wort ist linguistisch verwandt
mit dem Verb ,,kultivieren*“ und betont so, dass die
Frauen nicht nur in den Lehmboden hineinhacken,
sondern auch in die Lehmwand. Die symbolische
Verkniipfung ist von so grundlegender Bedeutung,
dass der Ausdruck litema selbst dann verwandt
wird, wenn es sich um blof3e Wandbemalung ohne
Gravuren handelt.

Mittels Gravur entstehen parallel zueinander ver-
laufende Farbfelder oder —flichen, die an Acker
erinnern, die mit der Hacke sorgfiltig ,,auf Linie*
gezogen wurden. Da die Sonne, die ja auch mit
dem fernen Schopfer verbunden ist, alltdglich
tiber den Himmel wandert und sodann im Lau-
fe des Jahres ihre Spur verandert, wandeln sich
demgemaf3 auch die Linien auf den Hauswanden
und Ackern durch Licht und Schatten. Die Kultur
bildet das Echo der Natur, gefangen im Wechsel.
Gleichsam einem Landschaftsgemélde steht das
Wandbild fiir den Acker.

Abgesehen von den Tiir- und Fensteréffnungen
werden auch andere Ubergédnge betont: die mit
rotem Ocker angestrichene Grundlinie, an der das
Haus auf die Erde trifft, die an den Himmel sto-
Bende Dachspitze, die in ihrer Verzierung bisweilen
an ein perlenbesetztes Stirnband erinnert, sowie
die Rander und Ecken des Baukdrpers.

Bestimmte Dekor-Motive sind aus weiblichem Auf-
putz oder sozialem Kontext entlehnt sowie nach
ihnen benannt. Etwa die kunstvoll von Metallfaden
durchzogenen Frisuren. Oder die lesira, ein Schleier
aus Schilfgras fiir Initiantinnen. Oder das Brett fiir
ein Spiel namens marabaraba, das dem ,,Dame*-
Spiel dhnelt. Oder zum Trocknen und Gerben ab-
gepfahlte Rinderhdute: Die Herstellung weichen,
wertvollen Leders ist nach Auffassung der Basotho
vergleichbar mit der Initiation Heranwachsender.

Hier und da reprdsentieren die Wandverzierungen
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auch solche Dinge wie die Sonne, Berge
oder Spinnweben. Neuerdings sieht man
zuweilen auch Tier- oder sogar Landkarten-
Motive.

Als ich in den friihen Achtzigerjahren, auf
dem Hohepunkt des Apartheid-Regimes,
damit anfing, die Wandmalereien der Baso-
tho aufzuzeichnen, fand ich Hauser vor, die
mit den Farben der verbotenen ANC-Partei
bemalt waren oder mit Karten und Slogans,
die zum politischen Wandel aufriefen. Das
dominierende Motiv war allerdings damals
(wie auch heute) die stilisierte Blume.
Vielfarben-Muster werden durch das Ver-
mischen pulverisierter Farbpigmente mit
billiger Kalktiinche oder gar Maismehl
erzielt, wobei die ,,Maismehl-Losung* be-
sondere symbolische Bedeutung dadurch
erlangt, dass Mais als Hauptnahrungsmit-
tel der Bewdsserung durch Regen in ganz
besonderem Maf3e bedarf.

Bildmotive entstehen fiir ge-
wohnlich ganz einfach da-
durch, dass Bakterien-Muster
in gegenldufigen Richtungen
nebeneinander gesetzt wer-
den. Die auf diese Weise er-
zeugten Dekors schwingen
und vibrieren geradezu, vor
allem dann, wenn sie farbig
sind. Die alternierende Do-
minanz unterschiedlicher Bil-
delemente riickt standig die
Figur-Grund-Beziehung ins
Bewusstsein. Dieses visuelle
Aquivalent zu zwei gleichzei-
tig gedachten, jedoch gegen-
ldufigen Gedanken, dieses Charakteristikum verbindet die Wand-
malerei mit anderen meditativen Kunstformen, die den Betrachter
dazu einladen, tber die verbal nicht zu fassenden Beriihrungs-
punkte zweier ineinander libergehender Bereiche nachzusinnen.
Diese Vibration oder Alternation unterstreicht zudem, dass die
,»Blumen* an den Wanden nicht einfach nur schén und anziehend
sind, sondern auch tiefgriindig und spirituell.

Wie andere siidafrikanische Vélker auch verwenden die Basotho
zur Beschworung iibersinnlicher Kréfte keine Masken oder Fi-
guren. Neben den Wandbemalungen gibt es aber noch eine weitere
(architektonische) Kunstform, die der Ahnenverehrung dient: Die
Ablage aus Ton, raka, die im Hausinneren errichtet wird.

In den Iglus, damals, gab es immer in der hintersten, dunkelsten
Ecke eine niedrige Ablage aus Ton, auf der unterschiedliche irdene
Gefafle standen, die sowohl Fruchtbarkeit als auch diverse Ahnen
versinnbildlichten, wie beispielsweise Topfe fiir die Getreidega-
rung. Mit der Einfiihrung der rechteckigen Bauweise glichen die
Basotho-Frauen auch die Gestalt der Ton-Ablagen an, indem sie
kunstvolle Lehmkonstruktionen ersannen, die wie die Anrichten
mit Tellerbord in westlichen Kiichen und Speisezimmern (,,Welsh
dressers®) aussehen; selbst deren filigran zurechtgeschnittene
Papierauflagen sind in Lehm nachempfunden.

Abb. 6: Das Heim von Mmaoupa Shabangu, 1988

Abb. 7: Das Haus von Malgowa Mofokeng, 1990

Die symbolische und religiose Bedeutung
der Ton-Ablage wurde auf die Lehm-An-
richte tibertragen. Auf ihr steht nunmehr
das Familiengeschirr, mit dem die Ahnen
angerufen und geehrt werden. Und immer
dann, wenn man einem der Gefdfie etwas
zu essen oder zu trinken entnimmt, trau-
felt man — zum Zeichen der Ahnenvereh-
rung — ein wenig davon auf den Boden.
Raka und litema bilden mithin die wich-
tigsten religiosen Kunstformen, bleiben
jedoch gemeinhin unbekannt, weil die
Objektbesessenheit afrikanischer Kunst-
sammlungen sie au3en vor ldsst.
Eine weitere architektonische Besonder-
heit, die essentielle Bedeutung in der re-
ligiosen Kunst der Basotho einnimmt und
ebenfalls nicht gesammelt werden kann,
bildet der lapa (lelapa). Bei ihm handelt
es sich um den hduslichen Innenhof oder
Vorplatz, der von einem hohen Schilfzaun
(seotloana) umgeben ist. Vor allem in vor-
kolonialer Zeit, als Wohnbauten
lediglich dem Schlafen dienten,
fanden im lapa nahezu alle so-
zialen Kontakte statt. Seine

Bedeutung geht aus einer Au-

Berung des Theologen Gabriel

Setiloane, einem Sotho, hervor:

,Die Missionare, die Tempel und

Altdre suchten, wurden zundchst

in die Irre geleitet. Ins tiefe Inne-

re der Basotho-Religion drangen
sie erst durch, als sie Menschen
in ihrem lapa erlebten. Er bildet
den Altar, auf dem das gesamte

Familienleben stattfindet.“

Im lapa nahm man frither auch
die Mahlzeiten zu sich, und die kleinen Portionen fiir die Ahnen
lieB man auf diesen geheiligten Grund fallen. Einige Sotho-Tswa-
na-Gemeinden vergruben hier ihre weiblichen Ahnen und betonten
so die besondere symbolische Beziehung zwischen Frau und hdus-
licher Architektur. Noch heute finden bedeutende religiose Feste
im lapa statt.

Bei den Initiationsfeiern fiir Frauen werden die Initiantinnen
nacheinander mit den drei heiligen Farben bemalt, beginnend mit
Schwarz. Wahrend der ,,Ausbildungszeit®, in der sie mit vielen tra-
ditionellen weiblichen Aufgaben, darunter dem Weben von Gras-
matten, vertraut gemacht werden, greift auch ihre Kleidung ar-
chitektonische Elemente auf: Sie tragen einen Schleier aus Schilf
(lesira), der das Gesicht genauso abschirmt wie der Schilfzaun
(seotloana) den lapa. Um die Hiiften tragen sie dicke Spiralrei-
fen (likholokoane), die so aussehen wir die schweren Stiitzpfeiler
der Schilfzaune. Von den likholokoane heifdt es, dass sie keinen
Anfang und kein Ende hatten, weshalb das Bose keinen Zutritt
finde; sie bilden Metaphern fiir den ewigen Kreislauf. Die Initian-
tinnen werden komplett mit einer weiBen Lehmschicht (phepa)
bedeckt, und ihre Beine versieht man mit Gravuren, deren Muster
so aussehen wie diejenigen der litema, die um den Hauseingang
(symbolische Vagina) verlaufen. Durch dies und vieles andere
mehr wird die Identifikation der Frau mit ihrem Haus symbolisch
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Abb. 8: Initiationsfeier Abb. 9: Heilerin

untermauert.

Zu den Abschlussfeierlichkeiten, die im lapa einer Lehrermeisterin
oder einer Forderin der Initiationsschule stattfinden, werden die
Initiantinnen mit rotem Ocker, dem Blut der Erde, angemalt. Dies
ist das Zeichen dafiir, dass sie fruchtbar und dazu bereit sind, sich
fortzupflanzen. Weie Piinktchen auf ihren Haaren symbolisieren
Saatkoérner.

Abb 10: Nyaduwe Motloung, 1992

Diese jungen Frauen haben nunmehr ihre Verbindung zur Erde,
zum Blut und zum Regen verinnerlicht — und zur Pflanzenwelt: Sie
sind bereit zu bliihen.

Text und Fotos: Gary van Wyk (VanWykGary@aol.com)
Ubersetzung: Petra Schiitz, Ingo Barlovic

ANMERKUNGEN ZU DEN ABBILDUNGEN

Abb. 1: Dieser von M. Radebe gemalte Tiireingang setzt die Farben Schwarz und Weif3 sowie Blau des Him-
mels effektvoll gegen die blutrote Erde ab. Weifle Dreiecke bilden zum einen entlang der Oberkante eine
Zickzack-Linie und bewegen sich zum anderen von den sonnendhnlichen Motiven auf jeder Seite der Tiir
strahlenférmig weg. Zickzacke bedeuten Blitze und bilden somit iiberaus heilige Zeichen des fernen Schop-
fers. Dagegen ist die Sonne Sinnbild menschlicher Genese und lebenspendender Kraft. Das «Stirnband»-
Fries zeigt Dreiecke, Rauten sowie Spiral- oder Sichelmuster, die wohl auf Keimblatter anspielen sollen.
Wandgemalde von M. Radebe, 1988.

Abb. 2: Auch das Muster dieser Seitenwand wurde mithilfe heiliger Farben, rotem Ocker und WeiB, gestaltet.
Wie die meisten Wanddekors der Basotho ldsst das Muster zwei Deutungsmdéglichkeiten zu. Ein Motiv ist
ein strahlenformiges Blumendesign, das sich beispielsweise rechts vom Fenster befindet. Ein anderes soll
einen groBBen Diamanten darstellen (lozenge). Einen solchen kann man zum Beispiel an der linken Seite der
Wand erkennen, wo eine Ecke des Diamanten die Mitte der weien Grenzlinie beriihrt, die an der linken Kante
hochlduft. Die Wanddarstellung bildet — wie ein beschauliches Mandala - eine Metapher fiir fundamentale
Daseins- und Identitatsfragen, zum Beispiel nach der Beziehung zwischen dem Irdischen und dem Géttlichen
oder nach dem Werden und Vergehen. Wandmalerei von Maria Msiya, 1992.

Abb. 3: Das Haus von Florina Tsotetsi weist sowohl gemalte als auch eingravierte Wandbilder auf. An der
Sei d hat sie in ige Richtungen Linien aus dem nassen Lehmputz herausgekdmmt, wodurch
hervortretende Muster entstanden sind. Diese litema-Form symbolisiert das Hacken der Bdden besonders
deutlich, auf Sesotho durch das Verb tema ausgedriickt. Die Wand steht fiir das Feld, und genauso wie die-
ses verdndert sie ihr Erscheinungsbild unter dem Einfluss von sich wandelndem Licht und Schatten. Litema
versinnbildlicht, dass Bodenbearbeitung und Wandverzierung den Frauen zugehdrig ist. Auf der Vorderseite
des Hauses greifen Spinnennetz- und Blumen- Motive ineinander. Haus und Eingang sind von den drei hei-
ligen Farben umrandet. Fenster existieren noch nicht, denn es dauert lange, bis sich ein junges Paar einen
Fensterrahmen leisten kann. Wandmalerei von Florina Tsotesi, 1992.

Abb. 4: Diese Seitenwand weist ein zentrales Samenmotiv sowie Verzierungen an den Ecken auf. Der Diamant
in der Mitte des Samenkorns ist vermutlich dem Spielkarten-Logo auf den handelsiiblichen Maissécken
entlehnt. Mais bildet das wichtigste Grundnahrungsmittel und das Logo somit ein Symbol fiir reiche Ernte.
Die Pastellfarben werden durch das Vermischen preiswerter Pulver- mit Kalkfarbe gewonnen. Dies ist ein
etwas ,modernerer’ Ansatz, mit dem die Ahnen ebenfalls erfreut werden sollen, auf dass sie Regen und
Uberfluss bringen. Ein wichtiger Bestandteil der Wanddekoration ist die Farbe WeiR, die Frieden und Ruhe
symbolisiert. Die Segnung der Basotho ,,Khotso, Pula, Nala“ soll dieselbe Kausalkette in Gang setzen wie die
Wandmalereien: Friede, Regen, Reichtum. Wandmalerei von Mamozwake Kwaaiman, 1992.

Abb. 5: Im Bewusstsein der meisten Basotho sind ihre in der Erde wohnenden Ahnengeister standig préasent.
Diese haben sozusagen Besitz vom Haus und dessen umliegendem Terrain ergriffen. Auf dem Foto hélt Alina
Tsotesis Sohn wahrend des Spielens plotzlich inne, um forschend durchs Haus zu spdhen. Wandmalerei
von Alina Tsotesi,1992.

Abb. 6: Ein Blick zwischen zwei Hauser auf dem Grundstiick von Mmaoupa Shabangu. Die Trias der heiligen
Farben, Rot-Schwarz-Weif, belebt das Geldnde. 1988

Abb. 7: Es besteht ein Zusammenhang zwischen der vitalen Kraft eines Menschen (seriti) und seinem Schat-
ten. Wahrend eines bei den Basotho jahrlich stattfindenden Festes namens Go Tiisa Motse appliziert das
Oberhaupt einer jeden Heimstétte eine bestimmte Medizin in die Gelenke der Familienmitglieder, um deren
seriti zu stérken. Die gleiche Medizin wird dann auch in die Fugen des Hauses eingebracht - eine der vielen
Verbindungen, die es im Denken der Basotho zwischen Haus und menschlichem Karper gibt. Auf dem Foto
kann man die Tochter von Malgowa Mofokeng zusammen mit ihrem Schatten hinter dem Haus sehen. 1990.

Abb. 8: Wahrend der Initiationsfeierlichkeiten blicken die jungen Frauen sehr diister, wodurch sie Eigenkon-
trolle, Wiirde und Ruhe zum Ausdruck bringen. Unterhalb ihrer Nasenlécher sind weif3e Perlenschniire ange-
bracht, die ruhiges Atmen unterstreichen. Rund um ihre Képfe ist roter Ocker als Zeichen der Fruchtbarkeit
aufgetragen. Diejenigen, welche bereits ein Ki d geboren haben, tragen rote T-Shirts. Weif3e Piinktchen auf
ihren Haaren symbolisieren Saatkorner. Die Initiantinnen tragen Schilfmatten, die ein Symbol sowohl fiir die
Herkunft der Basotho (Schilfbett) als auch fiir die Herrschaft der Frauen tiber den Bodenbewuchs darstellen.
An diesen Matten befestigen ihre Verwandten zu der erfolgreichen Priifung allerlei Geschenke, die vor allem
der Schonheit, Pflege und Anmut dienen.

Abb. 9: In der heutigen Zeit sind es in den landlichen Regionen zumeist die Frauen, welche — direkt von ihren
Ahnen oder durch géttliche Bestimmung —zu Heilern und Sehern berufen werden. Diese Form der spirituellen
Besitzergreifung kannte man — seit dem Ende des 19. Jahrhunderts — zundchst nur von der Kiistenbevélke-
rung, vor allem den Zulus, und hat sich bis ins Landesinnere ausgebreitet. Auf Sesotho heilen die Geistheiler
mathuela, bekannter sind sie aber unter dem Zulu-N ni (Sing.: ). Sie ke izierenin
Trance mit den Ahnen und verordnen sodann Heilmittel gegen physische, psychische und spirituelle Leiden.
lhre Kleidung ist fiir gewdhnlich aus rotem Stoff gemacht sowie mit (vorwiegend) weiRen Perlen und - bei
den Basotho - floralen Motiven bestickt, wie man sie von den Hauswznden kennt.

Abb. 10: Nyaduwe Motloung ritzt den Grundriss fiir ein Muster in den nassen Mortel ihres Hauses. Mithilfe
eines Kamms oder einer Gabel graviert sie parallel verlaufende Linien in Felder hinein. Indem sie benach-
barte Areale mal mit gegenldufigen Zeichnungen versieht, mal diese aneinander angleicht, ergibt sich ein
Spiel aus Licht und Dunkel wie bei den kultivierten Feldern, die den litema-Wanddekorationen ihren Namen
gegeben haben. 1992.
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Abb. 1: Smartt‘s Farm

PETROGLYPHEN UND
FELSMALEREIEN IM SUDLICHEN
AFRIKA Die Forschungen von Rudolf Péch

Felskunst im siidlichen Afrika

Petroglyphen (in Stein gearbeitete Felsbilder) und Felsmalereien
sind eine fast weltweit vorkommende Kunstform (oder besser:
KulturduBerung) prahistorischer Kulturen, die in Europa vor allem
durch die Malereien von Lascaux, Altamira und der Chauvet-Hohle
Aufsehen erregte. Im siidlichen Afrika, in Simbabwe, Botswana,
Siidafrika, Lesotho oder auch Namibia findet man sie ebenfalls
haufig. Weltkulturerbe der Unesco sind die Drakensberge und
Twyfelfontein. In den Drakensbergen, die im siidafrikanischen
Binnenhochland liegen und gleichzeitig die natiirliche Grenze von
KwaZulu-Natal und Lesotho bilden, werden im Bereich des Nati-
onalparks etwa 600 Fundstatten mit insgesamt 35.000 einzelnen
Darstellungen vermutet. In Twyfelfontein in Namibia gibt es um
die 2.500 Gravierungen.

Geschaffen wurde diese Felskunst sehr wahrscheinlich von den
Vorfahren der heutigen San/Buschmanner — wobei aber manches
bis heute im Unklaren ist:

So war der Lebensraum der San zwar schon immer von Jdger-
Sammlern bewohnt, {iber die vor den Buschméannern dort leben-
den Jdger und Sammler weifl man aber so gut wie nichts.* Und es
sei nicht einmal klar, ob die Erschaffer der Felskunst ausschlief3-
lich (préhistorische oder historische) Buschménner gewesen
seien.

Uber das Alter der Zeichnungen besteht ebenfalls keine Sicher-
heit. Bei einer Internetrecherche findet man Altersangaben, die
bis zu 40.000 Jahren reichen. Dagegen ist Tilman Lenssen-Erz
von der Forschungsstelle Afrika am Institut fiir Ur- und Friihge-
schichte der Universitat Kéln (Abb. 2) der Meinung, dass die al-
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testen Malereien Afrikas aus
der Apollo 11-Grotte in Siid-
Namibia zwar 30.000 Jahre
alt seien, es aber keinen
Nachweis einer Kontinuitat
zur besonders produktiven
Kunstschaffensphase von ca.
£4.000-2-000 Jahren vor heute
gebe.

Und schlieBlich lassen sich
diese KulturduBerungen nur
schwer deuten, da sie von
(pré-)historischen Vélkern
stammen. Dennoch gibt es
plausible> Anndherungen von
Wissenschaftlern — Archdolo-
gen oder Ethnologen.
Manche Bilder und Zeichnungen werden als Art Trance-Bilder in-
terpretiert, die in einem schamanistischen Kontext stehen — auch
heute gibt es ja bei den San in Siidafrika Schamanen. Recht hau-
fig sind dabei Tiermenschen (Therianthrope) zu sehen. Sie sym-

Abb. 2: Tilmann Lenssen-Erz

RUDOLF POCH

Der 1870 in Tarnopol
(heutige Ukraine, da-
mals Teil von Osterreich-
Ungarn) geborene und
1921 in Innsbruck verstor-
bene Rudolf P6ch (Abb. 3)
war ein Universalist, der
auf vielen wissenschaft-
lichen Gebieten Bemer-
kenswertes geleistet hat:
Als ausgebildeter Me-
diziner studierte er in
Bombay die Pest und be-
handelte mithilfe der dort
gewonnenen Erkennt-
nisse am Kaiser-Franz-
Josef-Spital in Wien die
letzten Pestkranken.

Als Anthropologe untersuchte er indigene Volker in Neuguinea,
Australien und im siidlichen Afrika; er gilt als Begriinder des
Institutes fiir Anthropologie und Ethnographie an der Univer-
sitat Wien.

Als Ethnograph war er ein gefeierter Pionier, weil er als einer der
Ersten moderne Medientechnik fiir die Feldforschung nutzte.
Auf seinen Forschungsreisen von 1901 bis 1906 in Australien
und Neuguinea sowie von 1907 bis 1909 im siidlichen Afrika
machte er mit einer (Stumm-)Filmkamera und einem Archivpho-
nographen Bild- und Tonaufzeichnungen der dort lebenden in-
digenen Volker.* Sein diesbeziiglicher Nachlass wurde zum Teil
in dem durch den Osterreichischen Forschungsfond geférderten
Projekt “Rudolf P6ch — Anthropologe, Forschungsreisender, Me-
dienpionier” digitalisiert.?

Aufgrund dieser Verdienste endete die Widmung von Szilvassy,
Spindler und Kritscher anldsslich der Gedadchtnisausstellung zu
seinem 110. Geburtstag am Naturhistorischen Museum in Wien

Abb. 3: Rudolf Pdch

bolisieren fiir die Adepten der Schamanentheorie weibliche und
mannliche Schamanen, die sich als Antilope empfinden.

Lenssen-Erz, der die Schamanismus-Theorie grundsatzlich nicht
in Frage stellt, sieht die Bilder als wichtigen Teil des enzyklopa-
dischen Wissens dieser Jager und Sammler. Sie hatten dazu bei-
getragen, das Wissen iiber das Leben und die Kultur ohne eine
Schrift festzuhalten. Mit jedem neuen 'Eintrag' (=Bild) seien Ne-
benverweise zu anderen Bildern angelegt worden, sodass auf die-
se Weise ein ganzes Netzwerk der Enzyklopddie entstanden sei.
So sei die Elen-Antilope nicht nur ansehnliche Jagdbeute, sondern
auch Trager magisch-machtvoller Substanzen, der Strauf3 liefere
nicht nur hoch geschétzte Eier, sondern zeige mit seiner Anwesen-
heit auch komplexe 6kologische Zustande an. Dieses Wissen der
Vorfahren ist nach Lenssen-Erz wichtig fiir das Uberleben und fiir
das Selbstverstandnis als Gemeinschaft und muss von jeder Per-
son einer Generation abrufbar sein, damit es nicht verloren geht.
Die Bilder kénnten Bestandteile eines Kanons im rituellen Kontext
sein: Man hinterldsst Bilder zum Wohlgefallen 'hherer Machte'.
Sie sind aber moglicherweise auch ein Zeichen dafiir, dass der
Mensch sich als integralen Teil der Landschaft begreift, die er sich
mit den Bildern symbolisch aneignet, der er aber auch etwas gibt.

im Jahre 1980 mit den Worten:“.. ist der bescheidene Dank des
Vaterlandes an einen Mann, (...) auf den die Nation stolz sein
kann und der ein Vorbild fiir unsere Jugend ist.*>

P6ch war aber auch ein Kind seiner Zeit, dessen Forschungen
heutzutage zum Teil in einem sehr kritischen Licht gesehen
werden. Dies liegt noch am wenigsten an seiner P6ch-Kamera,
mit deren Hilfe er ums Eck fotografieren konnte und damit Auf-
nahmen von Menschen erhielt, die sich unbeobachtet wahnten.
Hans Hass und Irendus Eibl-Eibesfeld haben das spdter genau-
so gemacht — nach heutigem ethnologischen Verstandnis eine
unethische Vorgehensweise. Wesentlich zwiespaltiger gesehen
werden seine anthropologischen Forschungen. So betrieb er in
den Jahren 1916 bis 1918 umfangreiche sogenannte rassenkund-
liche Forschungen an Kriegsgefangenen im Auftrag der Akade-
mie der Wissenschaften und des Kriegsministeriums.

Ein Politikum wurde in jiingster Zeit gar die Art und Weise, wie
er zu Gebeinen von Angehorigen der indigenen Vélker gekom-
men war. Die Wiener Zeitung berichtete am 19.4.2012:,,Vor etwa
fiinfJahren waren die beiden siidafrikanischen Historiker Martin
Legassick und Ciraj Rassool auf den Leichenraub aufmerksam
geworden. Sie fanden heraus, dass der dsterreichische ,,Ras-
senanthropologe* Rudolf Péch auf seiner Forschungsreise
durch das Siidliche Afrika in den Jahren 1908 und 1909 neben
den beiden Leichnamen auch Skelette und Schddel von siid-
afrikanischen San aus frischen Grdbern exhumieren und nach
Osterreich-Ungarn bringen hatte lassen, um sie dort der ,,Ras-
senforschung“ zugdnglich zu machen. Proteste gegen diese
Leichenschidndungen waren unter Androhung von Gewalt un-
terdriickt worden. “

Teile der von Poch gesammelten menschlichen Uberreste wur-
den unter maBgeblicher Beteiligung des Wiener Dokumentati-
onsarchivs fiir das Siidliche Afrika (SADOCC) restituiert.

Bei der Diskussion tiber P6chs Wirken ins Hintertreffen geraten
sind seine Forschungen zu den Felsgravuren und Felsmalereien
im siidlich Afrika.
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Abb. 4: Felsgravur in Twyfelfontein (Namibia)

Abb. 5: Felsmalerei Brandberg (Namibia)

Bei dieser Felskunst muss deutlich zwischen Felsgravuren (Abb. 4)
und Felsmalereien (Abb. 5) unterschieden werden:

Die zum Teil lteren Gravuren/Petroglyphen gibt es oft an entle-
genen Orten, die aus sich heraus eine Bedeutung haben. Es sind
Platze, die nicht im Alltag genutzt werden, sondern vielmehr ri-
tuellen Handlungen vorbehalten sind — sozusagen heilige Orte.
Zu sehen sind vor allem Tiere und mehr oder weniger abstrakte
Zeichen, Menschenabbildungen sind dagegen selten.

Im Gegensatz dazu finden sich die Felsmalereien aus den zwei
Jahrtausenden vor der Zeitenwende haufig in der Nahe von Wohn-
platzen und besitzen ein charakteristisches Motivinventar: Es

sind oft (komplexe) Szenarien mit Menschen zu sehen, die offen-
bar eine ideologische Botschaft vertiefen sollen: Gemeinschaft
— Gleichheit — Mobilitat als die hochsten Werte der urgeschicht-
lichen Gesellschaft.

Poch's Forschungen zu den Gravierungen und Malereien

Rudolf Péch fand auf seiner in den Jahren 1907 bis 1909 durch-
gefiihrten Forschungsreise Felsgravierungen in Siidafrika sowie
Felsmalereien in Siidafrika und in Zimbabwe. Basierend auf Péchs
Reiseberichten im Anzeiger der Kaiserlichen Akademie der Wis-
senschaften in Wien hat Walter Hirschberg, der in den 20er- und
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Abb. 6: Pochs Fundpldtze

Abb. 7: Smartt‘s Farm Abb. 8: Putzonderwater (Kenhardt-Distrikt)

Abb. 9: Smartt‘s Farm Abb. 10: Smartt‘s Farm
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3oer-Jahren dessen Nachlass bearbeitete, Pochs Reisen und Fund-
plédtze auf einer Karte vermerkt. (Abb. 6).

Hischberg hat in seiner Veroffentlichung aus dem Jahr 1936 aber
nicht nur die Reisen von Rudolf P6ch dokumentiert, sondern auch
manche der Abklatsche von Gravierungen abgebildet.

Da Pochs Arbeiten iiber die Gravierungen und Malereien danach
etwas in Vergessenheit geraten sind, fehlt es an einer systema-
tischen Bearbeitung. Dies ist umso bedauerlicher, als seine Doku-
mente nicht nur einen historischen Wert haben, sondern zum Teil
auch Bildwerke wiedergeben, die in den letzten 100 Jahren unwi-
derruflich verlorengegangen sind — sei es durch die Ausbeutung
von Diamantvorkommen, bei denen auf Felszeichnungen kaum
Riicksicht genommen wurde, sei es durch Besucher, die nur zu
haufig tiber die Kunst ihre oft ganz privaten Botschaften kritzelten,
oder sei es einfach nur durch Verwitterung.

Rudolf Poch hat die Methode recht genau wiedergegeben, mit der
er die Felsgravuren abgeklatscht hat: "Die FlieBpapiere wurden
auf den Felsen gelegt, mit einem nassen Schwamm befeuchtet
und mit der Biirste aufgeklatscht. Ich benutzte 4 Lagen dieses
Papiers libereinander. Infolge der grofien Hitze verdunstete das
Wasser sehr leicht, so dass viel Wasser und rasches Arbeiten not-
wendig war. "¢

Diese sich quasi ineinander verfilzenden Flief3papiere wurden da-
mit zu einem Art Hochdruckstempel, in dem sich die erhabenen
Teile der Gravur einpragten/vertieften — es entstand ein Relief, ein
Negativbild. Diese 'Hochdruckstempel' hatten nach Ansicht des
Handbuchbindermeisters Olaf Nie wohl eine Konsistenz dhnlich
wie Eierkartons. Aus ihnen machte Péch mittels unterschiedlicher
Techniken Prasentationsobjekte: So beschreibt er, dass er sie zum
Teil mit Schellack getrankt und Positivplatten in Gips abgegos-
sen habe. Bei dem grofiten Teil der Originalabklatsche hat er aber
vermutlich auf die FlieBpapiere eine nicht wasserlosliche, hitze-
empfindliche 6l-/fetthaltige Farbe aufgetragen und darauf Papier
oder Transparentpapier gelegt, auf denen die Farbpartikel haften
blieben. Dadurch wurden die am tiefsten liegenden (Original-)
Stellen seitenrichtig schwarz abgebildet.

Bei den Papierbldttern wurden die Farbpartikel anscheinend
durch einen Graphit-Stift nachgezeichnet, wahrend die Transpa-
rentpapiere unbearbeitet blieben. Von manchen Motiven existie-
ren sowohl ein Abdruck auf Paper als auch ein solcher auf Trans-
parentpapier. Nicht viel mehr als einige wenige Drucke habe Péch
davon wohl kaum anfertigen kénnen, glaubt Olaf Nie, sofern er
diese Methode tatsdchlich angewandt habe: Die originalen Flief3-
papiere, der 'Stempel', wurden durch die Farbe wohl stark in Mit-
leidenschaft gezogen.

Es ist unklar, wie viele Felsgravuren Poch reproduziert hat. In dem
diesem Artikel zugrunde liegenden Nachlass gibt es mehr oder
weniger gut erhalten 57 Abdrucke, 20 auf Transparentpapier und
37 auf normalem Papier, mit einer Gré3e von DIN Ao bis DIN Ag.
Die sich auf den Drucken befindenden Motive sind ein sehr ty-
pischer Querschnitt fiir die im siidlichen Afrika vorkommenden
Felsgravuren. Dabei gibt es insgesamt 47 verschiedene Motive,
wovon 10 sowohl auf Pergament- als auch auf normalem Papier
vorliegen:

24 Motive mit Tieren, darunter die als Jagdbeute wichtige Elen-
Antilope sowie Elefant, Nashorn, Lowe, Grof3katze, Zebra, Echse
(?) und StrauB, wobei ein Bild einen StrauB mit seinem Gehege
darstellen kdnnte (Abb. 1, 7-12).

Abb. 11: Smartt‘s Farm

Abb. 12: Smartt‘s Farm

Abb. 13: Gamatip (Kuruman-Distrikt)

13
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Abb. 14: Gamatip Abb. 15: Fundort nicht ersichtlich

Abb. 16: Incvanin Abb. 17: Montourlei (bei Piketberg)

Abb. 18: Incvanin Abb. 19: Incvanin
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18 abstrakte Motive, die zum Teil Pflanzen oder stilisierte Men-
schen zeigen kdnnten und vereinzelt an einen Rohrschach-Test
erinnern. Abstrakte Zeichen werden zum Teil Trance-Erfahrungen
zugeschrieben (Abb. 13).

Vier Motive mit Menschen, einmal mit einem Bogen (Abb. 14, 15,
18). Von diesem letzten hat Hirschberg in seinem Buch ein Origi-
nalfoto der Gravur abgedruckt (Abb. 19). Sowie ein Bild mit Fuf3-
spuren (Abb. 16).

Die Felsmalereien

P6ch hat aber nicht nur Gravuren, sondern auch Wandmalereien
dokumentiert. In dem vorliegenden Nachlass gibt es zum einen
10 Abpausungen auf Transparentpapier von einfachen, kleinen
Zeichnungen von Wildtieren und von einer Hand. P6ch hat sie in
der Ndhe von Piketberg (ehemals Piquetberg) vorgefunden, einer
an der Westkiiste Siidafrikas liegenden Stadt (Abb. 17).

Zum anderen existieren 8 visuell faszinierende Zeichnungen, die
derin Wien arbeitende akademische Maler Carl Robert Lischka im
Jahre 1910 angefertigt hat. Ihr Ursprung sind komplexe Wandma-
lereien aus Zimbabwe, die P6ch wohlin den Matopos-Hohlen und
in der Nahe von Harare gesehen und fotografiert hat.”

Lischka war darauf spezialisiert, fiir ethnologische Veroffentli-
chungen auf der Basis von Fotografien moglichst realitdtsnahe
Bilder zu zeichnen, beispielsweise indonesische Schwertgriffe fiir
einen Artikel von Wilhelm Hein aus dem Jahre 1899.

Gemaf3 diesem Credo hat er wohl auch versucht, die Wandmale-
reien moglichst originaltreu wiederzugeben. Diese Ansicht ver-
tritt jedenfalls Tilman Lenssen-Erz, nachdem er die Zeichnungen
begutachtet hat.

So stuft er ein Bild (Abb. 21) als absolut glaubwiirdig/authentisch
ein, das mehrere Tiermenschen (Therianthrope) zeigt, die weib-

Abb. 20: Zimbabwe

liche und mannliche Schamanen symbolisieren sollen. Die Kérper-
handlungen kénnten eine Krampfempfindung im Trancezustand
widerspiegeln.

Therianthropen befinden sich auch auf einem weiteren Bild
(Abb.24), an dem allerdings untypisch ist, dass es sich in der
Mehrheit um weibliche Schamanen handelt. Typische Merkmale
fiir diesen Malstil sind dagegen die weif3en, aus den Achseln ge-
zeichneten Streifen und die fehlenden Fii3e.

Als Trance-Haltung lassen sich die Kérperhaltungen bei Abb.22
deuten - wobei aber wohl die drei kleinen sitzenden Gestalten dem
Bild spater hinzugefiigt wurden.

Weitere Zeichnungen zeigen die Jager und Sammler zusammen
mit Tieren: Auf der Jagd nach Straulen (Abb. 23) und mit einer
Elen-Antilope, deren Gesicht von Lischka wohl etwas 'geschont'
wurde (Abb. 20), und zusammen mit einem Nashorn (Abb. 26).
Dieses Bild ist wohl erst im 18./19. Jhd. entstanden. Ein typisches
Symbol ist das Kreuzeichen auf dem Nashorn, dessen Bedeutung
verloren gegangen ist.

Aber: Auch wenn Lischka zum Teil sehr originalgetreu gezeichnet
hat, hinterlassen einige Bilder bei Lenssen-Erz Fragezeichen, weil
sie Abweichungen vom Kanon sind. Es kdnnte sein, dass Malereien
verblasst oder Fotografien undeutlich waren, wodurch Raum blieb
fiir kiinstlerische Interpretationen. Solche Fragezeichen bzgl. der
originalen Vorlage gibt es vor allem bei 2 Blattern:

Das eindrucksvolle Bild eines einzelnen Menschen ist fiir Lenssen-
Erz eine Melange aus dem Original und dem Malstil der damaligen
Zeit: Wahrend Elemente wie die Kopfform stimmig sind, erschei-
nen Nase und Gesicht untypisch. Lischkas Zeichnung verdankt
sich wohl ein wenig dem Wiener Jugendstil (Abb. 25).

Das ungewdhnlichste Blatt hat eine Kampfszene zwischen The-

15
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Abb. 24: Zimbabwe

Abb. 21: Zimbabwe

Abb. 22: Zimbabwe

Abb. 23: Zimbabwe Abb. 25: Zimbabwe
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Abb. 26: Zimbabwe

rianthropen mit Speeren und Menschen mit Bogen zum Inhalt.
Folgt man der Schamanen-Theorie, wiirden hier Schamanen der
San/Buschmdnner in Trance gegen Jager und Sammler aus dem
eigenen Volk kdmpfen. Dies ist eher unwahrscheinlich. Aber viel-
leicht handelt es sich bei den Menschen um Eindringlinge, die
deshalb kleiner dargestellt wurden? Sind die Jager und Sammler
spater hinzugefiigt worden? Oder ist Lischka die Fantasie etwas
durchgegangen, und hat er diese dramatische Szene erfunden/
aus Versatzstiicken zusammengestellt? Fiir Lenssen-Erz ist dieses
Bild "ein grofies Riitsel" (Abb. 27)
Nicht nur dieses letzte Bild ist ein deutlicher ein Beleg dafiir, wie
sehr sich eine weitere wissenschaftliche Aufbereitung dieses
Nachlasses von Rudolf Péch lohnen wiirde.

Text: Ingo Barlovic

Mein Dank gilt dem Kiinstler und Illustrator Klaus Giinther,
Tilman Lenssen-Erz und Olaf Nie

PS: Nach Redaktionsschluss zeigte sich, dass die Zeichnungen von Carl
Lischka auf Kopien der originalen Felsmalereien basieren, die George Wil-
liam Stow schon in den 1860/70er Jahren vor Ort angefertigt hat. Diese
Aquarelle befinden sich im Iziko Museums of South Africa und sind doku-
mentiert im The African Digital Rock Art Archive (http://www.sarada.co.za).
Damit ist unklar, welche Felsmalereien Poch in Zimbabwe gesehen hat.

Abb. 27: Zimbabwe

ANMERKUNGEN:

1:  Der beriihmte Film, der einen Buschmann beim Sprechen in einen Archivphonographen zeigt,
findet sich u.a. auch auf youtube.com

2: Zusétzlich lagern in den Objektdepots des Museums fiir Vélkerkunde in Wien etwa 5000 eth-
nografische Gegenstande aus Melanesien und Siidafrika sowie einige Bilddokumente aus der
Sammlung des dsterreichischen Arztes und Anthropologen Rudolf Péch (1870-1921). Von seiner
zweijdhrigen Forschungsexpedition (1904 -1906) nach Melanesien und Australien kehrte R.
P6ch mit 3800 Objekten, 1500 Fotografien, 2000 m belichteten Filmspulen und 72 Tonbandauf-
nahmen aus Neuguinea und dem Bismarck-Archipel (Neubritannien, Neuirland) zuriick. http://
www.weltmuseumwien.at/erleben/forschung/forschungsprojekte/der-wissenschaftliche-
nachlass-von-rudolf-poech-1870-1921

3:  Szilvassy, Johann, Spindler, Paul und Kritscher, Herbert: Rudolf P6ch-Arzt, Anthropologe und
Ethnograph, S. 760

4: Duchateau, Amand: Jager- und Sammlervélker Afrikas, S. 125

5: Die folgenden Ausfiihrungen zu der Felskunst basieren zum gréften Teil auf einem Gesprach
mit Tilman Lenssen-Erz und Klaus Giinther am 5. September 2013 in Kdln

6: Poch, Rudolf: Abklatsche alter Petroglyphen aus Stidafrika, S. 1

7:  Grundsdtzlich ist es schwierig, nur aufgrund der Bilder zu erkennen, woher die Malereien stam-
men: Eine Analyse des Online Archivs des Rock Art Research Institute (RARI) zeigt, dass sich die
Wandzeichnungen im gesamten Vorkommensgebiet gleichen. So gibt es im Brandberg-Massiv
in Namibia, das u.a. von Abbé Breuil erforscht wurde (dem Entdecker der Wandmalereien von
Les Combarelles und Font de Gaume in der Dordogne), dhnliche Menschendarstellungen wie
in den fast 1800 Km entfernten Drakensbergen oder den davon anndhrend 9oo Km entfernten
Matopos Hohlen. Unterschiede gibt es bei jedoch relevanten Tieren (Namibia: Springbock;
Siidafrika: Elen).
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Die biologische Feldforschung in der verhaltensékologischen Abtei-
lung des Max-Planck-Instituts fiir Verhaltensphysiologie in Seewie-
sen unter Leitung von Prof. Wolfgang Wickler hatte bis zum Jahre
2004 das Thema: Familien- und Paarverhalten sozialer Lebewesen
unter Einfluss der sozialen und 6kologischen Umwelt.

Mit offenen Augen und Gedanken schauen, zuhéren, sich wundern
und fragen ,,Warum?*, lassen oft ungeplant neue Forschungspro-
jekte entstehen, deren Ergebnisse sehr tiberraschen. Dabei ist eine
Leitfigur Kairos, der Gott des giinstigen Augenblicks, den es an sei-
ner Stirn-Locke zu packen galt, bevor er kahlkopfig vorbeigeeilt war.
Er lieB auch uns Staunenswertes entdecken und half selbst beim
spdteren mithsamen Analysieren, unerwartete Ergebnisse zu verste-
hen, und unsere Entdeckerfreude belebte er damit auf wunderscho-
ne Weise.

Im Rahmen der Untersuchung der Paarbindung bei monogam leben-
den Tieren interessierten uns die auffallig lauten und gut zu unter-
scheidenden Duett-Gesdnge eines schwarzen Vogels, des Wiirgers
Laniarius funebris in Ost- und Siidafrika. Viele Jahre beschaftigten

uns das Studium seiner Gesangsstruktur und die damit verbundene
Lebensweise sowie die dkologischen Einfliisse auf seine Gesange.
Die rasche Aufeinanderfolge unterschiedlicher Laute, im Wechsel
geduflert, von dem einen begonnen und gleich danach vom Partner
beantwortet, erinnert den menschlichen Zuhorer an ein Opern-Du-
ett. Diese Wechselgesdnge dienen den monogamen Vogeln dazu,
ihren Paarpartner an sich zu binden: ihn im Busch herbeizurufen,
damit er bei der Verteidigung des Territoriums hilft, sich an der Brut-
pflege beteiligt und bei ihm bleibt.

Mithilfe vieler Tonbandaufnahmen solcher Duette in afrikanischen
Waldern und Analysen mittels des Klang-Spektrographen im Labor
in Deutschland fanden wir, dass jedes Geschlecht individuelle Rufe
hat: das Mdnnchen 11, das Weibchen 7 Rufe. Ein Vogelpaar kombi-
niert daraus einen stabilen, spater von ihnen nicht mehr verdnderten
Satz von ca. zehn Duett-Typen aus jeweils 3-5 Rufen. Wahrend des
wechselnden Singens sitzen sie dicht nebeneinander, bewegen ihre
Korper in auffallender Weise beim Singen und Zuhéren.

SCHMUCK DER ZULU AUS
GLASPERLEN IN SUDAFRIKA

Abb. 1: Drei Frauen fideln Perlen und erzdihlen sich Neuigkeiten (1995 gesehen in Dumazulu/Natal)

Wadhrend unserer zoologischen Arbeiten in den afrikanischen
Landern hatten wirimmer wieder Kontakte mit der einheimischen
Bevolkerung und erfuhren oft viel Interessantes iiber Tiere und
Pflanzen, aber auch aus ihrem eigenen Leben.

Unterwegs trafen wir in Natal (Stidost-Afrika) die dort beheima-
teten Zulus mit Schmuck aus bunten Glasperlen. Von englisch
sprechenden Zulu-Lehrern erfuhren wir, dass die Perlenarbeiten
als Kommunikationsmittel dienten, meist in der Werbung um einen

Ehepartner, als sog. ,,love letter”. Z. B. als Mitteilungen an den oft
entfernt lebenden und arbeitenden Geliebten. Die jungen Frauen
sticken ihre Anliegen, Klagen und Sehnsiichte in die Schmuck-
stiicke, ohne jede Vorlage, begleitet mit lebendigem Reden und
sicher auch mit Spaf3 (Abb.1). Dabei entstehen Perlenstiicke mit
einer Abfolge verschiedenfarbiger Streifen.

Dies erregte unsere Neugier, und wir vermuteten in dieser Abfolge
eine Systematik. Diese wollten wir herausfinden. Dabei kam uns
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die Untersuchungsmethode der Vogelduette zugute.

Diese Schmuckstiicke werden oft bei Festen getragen. Wir sahenin
den nédchtlichen ,,Inshlanwini“-Tdnzen (Abb. 2) beim Feuerschein
mit Trommeln und Gesang Mddchen und Jungen, geschmiickt mit
dem bunten Perlschmuck, ihre Ahnen beschwdren:

Ein Bein weit nach vorn hoch reifien — um dann schnell heftig zu
Boden stampfen. Uber Stunden hinweg bis tief in die Nacht hi-
nein wurde getanzt, ohne dass bei den Tdanzern eine korperliche
Erschopfung erkennbar war (Abb. 3).

Woher stammten nun die in Afrika verwendeten Perlen? Immer
schon wurden natiirliche Materialien zu Schmuck verarbeitet:
Grashalme, Grassamen — ,,Hiobs Tranen“ — Stachelschwein-Bor-
sten, bunte Samen, Schneckenhauser, rund geschliffene Stiicke
der Schalen vom Strauf3en-Ei, usw.

Die Glas-Perlen fiir Schmuck haben eine Jahrtausende alte Ge-
schichte.

Die ersten Glashersteller waren wahrscheinlich die Amoriter zwi-
schen Euphrat/Tigris um 6 ooo v. Chr. Von da breitete sich diese
Technik iiber ganz Mesopotamien aus.

In Agypten wurden Perlen aus Glas schon 4 ooo v. Chr. nachge-
wiesen.

Uber Handelswege gelangte die Herstellungstechnik nach Iran,
Indien, Sri Lanka, China, Italien.

800 v. Chr. brachten arabische Handler bunte Glasperlen zur
ostafrikanischen Kiiste. Erst im 15.Jh. brachten Portugiesen auf
ostafrikanischen Handelsrouten grof3e Mengen von Glasperlen als
Tauschobjekte.

Eine Buch-Illustration von 1835 zeigt geschmiickte Zulu-Kénige
mit Perlen, die anfangs ein Privileg der Reichen und Hauptlinge
waren.

Spdter waren Perlen in groen Mengen billiger und leichter zu er-

Abb. 2:

Traditioneller Gruppentanz der
Zulu, begleitet von Trommeln,
Pfeifen, Singen (ndchtliche Tinze
in Ubizane-Hluhluwe/Natal)

Abb. 3:

Diese Solotdnzerin reifit
schnell ein Bein in die Hohe,
um es dann kraftvoll auf den
Boden zu stampfen

werben, hergestellt in Venedig und Bhmen (Gablonz, Jablonesz).
1932 exportierte Venedig 40.743 kg Perlen

1951 177.375 kg Perlen = 50% des venezianischen Gesamt-Ex-
portes.

Um 1940 wurden in Natal jahrlich Perlen im Wert von 30 ooo engl.
Pfund gekauft.

Zum Bestellen grof3er Mengen verschiedenfarbiger Glasperlen be-
nutzte man bereits um 1900 spezielle Musterkarten (noch in Mu-
seen zu finden), auf denen die Perlen nach Grofe, Farbe und Form
geordnet waren, versehen mit einem Zahlencode. Spater wurden
statt Glasperlen auch bunte Wollfaden oder billigere Plastik-Per-
len aus Indien verwendet.

Als wir erstmalig am Arm einer Zulufrau ein kleines Armband sa-
hen mit 5 Farben in der Anordnung: griin // schwarz-rot-schwarz
/[ griin-gelb-griin, wurden wir stutzig, und die Sequenz erinnerte
uns an die dhnlich organisierten Vogelgesdnge unserer zoolo-
gischen Studien. War die Farbanordnung zufallig, oder steckte
eine Systematik und eine Information darin?

Mit gezielter Aufmerksamkeit begannen wir zu schauen, zu su-
chen, zu fotografieren und zu sammeln: unterwegs in den Home-
lands, auf den Strassen, in kleinen Stores. So konnten wir im Laufe
von 20 Jahren eine eigene Sammlung von liber 300 Stiicken anle-
gen (heute im Volkerkundemuseum in Miinchen).

Wir arbeiteten auch in mehr als 10 Museen (Schau-Vitrinen und
fiir uns zugédnglich gemachte Magazine) in Siidafrika, Deutsch-
land und Paris, ebenso in privaten Sammlungen, wo wir nicht
erwerbbare Stiicke fotografieren konnten. Von einer grofen Zahl
von Perlenstiicken registrierten wir insgesamt 6 380 Farbfelder
in ihrer Aufeinanderfolge, auf der Suche nach einer Systematik
(z.B. Abb. 4).

Abb. 4: Armband aus Glasperlen mit der Mchunu Farb-Sequenz
(Foto:Ingo Barlovic)
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Schon 1906 hatte der Missionar Frater Mayr {iber die Bedeutung
der verwendeten Farben in der Zeitschrift ,,Anthropos“ geschrie-
ben.

Fiir die Zulus bedeuteten sie oft gegensatzliche Gefiihlsqualitaten:

ROT | Farbe des Feuers bedeutet Begeisterung, Liebe, Zorn

Lederschurz der verheirateten Frau bedeutet Sehnsucht

SRk nach Heirat

Kiirbis als Symbol fiir Heim, Garten, Erndhrung und

CES Tratsch

Fliigelfarbe einer monogam lebenden Taube am Meer

L bedeutet Treue

WEISS | bedeutet allgemeine Freude

GRUN | Gras-Sprossling bedeutet Jugend, Jungfrauenstand

bedeutet den noch ausstehenden Brautpreis
(zu zahlen an den Vater der Braut als Tochter-Versi-
cherung nach einer Scheidung)

PINK

Nach vielen Vergleichen von unterschiedlichen Perlenstiicken
stellte sich ein Grundmuster aus 17 aufeinanderfolgenden Strei-
fen in fester Anordnung heraus, wobei 7 Farben in immer gleicher
Abfolge auftreten, ganz gleich, ob sie an Hals, Arm, Bauch oder
Fu3gelenk getragen werden.

Fiir ein ldngeres Stiick wurde eine kreisférmige Wiederholung der
Farbfolge benutzt: Auf einem Perlen-Giirtel fanden wir 103 Farb-
felder mit mehrmals wiederholter Farbabfolge, die hier als ,,isis-
hunka-Konvention“ bezeichnet werden soll (Abb.5 und 6).

Von dem Stamm der amaMchunu aus dem Msinga-District am
Tugela-Fluf} in Natal haben wir 241 ,isishunka“-Perlen-Stiicke
genauer analysiert und in den 10. Miinchner Beitrdgen zur Vélker-
kunde komplett abgedruckt.

Aufgrund der Ahnlichkeiten der bunten Streifenmuster der Per-
lenstiicke mit den Gesangs-Elementen unserer Duett singenden
Vogel konnten wir dhnliche Hypothesen und Auswertungs-Me-
thoden anwenden. Wir fanden zu unserer eigenen Uberraschung
eine Farbensequenz mit syntax-dhnlichen Strukturen. In einer
statistischen Detail-Analyse konnten wir eine zufdllige Folge der
Farbenanordnung ausschlieBen.

Abb. 5: Matrix der ,,isishunka“-Farbenkonvention: umfasst 7 Farben in einer
festen Folge von 17 Positionen. Viele Perlenstiicke enthalten nur einen
Ausschnitt der ganzen Sequenz.

Oder es kann in einer Betonung eines Farbfeldes mit breiterem
Ausmaf im Perlenstiick (z.B. Rot) eine Information fiir Liebe und
Sehnsucht enthalten sein. (Z. B. in Abb. 8.20 in unserer ,,Perlen-
post®).

Abb. 7 zeigt vier verschiedene Fadel-Techniken der amaMchunu,
wobei sie Perlen verschiedener Gréf3en und Farben zu Ketten mit
unterschiedlichen Strukturen verarbeiten. Die Metallkndpfe sind
nur Zierde. Die grof3en oder kleinen Perlen werden auf Bast, Gras
oder Leder flach aufgestickt mit dem sogenannten faulen Stich
(lazy stitch), wobei der Faden mit den Perlen nur in Abstdnden auf
der Unterlage befestigt wird.

Die beschriebene Kommunikations-Form mit den farbcodierten
Perlenstiicken verdnderte sich mit der Kolonialisierung und Mis-
sionierung. Die Zulus lernten lateinische Buchstaben und iibertru-
gen ihre Nachrichten in Worte, mit Extrazeichen fiir die Klicklaute
ihrer Sprache.

bsb gwg s pbp g Srs gyg
blau/schwarz/blau griin/weis/griin schwarz pink/blau/pink griin schwarzs/crrc‘)‘tl\{arz griin/yellow/griin

Der Farb-Zyklus (der sich wiederholen kann) enthalt auf 17 Positi-
onen 5 symmetrische Farb - Triaden und dazwischen 2 Einzelfar-
ben (Abb.5 und 6).

Die Lesrichtung in unserer Matrix wurde von uns rein formal fest-
gelegt, ohne Anspruch auf inhaltliche Deutung.

Sie kann aber ein Hinweis auf die Stammeszugehdrigkeit zu den
Mchunu sein.

Eine regelhafte Farbabfolge kann keine individuelle Information
beinhalten.

Eine individuelle Nachricht zu {ibermitteln kdnnte durch einen
Ausschnitt aus der Sequenz geschehen, die eine jeweils wichtige
Farbe enthalt.

Diese Verdnderung ist auch in solchen gestickten Perlenbdndern
sichtbar, in denen beide Formen der Codierung in Farben und
Buchstaben gleichzeitig zu erkennen sind. Die Abb. 8 zeigt Per-
lenstiicke beider Stufen: Auf den kleinen Armbandern ist die stam-
mestypische schriftlose Farbensequenz gestickt. Der folgende
Text auf einem Giirtel wiederholt mit diesen Farben Buchstabe fiir
Buchstabe die Botschaft, wobei die Textworte nicht voneinander
getrennt sind:
Moya wami unga-kathazeki
»Meine Seele ist unbekiimmert*.
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Abb. 8: Auf dem Textband ,,meine Seele ist unbekiimmert, auf den kurzen
Bdndern der Farbcode

Mit zunehmenden Schulkenntnissen wird es immer weniger nétig,
eine Botschaft, die man bereits mit Buchstaben lesen kann, wei-
terhin in Farben zu kodieren.
»inkwadi“ hief3 friiher der bunte Perlenbrief, spater wird der mit
einem Stift geschriebene schwarz-weif3e Papierbrief genauso ge-
nannt. So verlieren die Farben ihre Bedeutung, nachdem sie an-
fangs sinnvoll zusammengestellt wurden; danach ist nur noch der
Buchstabe informativ.
Die Zulus haben in wenigen Jahrzehnten den Wechsel vollzogen
von der non-verbalen Kommunikation mit farbigen Perlen zur
Buchstabenschrift, und zwar unter Anleitung und Druck von Eu-
Abb. 6: Fiir ldngere Stiicke kénnen sich die 17 Positionen wiederholen wie in ropdern und Missionaren, zu denen auch Frater Mayr 1905 gehort
einem Kreis. hat, der in der gleichen Zeitschrift berichtete, in der wir 9o Jahre
spater die quantitative Detail-Analyse der ,,isishunka“-Sequenz
drucken lief3en.

Mit diesem Buchstaben-Text in seinen Perlenschmuck bekundet
ein Zulu- Hauptling seinen grof3en Stolz

iZAZiZASA IANoKWA ZiSi bAKHU LU
Die weisen Leute Alle miissen wissen Wir sind grof3

In Bewunderung ihrer Fantasie und Leistung bei der Schépfung
und der spdteren Umstellung ihrer Schrift-Formen kénnen wir ih-
nen nur beipflichten.

Unser grofler Dank geht an alle Zulus, die uns als Interessierte
und Informanten wdhrend der jahrelangen Arbeit begleitet haben.

Empfanger unserer Perlensammlung
1. Staatliches Museum fiir Volkerkunde Miinchen
2. Isergebirgs Museum in Neugablonz ( Kaufbeuren)

Text und Abbildungen:
Uta Seibt, Starnberg (www.UtaSeibt.de)
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PEPSCH UND DIE APARTHEID

— Die Siidafrika-Karikaturen von Josef ,Pepsch‘ Gottscheber

Sogar noch nach 4o Jahren scheint Josef Gottscheber (Abb. 1) da-
riiber erstaunt, wie er den Einstieg als Karikaturist geschafft hat.
Nach dem Studium der Fotografie und Grafik in Graz lebte er vier
Jahre lang in Miinchen, ohne genau zu wissen, was das Leben mit
ihm noch vorhatte. 1972 schickte er dann einen Cartoon an die
Siiddeutsche Zeitung. Dieser wurde prompt auf der damals wich-
tigen letzten Seite abgedruckt. Seither hat der 1946 in Schaden-
dorfberg bei Graz geborene ,Pepsch’, wie er seine Blatter signiert,
an die 5ooo Karikaturen angefertigt und in Medien wie der ZEIT,
dem Vorwarts, der Wiener Presse und vor allem der Siiddeutschen
Zeitung verdffentlicht, fiir die er bis heute als freier Karikaturist
arbeitet.

Pepsch Gottscheber ldsst sich nicht auf einen bestimmten Stil fest-
nageln. Stetig weiterentwickeln moéchte er sich, offen sein, sich
nicht festlegen — weder stilistisch noch inhaltlich noch gar ideo-
logisch. Er tut sich etwas schwer damit, seine Art des Sehens und

Abb. 1: Josef ,,Pepsch* Gottscheber

Abb. 2: SUD AFRIKA

des Zeichnens zu beschreiben. ,,/Ich zeichne ohne viel Schnorkel,
wenn es der Sache dient, durchaus illustrativ, bevorzuge den wort-
losen Witz, der sich aus der Szene ergibt. Wortwitze in unendlich
langen Sprechblasen mag ich nicht in der politischen Karikatur,
mich interessieren die Texte der Leitartikler. Natiirlich ist es ohne
Worte schwieriger, eine schnell erfassbare Karikatur zu fertigen,
es macht mir Spap, auch scheinbar Nebensdchliches mit einflie-
Ben zu lassen, was vom Betrachter ein bisschen Geduld erfordert.*
Allerdings gibt er zu, dass es Zeichner in einer vor allem durch das
Internet geprdgten Zeit der Bilder- und Informationsflut und des
Aktualitatsdrucks mittlerweile schwer haben: ,,Die Zeichner ha-
ben immer weniger Lobby. Und oft glauben Redakteure, die Leute
kdnnten kein Bild mehr lesen. “

Hat Pepsch eine Botschaft? Gottscheber sieht sich nicht als allwis-
senden Welterkldrer, sondern ,nur‘ als gut informierten Zeitungs-
leser — auf Augenhdhe mit seinen Lesern. ,,Ich mdchte fiir den Le-
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Abb. 3: EINZIGER AUSWEG Abb. 4: WELTOFFENTLICHKEIT AUSGESCHLOSSEN

Abb. 5: BAYRISCHER ENTWICKLUNGSHELFER Abb. 6: DEM STRAUSS NICHTS VORMACHEN

Abb. 7: UNVERBLUMTE ANTWORT
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Abb. 8: MAKE UP FUR DIE APARTHEID Abb. 9: HAPPY END

Abb. 10: ZURUCK IN DIE WAGENBURG Abb. 11: HOFFEN AM KAP

serverstdndlich sein. Der Intellektuelle darf nicht der Einzige sein,
der es verstanden hat“, lautet sein Credo.

Dementsprechend sind seine Zeichnungen zwar manchmal sym-
bolisch, stets jedoch nachvollziehbar. Sie hinterlassen weder Fra-
gezeichen wie die Karikaturen mancher in beinahe hermetische
Welten abtauchender Kollegen, noch das schale Gefiihl, einfach
nur einen gezeichneten Witz zu sehen.

Fiir seine Arbeit wurde Pepsch 1978 der deutsch-amerikanische
Thomas-Nast- Preis verliehen, und 2007 belegte er den 2. Platz
beim Deutschen Preis fiir die politische Karikatur.

Gottscheber ist aber, selbst wenn er es kaum zugibt, auch ein Mo-
ralist. Jemand, der versucht, das unter der Oberflache Liegende
sichtbar zu machen und auf Missstande hinzuweisen. Vielleicht ist
dies, abgesehen von der Tagesaktualitdt, der Grund, warum er sich
Abb. 12: DURCH NICHTS VOM WEG ABZUBRINGEN immer wieder des Themas Afrika angenommen hat. Dabei weist er
fast entschuldigend darauf hin, dass sein Blick auf Afrika der eines
Auf3enstehenden ist — selbst wenn er einmal fiir das Goetheinstitut
Burkina Faso besucht hat.

Die politischen Karikaturen, die Josef Gottscheber in den 1980er
und -goer Jahren zur Apartheid gezeichnet hat, sind gelebte Zeit-
geschichte und eine Chronik der Ereignisse in Siidafrika.
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Abb. 13: EIN SIEG FUR AFRIKA

In einem friihen Blatt (Abb. 2) bildet er duferst eindringlich Siid-
afrika als eine Janusfigur ab: Die weif3e Halfte halt der untrennbar
mit ihr verbundenen, versklavten schwarzen Hilfte die Pistole an
den Kopf. Aufgrund zunehmender Unruhen versuchte der dama-
lige Staatsprasident Botha vorsichtig, Reformen durchzufiihren
- ohne sich und das Apartheid-System grundsatzlich in Frage zu
stellen. Symbol hierfiir war seine beriichtigte und misslungene
Rubikon-Rede vom 15.8.1985 (Abb.3), in deren Folge sich die wirt-
schaftliche und soziale Situation des Landes weiter verschlech-
terte.

Die Weltoffentlichkeit wurde durch Pressezensur auBen vor gelas-
sen (Abb.4) bzw. durch Freundesbesuche wie dem von Franz Josef
Strauf3 manipuliert. Pepsch ist zu diesem Thema ein schones Bild
gelungen: Vorne gehen die Menschen und hinten der ehemalige
bayrische Ministerprasident, der Rechte (Abb. 5), der ein Meister
darin war, nichts zu sehen (Abb. 6). Der damalige Arbeitsminister
Norbert Bliim durfte sich bei einem privaten Besuch im Juni 1989
zwar kritisch auflern, nicht aber mit dem inhaftierten Nelson Man-
dela reden. (Abb. 7)

Bothas Nachfolger de Klerk bemerkte rasch, dass halbherzige
Reformen nicht ausreichten (Abb. 8), sondern das gesamte

Apartheid-System krankte. Er holte sich im Madrz 1993 durch ein
Referendum die Unterstiitzung der weifen Bevdlkerung fiir sei-
nen Reformkurs (Abb. 9). Das fiihrte — trotz zum Teil heftiger Wi-
derstdnde (Abb. 10) — zu den ersten freien Wahlen, zu denen alle
Volksgruppen das Wahlrecht erhielten. (Abb. 11). Seine und Nel-
son Mandelas Anstrengungen (Abb. 12) miindeten Ende April 1994
in einen ,Sieg fiir Afrika‘ (Abb. 13): Eine Ubergangsverfassung trat
in Kraft, mit der auch das Verfassungsgericht der Republik Stidafri-
ka entstand. Die aus diesem Anlass entstandene Zeichnung ist in
ihrer klaren Symbolik die vielleicht starkste Stidafrika-Karikatur
von Pepsch und eine Art positives Spiegelbild zu der Janusfigur
(Abb. 2). Full Circle.

Nelson Mandela und Frederik Willem de Klerk erhielten 1993 den
Friedensnobelpreis.

Text: Ingo Barlovic

ABBILDUNGEN:
1 FOTO UND © INGO BARLOVIC
2-13 ©)OSEF GOTTSCHEBER

DIE ORIGINALZEICHNUNG ZU ABB. 2 IST IM BESITZ DES MILITARHISTORISCHEN MUSEUMS DER
BUNDESWEHR, DRESDEN (QUELLE: MHM/INGRID MEIER). DIE UBRIGEN ORIGINALZEICHNUNGEN
BEFINDEN SICH IN DER SAMMLUNG DES AUTORS.
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FOTOGRAFIEN VON PETER FRANK
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Bei der Neuer6ffnung des Museums der Vélker in Schwaz haben sie viele Besucher beeindruckt: die geradezu aus sich herausleuchtenden
Portrats der in den Townships von Kapstadt lebenden Heiler, der Sangomas, aufgenommen von dem Diisseldorfer Fotografen Peter Frank.
Diese Bilder, die nachstes Jahr im Historischen und Vdlkerkundemuseum St. Gallen zu sehen sein werden, geben zusammen mit einem In-
terview, das Frank mit der Sangoma Thembisile Maphumulo gefiihrt hat, einen faszinierenden Einblick in eine lebendige Kultur.

Peter Frank hat sich mit dieser Serie aber nicht das erste Mal mit Siidafrika befasst. Zuvor schliipften Kinder aus der Umgebung von Kapstadt
bei dem Projekt ,Superheroes‘ in die Rolle des Spiderman, der Power Rangers und anderer fantastischer Figuren.

Interview Ingo Barlovic

Herr Frank, Sie sind in erster Linie Werbefotograf, leben in Diis-
seldorfund haben Fotoserien in Siidafrika aufgenommen. Warum
gerade Siidafrika? Was reizt Sie daran?

Peter Frank: Durch meinen Beruf reise ich fiir Kunden seit 10 Jahren
nach Kapstadt. Ich bin begeistert von dem Land, und man entdeckt
nach einiger Zeit die spezielle Lebensart und die verschiedenen
Kulturen in Siidafrika.

In Siidafrika gibt es ja eine wichtige zeitgendssische Kunstszene.
Und es gibt auch beriihmte Fotografen wie Jiirgen Schadeberg.
Inwieweit hat Sie dies beeinflusst? Haben Sie Verbindungen zur
dortigen Szene?

Leider habe ich noch keine Verbindungen zu den Kiinstlern, kenne
aber deren Werke aus vielen Galerien. Jiirgen Schadeberg ist ein
grof3artiger Dokumentarfotograf. Ich sehe meine Arbeiten naher
an denen von Pieter Hugo, der auch immer besondere Menschen
besucht und eine mehr kiinstlerische Fotografie anstrebt (siehe
Nollywood).

Oder Peter Magubane mit seinen Portrdts tiber die Menschen in
Townships. Oder Gordon Clark tiber Leon Botha.

Ihre erste in Siidafrika aufgenommene Serie war ,Superheroes‘.
Um was ging es dabei?

Daich fiir meine Werbekunden oft auch Kindermodels fotografiert
habe, sind mir die grof3en sozialen Unterschiede zwischen weif3en
und schwarzen Kindern aufgefallen.

Schwarze Kinder waren immer fréhlich und spielten mit den sim-
pelsten Dingen. Da ich mich auch mit dem traditionellen Status
afrikanischer Masken beschiftigte, habe ich mich gefragt, ob und
wie sich Kinder mit den modernen Masken der westlichen Welt
identifizieren kdnnen. Man denkt ja gern als Europder, dass in
den Bretterbuden der Slums, wo noch immer Millionen Menschen

Abb. 3: Mrs. Nobomvu, Khayelitsha

Abb. 2: Lucky Mthembu, Sangoma Novize

leben, unsere Unterhaltungswelt — und ihre Figuren — unbekannt
sind. Kurz entschlossen bin ich in einen Spielzeug-Shop und habe
alle Masken von Wesen mit tibernatiirlichen Kréften, vorzugsweise
aus der westlichen Film- und Comic-Welt wie Spiderman, Power
Rangers, Starwars, aber auch Fantasiemasken von Aliens gekauft.
Dann bin ich mit den Masken zu besonderen Orten gefahren. Die-
se Orte kannte ich von den vielen Fahrten durch die Landschaft.
Es waren alte Gefdngnisanlagen, Slums, verbrannte Walder, weite
Landschaften, die die Biihne fiir die Bilder sein sollten. Ich wollte
keine heile Welt oder einen Spielplatz, es geht nicht darum, bunte
Kinderbilder zu schaffen.

Uberall begegnete ich Kindern und bot ihnen die Masken an. Sie
erkannten die Figuren bzw. deren Charakter sofort, wdhlten sich
ihre Maske aus und legten los — oder auch nicht. Je nach Alter
und Temperament vollfiihrten sie vor der Kamera Power-Gesten,
nahmen Kampfposen ein, machten Spriinge oder blieben einfach
stehen, lehnten sich an Geschwister oder den Spielkameraden und
blickten zuriick.

Einem Freund der traditionellen afrikanischen Kunst kénnten
diese Fotos unter Umstdnden etwas negativ aufstofen, zeigen
sie doch siidafrikanische Kinder mit westlichen Superhelden-
Masken und eben nicht die traditionelle Kunst. Was wiirden Sie
einer Kritik entgegnen, die Ihnen westlichen Kulturimperialismus
vorwirft?

Diese alten Traditionen werden in Siidafrika nicht mehr wahrge-
nommen —nur noch alte Leute kennen ihre Symbolik und Herkunft.
Der westliche ,,Kulturimperialismus* geht durch alle Lebensbe-
reiche, ja man ist stolz, ein westliches Leben fiihren zu kdnnen.
Mich interessierte der Kontrast der afrikanischen Landschaft mit
den Kindern und ob sie mit den Plastikmasken in eine andere Rolle
schliipfen wiirden.
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Die Kinder, ob in Kampf-Pose, im Sprung oder schlicht dastehend,
vermitteln eines: Sie werden in der Lage sein, ihr Land zu pragen.
Die Masken scheinen die in ihnen schlummernde Stdrke an die
Oberflache zu bringen. Sie haben Kraft, Fantasie und eine Portion
Ubermut, um etwas zu wagen.

In Ihrer aktuellen Fotoserie geht es um die Sangomas. Wer sind
eigentlich diese Sangomas?

Sangomas sind die traditionellen Heiler und Schamanen Siidafri-
kas. Manche heilen mit Krdutern und Rinden, andere mit Gebe-
ten und Gesprédchen (wie unsere Psychotherapeuten). Viele von
ihnen kdnnen mit den Ahnen in Kontakt treten und durch sie eine
Losung bei Problemen und Krankheiten finden. Die Sangomas
heilten schon tausend Jahre bevor es Arzte gab, und noch heute
besuchen fast 80% der Schwarzen gelegentlich eine(n) Sangoma.
Wie kamen Sie auf dieses Thema? Was hat Sie daran fasziniert?
Bilder kannte ich aus Magazinen, war mir aber nicht bewusst, was
sie tun und welchen Stellenwert sie in der Gesellschaft haben.
Durch ein Gesprdch mit einer ,,Maid“ in einem Guesthouse habe
ich erfahren, dass sie besonders sind und wo ich Sangomas treffen
kann. Kurz entschlossen bin ich mit der Maid in einen Township
gefahren und habe die ersten Sangomas getroffen und fotogra-
fiert. Daraus ist eine Serie entstanden, und ich habe einen tiefen
Einblick in ihre Tradition erhalten.

Ihre Beschiftigung mit den Sangomas beschrinkt sich ja nicht
auf die Fotos. So haben Sie sich ja auch durch Interviews den
Heilern gendhert. Gab es da Aha-Erlebnisse fiir Sie?

Zusammen mit einer Journalistin wollte ich auch eine redaktionelle
Geschichte tiber das Leben von Sangomas machen. Dafiir haben wir
einige Interviews gefiihrt und Erstaunliches erfahren. So schilder-
ten alle Sangomas, dass sie dazu berufen wurden, eine Ausbildung
als Sangoma zu beginnen. Meist fiihrten schlimme Albtrdume und
Krankheiten dazu, eine erfahrene Sangoma zu konsultieren. Die-
se erkannte dann die Berufung und erklarten ihnen, dass sie ein
Leben als Sangoma fiihren miissten. Eine Heilerin wollte fiir uns
die Ahnen befragen und geriet in einen trancedhnlichen Zustand.
Dabei verdanderte sich ihre Stimme radikal von einer freundlichen
Frau zu einem tief grollenden mannlichen Ungeheuer. Das war sehr
unheimlich, und wir hatten beide so etwas nicht erwartet.

Kann man dabei einfach distanzierter westlicher Betrachter blei-
ben, mit aller rationalen Schulmedizin-Denke?

Nein, aber ich kann nur fiir mich sprechen, da ich kein distanzier-
ter Betrachter sein mdchte. Mit meinen Bildern wollte ich zeigen,
dass diese Heiler Krafte und Fahigkeiten haben, die mit unserer
westlichen Medizin nicht erkldrbar sind.

Was war Ihnen wichtig? Und wie haben Sie dies fotografisch er-
reicht?

Meine Bilder sollten die Spiritualitat und Wiirde der Sangomas
transportieren. Einige wirken wie kiihle Hohepriesterinnen, einige
spharisch, wie in Trance. Die Bilder zeigen die Sangomas in ihrem
alltdglichen Umfeld: in den einfachen, engen Raumen, in denen
sie leben und behandeln, auf einem Bett oder einer Bambusmat-
te. Dazu wahlte ich eine kiinstlerische und mystische Bildsprache.
Mithilfe des Lichtes, der authentischen Location und der starken
Personlichkeiten ist mir das gelungen. Fiir die Langzeitbelich-
tungen mussten die Heilerinnen 8-10 Sekunden lang still sitzen.
Wahrend dieser auf3ergewdhnlich langen Belichtungszeit model-
lierte ich mit einer einzigen Lampe die ganze Szene.

Wenn man sich beide Serien anschaut, dann geht es auch um den
Gegensatz — wenn es ein Gegensatz ist — von Tradition und Mo-
derne. Und ist dies als Thema typisch fiir Siidafrika?

Ja, das ist sehr typisch fiir Stidafrika. Hier versucht man auf der

Abb. 4: Star warrior

Abb. 5: Farmkids

Abb. 6: Kids on the roof

Abb. 7: After the big fire
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Interview mit einer Sangoma
Das folgende Gesprdch hat Peter Frank im Februar 2012 mit der
Sangoma Thembisile Maphumulo gefiihrt. (Abb. 8)

Wer kann Sangoma werden?
Jeder, der die spirituelle Berufung durch die Ahnen erhalten hat.

Wie sind Sie Sangoma geworden?
Zwei bis drei Jahre harte Lernarbeit und Demut gegeniiber der Lehr-
meisterin.

Wie gestalteten sich die Abschlussfeierlichkeiten?

Eine Ziege wurde versteckt, und ich bekam die Anweisung, sie zu
suchen und zu finden. Als ich das geschafft hatte, wurde sie getotet.
Dann musste ich Hithnerblut trinken, und anschlieBend wurde mein
Haar mit der Gallenfliissigkeit der Ziege zu Z6pfen geflochten.

Warum wurde am Ende des uku’Twasa gerade eine Ziege geopfert?
Wir glauben, dass die Gallenfliissigkeit einer Ziege den Lehrling rei-
nigt und ihn darauf vorbereitet, Sangoma zu sein. Und um klar und
scharfsehen und horen zu konnen, wird das Huhn geopfert, weil wir
diesem —wie den meisten anderen Végeln auch — diese Eigenschaf-
ten zuschreiben. Durch den Bluttrank erlangen Sangomas tiefe Ein-
blicke in die Probleme sowie in die Zukunft anderer.

Woher wissen Sie, dass Sie Ihren Kunden die richtige Medizin und
die passenden Rituale verordnen?

Es ist der intensiven Unterrichtung durch meine Lehrmeisterin ge-
schuldet, dass ich die Medizin verabreiche, die wirklich zum Heiler-
folg fiihrt. Man lernt mit der Zeit, jedem Heiltrank zu vertrauen,
wenn man sieht, dass er den Medikamenten moderner Arzte iiber-
legen ist.

Kommen manchmal auch Weife zu Ihnen, und kénnen Sie ihnen
helfen?

Ja, Weifle kommen mit komplizierten Erkrankungen wie Magen-
oder Darmgeschwiiren oder Hamorrhoiden fiir eine Geistheilung
und fiir Heilkrdauter zu mir, und ich helfe ihnen.

Wie und wo wurden Sie berufen?

Als ich 16 Jahre alt war, bekam ich auf einmal starke Kopfschmerzen,
die nicht mehr aufhdren wollten. Ich schrie und wimmerte, weil ein
madnnlicher Ahnengeist aus der Familie meiner Mutter Besitz von mir
ergriffen hatte. Moderne Arzte und Heiler wurden konsultiert, aber
sie konnten mir nicht helfen. Dann traumte ich von einer Sangoma,
die mich heilen und lehren wiirde. Bis dahin war es aber ein stei-
niger Weg. Ich erinnere mich noch daran, dass ich gegen meine
Uberzeugung sogar die Zionskirche aufsuchte, um den Geist zu un-

terwerfen. Denn ich wollte um keinen Preis Sangoma wer-
den. Doch dann, nach 10 oder 11 Jahren, wurde ich von
AmaNdawu (méchtigster Gott des Tiefen Beckens) und
von iFemba (stérkste Seherin) berufen.

Wie sah die Ausbildung aus?

Als ich aufwachte, hatte ich starkste Kopfschmerzen, mei-
ne Augen waren entziindet und taten weh. Ich erinnerte
mich aber daran, was mir meine GrofBmutter in dem
Traum befohlen hatte: ,, Toéte das weie Huhn, bade zu-
sammen mit dessen Blut im schnell flieBenden Fluss und
schaue nie nach hinten.“ Ich musste nicht viel Zeit mit
meiner Lehrmeisterin zubringen, weil ich die meisten Un-
terweisungen in meinen Traumen erhielt und durch neue
Lieder und Tanze.

Woher bekommen Sie die Zutaten fiir Ihre Medika-

mente?

Wiadhrend des Unterrichts habe ich die verschiedenen Ar-

ten von Heilkrdutern studiert. Von weiteren Substanzen
mit magischer Wirkung habe ich in néchtlichen Traumen erfahren.

Haben Sie Ihre Heilkrifte auch schon bei sich selbst oder bei Ihren
Familienmitgliedern angewandt?

Nur im Falle tiblicher Erkrankungen, in der Regel konsultiere ich an-
dere Sangomas.

Wie kommen Sie an Ihre Klienten?

Meistens ist das Mund-zu-Mund-Propaganda. Leute, die ich geheilt
habe, erzéhlen ihren Freunden und Verwandten davon.

Aber auch die Ahnengeister schicken Menschen zu mir, die Hilfe be-
notigen oder die ich zu Sangomas ausbilden soll.

Seit wann sind Sie traditionelle Heilerin?
Seit 1985.

Wer hat Ihnen gesagt, dass Sie sich so kleiden sollen?
Meine Kleidung und auch meine Schminke haben die Ahnengeister
fiir mich ausgesucht.

Sind Sie als amtliche Sangoma bei der South African iSangoma
Federation registriert? Oder beabsichtigen Sie dies?
Ich habe es noch vor. Danke fiir den Hinweis.

Was wiirden Sie als Ihre grofite Leistung in lhrer Karriere als San-
goma bezeichnen?

Dass ich dazu in der Lage bin, meine Familie zu unterstiitzen, ande-
re Menschen zu Sangomas auszubilden — und dass ich es geschafft
habe, mir einige Ziegen zu kaufen

Wie alt waren Sie, als Sie berufen wurden?
26 Jahre.

Miissen Sie sich in einem bestimmten Zustand befinden, um die
Ahnen herbeirufen zu kénnen?

Nein, ich kann jederzeit mit lhnen in Kontakt treten, und auch sie
kénnen ohne vorherige Verabredung zu mir sprechen.

Welche Unterstiitzung bendtigen Ihrer Meinung nach die Sango-
mas in Siidafrika?

Ich bendtige Hilfe, um mich bei der South African iSangomas Fede-
ration zu registrieren und zu akkreditieren.

Mein kleiner Laden, in dem ich Medizin verkaufe, muss mir erhalten
bleiben, weil ich meinen Lebensunterhalt davon bestreite.

In meinem Wirken als Sangoma benétige ich keine Unterstiitzung,
daich von iNdlozi, einem meiner Ahnengeister, geleitet werde.

Ubersetzung: Petra Schiitz, Ingo Barlovic
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Abb. 10: Thembisle Mthiyane,St. Lucia

einen Seite mit alten Traditionen zu leben, aber die Realitat fiihrt
immer weiter weg davon. Ein westlicher Lebensstil wird von den
meisten angestrebt und verursacht sehr haufig Probleme, speziell
zwischen den Generationen.

Wie ist die Resonanz auf lhre Fotoserien? lhre Sangomas-Foto-
grafien waren ja im Museum der Vélker in Schwaz ausgestellt
und werden bald in St. Gallen gezeigt.

Abb. 9: Mr. Mbekele, Cape Town

Anzeige Bisher habe ich durchweg positive Resonanz erhalten. Die Aus-
stellung im Museum der Vélker hatte ein grofies Medienecho, und
die Besucher waren von der Prasenz der Sangomas begeistert.
SOCKEL UND HALTERUNGEN AUS STAHL Die Bilder wurden im Format 100x130cm prédsentiert. Ich hatte den
Kurator aus St. Gallen zu der Ausstellung eingeladen, und er war
direkt bereit, die Bilder in der Schweiz zu zeigen.

Schwaz ist in Osterreich, St. Gallen in der Schweiz. Wie schwer ist
es denn, fiir solch eine Ausstellung in Deutschland Unterstiitzung
zu erhalten?

Leider ist es extrem schwer, eine Ausstellung in Deutschland zu
bekommen. Ich habe viele Galerien und Museen angeschrieben,
bisher ohne Erfolg. Ich hoffe, dass ich noch eine interessierte Ga-
lerie finden werde.

War es ein Zufall, dass Schwaz und St. Gallen Vélkerkundemu-
seen sind? Sind die offener fiir Ihr Thema? Und wer ldsst sich
denn eher von den Sangomas-Fotos begeistern, die Aficionados
der traditionellen afrikanischen Kunst oder die Liebhaber zeitge-
ndssischer Fotokunst?

Ich habe bewusst die Volkerkundemuseen angesprochen, da die
Bilder auch eine dokumentarische Qualitdt besitzen. Die meisten
Besucher in Schwaz waren wohl wegen der traditionellen afrika-
nischen Kunst gekommen, aber von den Bildern waren sie begeis-

tert. In meinem privaten Umfeld sind es die Liebhaber zeitgends-
FUR HOLZFIGUREN, MASKEN, BRONZEN UND TERRAKOTTEN sischer Fotokunst, die gern ein Bild mdchten oder gekauft haben.

STANDER FUR TUREN UND SCHILDE Was sind Ihre weiteren Pldne? Ich habe gelesen, es sei ein Buch-

GRUNDPLATTE AUS 4 MM STAHLBLECH projekt in der Pipeline?

HALTER UND STIFTE AUS RUNDSTAHL/STAHLDRAHT VERSCHWEISST Es gibt bisher kein Fotobuch iiber die Sangomas in ganz Siidafrika.
MATT-SCHWARZ LACKIERT, STANDFLACHE MIT VELOURSFILZ Da dort 11 grofe ethnische Gruppen leben, sind auch die Sango-
INDIVIDUELLE ANFERTIGUNG VON STAND-UND WANDHALTERUNGEN mas entsp!'echend u‘nterschledllch. Icl‘1 mochte ger‘n diese Vielfalt
AUSSTELLUNGSSOCKEL, VITRINEN, RESTAURIERUNGEN dokumentieren, da ich glaube, dass in Zukunft viele Sangomas

keine Nachfolger finden werden und ein wichtiger Teil der Tradition
und altes Wissen verloren geht. Fiir diese Reise bendétige ich noch

KONTAKT: HERMANN BECKER weitere Vorbereitungen, Kontakte und Sponsoren.
TELEFON: 02151/ 521131 « MAIL: HB@BECKER-STAHLMOEBEL.DE
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Abb. 1: Milchléffel (orutuo) der Herero, siidliches Afrika, wohl 1. Hilfte 20. Jh.; H: ca. 11,0 cm (liegend), B: ca. 11,7 cm, L: ca. 32,0 cm, Gewicht: 196,0 g.

Der Léffel diente dem Schopfen von Milch aus dem Milchgefdp (ehoro).

GefdBe gehdren zu den dltesten Kulturbegleitern der Menschheit
iberhaupt. Alle Kulturen haben Behdltnisse entwickelt. Sie dienen
dazu, das Leben ,,einfacher“ zu gestalten: Mit ihrer Hilfe ist es den
Menschen moglich geworden, etwas zu behalten, aufzubewahren,
zu ordnen — und damit unter Kontrolle zu bringen. Ein Behalter ist
deshalb ein Artefakt, das als das Produkt einer spezifischen Kultur
angesehen werden muss.

Es kann, iiber seine Funktion hinaus, etwas aussagen — etwas,
das fiir den auBBerhalb dieser Kultur Stehenden nicht unbedingt
auf den ersten Blick erkennbar ist. Ein Muster auf einem Gefaf3
z. B. kann den sozialen Status und das Prestige ausdriicken, das
dem Besitzer des Gefaf3es in seiner Gemeinschaft zukommt. Auch
konnen Behalter genutzt werden, um kollektive wie persénliche
Erinnerungen zu bewahren.

Die Art der Gefafbenutzung ldsst bisweilen Riickschliisse zu, wo-
fiir die kopa der Suku im Kongo ein gutes Beispiel bilden. Der hier
gezeigte Doppelbecher (Abb. 2) gehorte zu den Regalien eines
regionalen Oberhauptes, wurde besonders verwahrt und vererbt,
durfte ohne Erlaubnis des Besitzers nicht beriihrt werden und wur-
de nur aus dem besonderen Anlass der Einsetzung eines Ober-

hauptes offentlich gezeigt.* Allerdings gehort das Wissen um den
Gebrauch dieses besonderen Gefdes eher zu den Ausnahmen,
denn nur in seltenen Féllen wurden Gefédfle, vor allem diejenigen
des taglichen Gebrauchs, ausfiihrlich dokumentiert.

Holzgefde sind Produkte eines alten, spezialisierten Handwerks.
Allein die Herstellung der Hohlung war und ist nicht jedem Schnit-
zer gegeben. Sie braucht Erfahrung. In Ruanda beispielsweise
waren Schnitzer in der Lage, durch Klopfen auf die Gefawand
festzustellen, ob die erforderliche Starke schon erreicht war oder
ob es galt, noch etwas abzuhobeln.? Das entsprechende Werkzeug
wurde extra fiir den Gefafischnitzer hergestellt, etwa gebogene
Klingen zum Aushohlen.

Eine uniiberschaubare Vielfalt an Formen begegnet einem bei den
Objekten, die den kulturellen Reichtum Afrikas in dieser Hinsicht
noch erweitert. Die afrikanischen Kulturen haben alles hervorge-
bracht, was auch aus anderen Kulturen und Zeiten bekannt ist:
menschen- und tiergestaltige Trinkgefaf3e, Schalen und Schiis-
seln, Becher, Tassen und Kriige, Mischgefafie, Transportbehalter,
Milchgefédfle, Schnupftabakbehiltnisse, Mdrser und Fettbehalter
— die Aufzdhlung lieBe sich verlangern, etwa um Geféfle fiir den

Abb. 2 (links): Doppelbecher (kopa) der Suku, D.R. Kongo, wohl vor 1945; H: 5,5 cm, B: 8,7 cm, Gewicht: 55,0 g
Abb. 3 (Mitte): Fettbehdilter (ebur) der Turkana, Kenia, 20. Jh.; H: 20,0 cm, B: 13,5 cm, Gewicht: 430,0 g
Abb. 4 (rechts): Trinkbehdilter (ibole) der Turkana. Kenia, 20. Jh.; H: 28,0 cm, B: 9,0 cm, Gewicht: 205,0 g.

Der Behidilter diente gleichzeitig als Verschluss eines Sauermilchgefdfes (akurum).
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Abb. 5: Milchbehdilter (ndogondo) der Shi, D. R. Kongo/Ruanda/Burundi, 2o. Jh.;
H: 20,0 cm, B: 14,0 cm (Korpus), L: 26,0 cm (m. Stiel), Gewicht: 404,0 g.

Gefdpe dieser Art konnen einen hélzernen Deckel gehabt haben.

Die Verzierung weicht von der dlterer GeféfSe ab.

rituellen Gebrauch. Das alles sind Griinde genug, sich fiir sie zu
interessieren. Und dennoch: Holzgefdfle stehen nicht im Mittel-
punkt des Interesses fiir afrikanische Kunst. Eine chinesische Ke-
ramik sieht man ohne weiteres als der ,,Kunst“ zugehérig an, fiir
ein afrikanisches Holzgefaf gilt das offenbar nur eingeschrankt.
Das Sammeln alter Holzgefaf3e ist deshalb herausfordernd: Das
Angebot ist begrenzt, die Literatur {ibersichtlich, die Kenntnis um
die Objekte zumeist gering. Doch gerade das macht es so reizvoll!

Meinen beiden ersten Gefafien begegnete ich bewusst vor eini-
gen Jahren in einer Galerie. Sie standen dort lange, und auch ich
brauchte lange, bis ich sie erwarb. Einerseits war ich von ihren
Formen fasziniert, andererseits auch verunsichert, denn iiber die
Objekte wusste der Galerist wenig zu sagen. Auch ihm gefielen die
Formen. Begeisterung, Neugier und Interesse obsiegten und sind
zu einem andauernden Sammelantrieb geworden. Die ,,Magie“
der Gefafle, die ich empfinde, riihrt aus ihrem hohen Symbolge-
halt, der eng mit verschiedenen Aspekten des Lebens verbunden
ist. Die Auswahl, die ich treffe, ist geleitet von der Idee, nicht das
Spektakuldre zu suchen, sondernim Gewdhnlichen, Unbeachteten
das Spektakuldre zu finden. Freilich muss man sich dariiber im
Klaren sein, als Sammler einem anderen Kulturkreis anzugehdren,
denn unweigerlich flie3en dsthetische Kriterien aus diesem in die
Auswahl ein, ohne dass man sich dessen immer bewusst ist. Das
Auge sucht und findet immer das Vertraute ... Keineswegs geben
die in der Sammlung vereinten Objekte deshalb einen reprdsenta-
tiven Querschnitt dessen wieder, was als afrikanische ,,Gebrauchs-
kunst*“ gelten mag, es ist nur ein Ausschnitt, der meinen Form-
Kriterien entspricht.

Die Sammlung hat ihren geografischen Schwerpunkt im dstlichen
(einschlieBlich des Kongo) und siidlichen Afrika, ergdanzt um eini-
ge Objekte aus Westafrika. Einen groBen Raum nehmen Gefdf3e
von Hirtennomaden und Viehhaltern ein, deren Lebensform hol-
zernen Gefdflen den Vorrang einrdumt. Bei Sesshaften sind in
starkem Maf3e Terrakotta-Gefédfle anzutreffen. Es zeigt sich, dass
bestimmte Regionen Afrikas auch mit Blick auf Gefafie sehr ,er-
giebig” sind. So stammen einige Objekte der Sammlung aus dem
Siiden Athiopiens, dem Norden Kenias und Ugandas. Diese Regi-

Abb. 8: Schale auf einer Scule mit zwei durchbrochenen Griffen, Hemba,
D. R. Kongo, 2o0. Jh.; H: 21,0 cm, B: ca. 14,0 cm, Gewicht: 900,0 g.
Die Bedeutung bzw. Funktion des Gefdfes ist bislang nicht gekldrt.

Abb. 6: Mischgefdf (ndogondo) der Shi, D. R. Kongo/Ruanda, 20. Jh.; H: 10,0
cm, B: 11,5 cm (Korpus), L: 19,3 cm (m. Tiille), Gewicht: 177,0 g

Abb. 7: Lingliche Schale (ndogondo) der Shi, D. R. Kongo/Ruanda/Burundi,
wohl 1. Hilfte 2o. Jh.; H: 9,5 cm, L: 23,9 cm (m. Stiel), Gewicht: 226,0 g.
Es handelt sich wahrscheinlich um ein Biergefdp.
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Abb. 9: Fleischschale (olucuba) der Nyoro, Uganda, wohl 1. Hilfte 2o. Jh.;
H: 13,0 cm, B: 10,4 cm, L: 25,5 cm, Gewicht: 391,0 g

on wird von Viehhaltern gepragt, sodass es vor allem Milch- und
Fettgefafie sind, die von dort kommen (Abb. 3 und Abb. 4). Das
abgebildete Fettgefdf zeigt eine typisch afrikanische Reparatur.
Obwohl die Gefde der Turkana nach der Herstellung reichlich
mit Fett eingerieben werden, um Risse zu verhindern, kommt es
dennoch vor, dass sie rei3en. Das Gefaf} dann nicht wegzuwerfen,
sondern es zu reparieren —in diesem Fall zu ,,ndhen“ und den Riss
zusdtzlich mit Harzen oder anderen Substanzen zu verschlieflen
—bezeugt zweierlei: die Wertschatzung des Gefédfles, dessen Her-
stellung mithsam ist, und die Vermeidung von Energieaufwand fiir
die Erstellung eines Ersatzgefdfles. Eine andere, vermutlich jiin-
gere Art der Reparatur ist die Verwendung von Aluminiumstreifen,
die auf den Riss genagelt und ggf. zusatzlich mit Harz oder derglei-
chen abgedichtet werden.

Eine weitere Objektgruppe stammt aus dem Zwischenseengebiet,
also jenem Gebiet zwischen dem siidlichen Victoria-
see, dem Kiwu- und dem nérdlichen Tanganjikasee,
zu dem Ruanda, Burundi, teilweise Uganda und
Tansania sowie der dstliche Kongo gehdren. Wohl
aus Athiopien kommend, lieRen sich hier einst die
viehziichtenden Tutsi (Hima) nieder und pragten
diese Region kulturell. Hier sind es nicht Nomaden,
sondern Kdnigreiche, die {iber einen jahrhunderte-
langen Zeitraum das Leben der Menschen und ihre
Geschicke beeinflussten. Ein auf3erordentlich hoch
entwickeltes Schnitzhandwerk ist bei den Tutsi und
den Shi am westlichen Ufer des Kiwusees zu Hause,
das gewiss durch die Bediirfnisse der Kdnigshofe
in der Region befliigelt wurde (Abb. 5, Abb. 6 und
Abb. 7). Dass auch andere Volker ,,drumherum* des

mit seinen vier Beinen wurde also von einem Ober-
haupt niederen Ranges benutzt.

Das Ethnologische Museum Berlin hat einen grof3-
en Bestand an Holzgefaf3en, die ich im Jahre 2008
untersuchen konnte.
Mein Interesse galt Ostafrika, z.B. den Sammlungen
von Richard Kandt in Ruanda und Paul Kollmann am
Victoriasee. Die Objekte des Museums und einige
aus meiner eigenen Sammlung bildeten schlie3lich
das Anschauungsmaterial fiir meine Studie {iber
»HolzgefaBe des ostafrikanischen Zwischenseen-
gebietes”, die im Jahre 2009 erschien.
Die Forschung geht davon aus, dass das Zwischen-
seengebiet ein Zentrum war, wo Bantu-Bauern so-
wie Nilosaharanisch und Kuschitisch sprechende
Voélker aus dem heutigen Sudan einander begeg-
neten und es so zu einem Austausch von Fertig-
keiten und Kenntnissen bei Feldbau, Eisenbearbei-
tung und Viehzucht kam. Solcherart ausgestattet,
fand dann eine lang anhaltende Wanderung der Bantu in den Sii-
den des Kontinents statt (und teilweise wieder zuriick) und mit
ihr ein ,Kulturtransfer®. Jedenfalls gibt es eine Fiille von gemein-
samen Merkmalen bei Rinderziichtern im dstlichen und siidlichen
Afrika.
Deshalb bildet das siidliche Afrika einen weiteren Sammlungs-
schwerpunkt. Milchléffel wie der abgebildete (Abb. 1) finden sich
—der Form nach als ,,Schalen mit Stiel“~ bei den Shiim Zwischen-
seengebiet und weiter norddstlich bei den Pokot und Turkana. In
meiner Studie ,,Uber afrikanische Milchgefae“ bin ich der Bedeu-
tung von Milchgefdfien, einer eigenen Gefaf3-Gruppe, in verschie-
denen Kulturen Ost- und Siidafrikas nachgegangen.+
Eine der kompliziertesten und zugleich spannendsten Fragen
ist die nach der ,,Wanderung* von Formen. Dass die Swasi ihre
Milch- und Essgefafie teilweise denen der Zulu nachempfunden
haben, ist augenfallig — sie waren im Stiden des Swasilandes dem

Abb. 10: Gefdf mit ldnglicher Tiille und Stiitze der Nkoya, Western Province, Sambia, 2o0. Jh.;

H: 10,0 cm, B: 20,0 cm (Korpus), L: 33,4 cm (m. Tiille), Gewicht: 423,0 g.

Schnitzens kundig waren, zeigt eine komplexe Ge-
fatform wie die den Hemba zugeschriebene Schale
(Abb. 8) oder die Fleischschale der Nyoro aus Uganda. Dieses Ge-
faB (Abb. 9) ist ein gutes Beispiel fiir verschliisselte Botschaften:
Die Form der Beine erinnert an die eines Chamadleons und greift
damit einen Mythos der Nyoro auf, demzufolge die ersten Men-
schen das Aussehen von Chamadleons hatten. Die Anzahl der Beine
wiederum verweist auf den sozialen Rang des Benutzers. Gefdf3e
mit neun Beinen waren ausschlie3lich dem Konig vorbehalten,
die ,,Neun“ war die heilige Zahl der Nyoro. Das abgebildete Gefaf3

Das Gefdp diente sicherlich dem Ausschenken einer Fliissigkeit.

direkten kulturellen Einfluss der Zulu ausgesetzt und iiberdies
durch Heiraten verbunden. Warum aber finden sich geometrische
Gefaf3verzierungen aus dem Zwischenseengebiet auch auf Ge-
faBen im siidlichen Afrika? Ist es der Tatsache geschuldet, dass
geometrische Kunst seit Jahrtausenden weltweit verbreitet ist?
Oder sind die Muster ,gewandert“? Die Verzierung mit Dreiecken,
deren Spitzen nach unten weisen, findet sich z. B. auf einer aus
Sambia stammenden Schale der Nkoya mit einer auffallig langen

33
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Abb. 11: Milchgefdf (?), unbestimmte Ethnie, Sudan (?), 20. Jh.; H: 42,5 cm, B: 15,5 cm, Gewicht: 1338,0 g

Abb. 12: Gefdf mit ldnglicher Tiille und Gesicht, unbestimmte Ethnie (wohl Shi), D. R. Kongo/Ruanda, 2o0. Jh.; H: 17,0 cm, B: ca. 14,5 cm, Gewicht: 456,0 g.

Auf dem Gefdf3 wurden — wohl aufSerhalb des Zwischenseengebietes — das Gesicht und ein Standring mit Kuhdung modelliert.

Abb. 13: Liffel der Senufo (Riickseite), Elfenbeinkiiste, 20. Jh.; L: 27,5 cm, B: 7,5 cm, Gewicht: 80,0 g. Die Muster und Zeichen weisen mit ihrer Unterseite zum Stiel hin.

und gestiitzten Ausguss-Tiille (Abb. 10). Eine scharf geschnittene,
an einen Vogelschnabel erinnernde Tiille ist auch von Gefaf3en der
Shi im 6stlichen Kongo bekannt (Abb. 06). Bei einem Handler in
Siidafrika stief ich auf eine sambische Regierungskarte, aus der
immerhin hervorging, dass die Nkoya irgendwann nach 1500 n.
Chr. aus der Gegend des Lualaba-Flusses im Kongo in ihre nach-
maligen Siedlungsgebiete in der heutigen Western Province Sam-
bias einwanderten. Trotzdem ist es schwierig, solche Migrationen
als direkten Beweis fiir Beeinflussungen der Formen anzusehen.
Auch im Falle von Mehrfachschalen stellt sich diese Frage. Sie sind
im Zwischenseengebiet bei den Tutsi ebenso bekannt wie bei den
Zulu, Swasi und Lozi im siidlichen Afrika, wenngleich ihre Formen
im Detail nicht identisch sind. Haben Volksgruppen aus dem Sii-
den die Form nach Norden gebracht, oder wurde sie von dort nach
Siiden transferiert? Solche Fragen stellen sich — und bleiben viel-
leicht ohne Antwort.

Die Zusammenarbeit mit Museen ist auch fiir den Sammler von
Gefaen sehrwichtig. Nicht nur wegen vergleichbarer Objekte, die
dort vielleicht etwas umfanglicher dokumentiert vorhanden sind,
sondern auch wegen der Formen. Gefdfe des ausgehenden 19.
oder friihen 20. Jahrhunderts mit spater entstandenen Gefafien zu
vergleichen kann hinsichtlich der Beibehaltung oder Veranderung
von Formen aufschlussreich sein. Denn es gibt durchaus einen
Formen-Kanon, der im Laufe der Zeit von Volksgruppen entwickelt
wurde und diesen zugeordnet werden kann.

Leider funktioniert diese Zuordnung nicht immer. Oft ist die kultu-
relle Verflechtung verschiedener Ethnien so grof3, dass eine ein-
deutige Zuordnung fragwiirdig erscheint. Abbildung 11 zeigt ein
hohes Gefaf} auf einem Fufl mit einem ungewdhnlicherweise in
das Gefaf} hinein gearbeiteten Griff, das sowohl in Ost- als auch
Siidafrika verortet wird. (Fiir gewdhnlich ragen Griffe oder Henkel
deutlich von der GefdaBwand ab.) Auf der dem Griff gegeniiber lie-
genden Seite befindet sich ein aus der GefaBwand herausragender,
nach unten leicht spitz zulaufender Vorsprung, dessen unterer Teil
so steil zur GefaBwand hin gearbeitet ist, dass man miihelos die
Fingerspitzen ,,einhaken® kann. Das Gefaf ist schwarz gefarbt,
die Au3enseiten mit leicht erhabenen, grofiflachigen Rechtecken
verziert. Der Verkdufer war der Auffassung, es handele sich um ein
(moglicherweise rituelles) Gefafl aus dem Sudan. Ich bekam, je
langer ich es betrachtete, Zweifel an der Herkunftsangabe, fiihlte
ich mich doch an die MilchgefaRe (ithungas) der Zulu im siidlichen
Afrika erinnert.

Fachleute des Grassi Museums fiir Volkerkunde zu Leipzig waren
der Meinung, es handele sich um ein Melkgefaf} aus dem Siidsu-
dan. Ein ebenfalls zurate gezogener Galerist in Stidafrika erklarte
hingegen, es sei ein Gefaf} der Zulu oder einer verwandten Eth-
nie; es seien durchaus Milchgefae auf Fii3en beobachtet worden,
auch seien Hohe und Gewicht identisch mit den Maf3en klassischer
Milchgefdfie —die allerdings keinen Fuf3 haben. Ich habe mich letz-
terer Auffassung angeschlossen —bis zum Beweis des Gegenteils!
Das Gefaf auf Abbildung 12 ist ein Sonderfall. Bei dem Behélter
handelt es sich eindeutig um ein Gefaf} der Shi aus dem Zwischen-
seengebiet. Kandt hatte seinerzeit festgehalten, dass der Name
der GefdBBe mit Ausguss ndogondo laute. Typisch ist die diinne
Gefaflwand, die Verzierung mit Rinnen und Ketten umlaufender
senkrecht hidngender Kerben (oder Dreiecke) unterhalb der Ge-
faoffnung, die Ballonform des Gefales und der scharfe, kantige
Ausguss. Vollig ungewdhnlich hingegen ist das Gesicht, das wohl
spater, ebenso wie der Standring, aus Kuhdung modelliert wurde.
Dies bedeutet, dass dieses Gefafl mit groRer Wahrscheinlichkeit
irgendwo bei Viehhaltern - zu denen auch die Shi gehdren — ver-
wendet wurde. Vielleicht hat jemand zum persénlichen Vergniigen
dieses Gefdfd verziert, vielleicht enthilt es eine verschliisselte Bot-
schaft, vielleicht ist es ,,gewandert* und auBerhalb des Zwischen-
seengebietes verziert worden: Dieses Gefaf hat ein Gesicht, aber
keine nachvollziehbare Geschichte.

Ein wenig anders verhdlt es sich mit einem Léffel der Senufo
(Abb.13), der von einer Senufo-Frau mitgebracht wurde, die zu
Beginn der 1990er-Jahre zu Gast bei Karl-Heinz Krieg war.

Der Loffel ist nicht nur seiner Herkunft, sondern auch seiner Form
wegen interessant. Auf der Riickseite wird anscheinend eine Ge-
schichte anhand eingeritzter Zeichen und Symbole erzdhlt, die
dem Loffel eine anriihrende, sehr personliche Note gibt. Leider
ist ihr Inhalt, wenn es denn einen gibt, ebenso unbekannt wie
die urspriingliche Verwendung des Loffels mit dem sehr kurzen,
vorderseitig mit geometrischen Ritzmustern verzierten Stiel. Das
Beispiel zeigt, wie sehr Gebrauchsgegenstande geschétzt und zu
Tragern personlicher Gestaltung werden konnen —und wie schnell
auch das geringste Wissen tiber ein Objekt verloren gehen kann.

Das Alter eines HolzgefdBes zu bestimmen ist leider nicht einfach.
Man kann aus den Benutzungsspuren, aus Patina und Oberfld-
chenbeschaffenheit, gewisse Schliisse ziehen; Vergleiche mit Ob-
jekten in Museen sind sehr hilfreich. Man ist aber auch auf andere
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Informationen angewiesen, etwa wann und wo etwas gesammelt
wurde. Abbildungen in der Literatur helfen weiter. Gelegentlich
lassen sich aus Details, z. B. der Form von Griffen, ungefahre Riick-
schliisse auf die Entstehungszeit ziehen, was aber eine vertiefte
Kenntnis und Erforschung der materiellen Kultur, der das Gefaf
entstammt, voraussetzt. Datierungen wie: ,,wohl 1. Halfte 20. Jh.“
oder ,,Mitte 20. Jh.“ erkldren sich so. Gefdf3e sind vielleicht in
einem noch héheren MaBe ,,geschichtslos“ als andere Objekte.
Sie sind aus dem Gebrauchszusammenhang herausgerissen und
kaum oder gar nicht dokumentiert. Doch haben sie eine ,,Person-
lichkeit“, die aus ihrer Form und der Benutzung resultiert. Denn
manche Oberflache verwandelt sich nach langer Benutzung in eine
zerkliiftete Landschaft.

Dies offenbart sich bei einer Objektgruppe aus dem Kameruner
Grasland. Vor einigen Jahren fand ich eine hochwandige Schiissel
mit einem halbrunden Boden und einfacher Verzierung (Abb. 14),
die dem Grasland zugeschrieben war —aber das Grasland ist grof3!
Das dickwandige Gefaf ist innen ganz blank gescheuert, weist
eine dunkle Patina auf, und die GefaBwand ist an mehreren Stellen
durchbrochen. Ich wandte mich an Hans Knépflis (Schweiz), der
mir mitteilte, dass es sich um eine Suppenschiissel aus Wum han-
dele, hergestellt von den Schnitzern, die auch einzigartige Tiirrah-
men herstellten. Als er einmal den Schnitzer eines Gefdf3es fragte,
ob die geometrische Verzierung der Au3enseite eine Bedeutung
habe, antwortete dieser ihm: ,,Fiir euch Europder muss alles eine
Bedeutung haben. Ich will mich einfach beim taglichen Gebrauch
des Gefaf3es an seiner Schonheit freuen.

Auch ein weiteres Gefaf3 (Abb. 15) konnte mit seiner Hilfe identi-
fiziert werden. Dieses getreppte, relativ flache Gefafl mit einem
auffalligen Griff hielt ich zundchst fiir eine Art Morser. Dafiir schien
mir die Oberflache des Randes zu sprechen, ferner der einstmals
aus dem Holz herausgebrochene und wieder befestigte Griff sowie
unerkldrbare Beschadigungen im Gefaf3inneren. Gegen einen Mor-
ser sprach allerdings die Form, die sich nach oben 6ffnet, wahrend
das gesamte Gefaf auf einer sehr kleinen Standfldache ruht. Hans
Knopfli kannte diesen Gefafityp aus eigener Anschauung und
stellte fest, dass er vor allem bei den Mankon und Bafut in der
Nordwest-Provinz gebrduchlich war und der Herstellung von achu
aus der Knolle der colocasia gedient haben konnte. achu (sprich:

Abb. 14: Suppenschiissel mit Tiille, Wum, Nordwest-Provinz,
Aghem, Kameruner Grasland, wohl 1. Hilfte 2o. Jh.;
H: 12,0 cm, B: 25,5 cm, Gewicht: 683,0 g

Abb. 15: Schale mit durchbrochenem Griff, Mankon oder
Bafut, Nordwest-Provinz, Kameruner Grasland, wohl 1. Hdlfte/
Mitte 20. Jh.; H: ca. 11,0 cm, B: 28,0 cm (Korpus), L: 38,0 cm
(m. Griff), Gewicht: 1208,0 g

aschu) ,,wird nur von den Mankon und den Bafut hergerichtet und
oft auch nur von ihnen gegessen. Es sind traditionsgemas die
Frauen, die die Colocasiapflanze anpflanzen, in Ordnung halten,
ernten und zubereiten zu Achu.“ Gesammelt wurde das Gefaf3
2006/2007 bei einer alten Frau in einem Ort, der etwa 60 km von
Foumban (Nordwest-Kamerun) entfernt liegt.

Trotz vieler offener Fragen — die sich ja auch beim Sammeln an-
derer afrikanischer Gegenstdnde stellen — steht die Freude an der
grofBen Formenvielfalt dieser Objekte im Vordergrund, verbunden
mit einer tiefen Bewunderung fiir das Kénnen der Schnitzer, die
Funktionalitat und Formbewusstsein gliicklich miteinander ver-
banden. Der Sammler muss zwar damit leben, dass sein Objekt
oftmals wenig ,,biografische“ Aussagekraft hat. Als aus Zusam-
menhdngen herausgeldstes, dsthetisches Objekt, als das es
schlieBlich Eingang in Sammlungen findet und dort iiberdauert,
gewinnt es aber an Kraft. Das ist nicht wenig. Denn die ,,Errungen-
schaften industrieller Kultur” z.B. in Gestalt von Kunststoffbehal-
tern aller Art, erobern den Kontinent. Mit ihnen steht ein bewun-
dernswertes Handwerk, das Zeugnis davon ablegt, dass ,,Design“
keineswegs eine westliche Erfindung ist, in Gefahr, mehr und mehr
zu verschwinden — und auch die Formenvielfalt.
Mancher Afrikaner wird sich wundern, dass Holzgefdfse Sammler
finden, sind doch Plastik- oder Blechgefaf3e viel praktischer! lhr
geringes Gewicht macht sich auf dem Weg von und zur Wasserstel-
le bemerkbar, ihr Volumen ist viel groBBer als das der traditionellen
Gefafle, und sie zu ersetzen ist nicht schwierig. Sie machen das
Leben einfacher. Aber ihre Herstellung ist nun nicht mehr Bestand-
teil der Alltagskulturen. Das macht Holzgefde interessant — fiir
Designer, Keramiker, Kuratoren und alle, die sich an Formen zu
erfreuen vermogen.
Text: Christian Kennert
Fotos: Walter Hinghaus (Abb. 1, 10),
Stephan Laude (Abb. 2-9, 11-14), Hagen Immel (Abb. 15)
c.kennert@gmx.de
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Abb. 1: Altarraum mit Couple von Kidinté, Kaolin-Beopferung

Offenbar ist es Hans Himmelheber als einzigem Vélkerkundler
gelungen, einen nicht merkantil tatigen Lobi-Bildhauer des 20.
Jahrhunderts zu dokumentieren, namlich den auf ivorischem
Dorf-Terrain lebenden Biniaté' — wahrend eines nur wenige Tage
dauernden Aufenthaltes im Lobi-Land!

Himmelheber betrachtete es noch als selbstverstandlich, eigene
Recherchen im Busch durchzufiihren.

Ihm nachfolgende Ethnologen ,forschten“ ausweislich des von
ihnen publizierten Materials (inklusive selbst gefertigter Landkar-
ten) vornehmlich in der burkinischen Provinz-Metropole Gaoua so-
wie unmittelbar entlang der Pisten, die die gréBeren burkinischen
Orte des Pays lobi miteinander verbinden. Sie bedienten sich der-
selben ,,Fiihrer” oder ,Informanten“ und besuchten gemeinsam
mit ihnen die immer selben (bequem zu erreichenden) Wahrsager/
Altarbesitzer.

Abb. 2: Wohnhaus einer Lobi-Familie

Und ganz offensichtlich fragten sie diese noch nicht einmal nach
der Herkunft ihrer Divinations- und/oder Altarskulpturen.
Anderenfalls hatte sich daraus vielleicht ein Besuch bei dem einen
oder anderen fiir den Kult tatigen Bildhauer, méglicherweise sogar
eine Dokumentation ergeben.

Wie moderne Forscher das Pays lobi explorierten, sei am Beispiel
Daniela Bognolos veranschaulicht.

Die ,,Wissenschaftlerin“ prasentiert in ihrer Publikation aus dem
Jahre 2007 das Foto einer Frau, die neben einem Altar sitzt>. Die
gleiche Abbildung findet sich bereits in der Diplomarbeit Bognolos
aus dem Jahre 2000 und ist dort folgendermafien untertitelt: ,,Ba-
niona Sib mit dem Altar ihres dltesten Sohnes“3. Das Altar-Couple
und dessen Bildhauer sind nicht erwdhnt.

In Wirklichkeit zeigt das Foto die im Januar 2011 verstorbene Ma-
nanhienan aus Helo (15 Kilometer nérdlich von Gaoua, direkt am

Abb. 3: Der Bildhauer Koulkité
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Straflenrand gelegen) neben ihrem eige-
nen Altar in ihrer eigenen Kemenate. Ihr
Familienname lautete auch nicht ,,Sib*
(wie der ihres Mannes Dankun), sondern
,Da“. Ihraltester Sohn, Hounoniété, natiir-
lich ebenfalls ein ,,Da“, besaf} iiberhaupt
keinen eigenen Schrein.

Der verwaiste Altar Mananhienans, dessen
Holzfigurenpaar vom benachbarten Bild-
hauer Yirimbar (Cousin der Verstorbenen
und ebenfalls ein ,,Da*) geschnitzt worden
war, befand sich im Dezember 2012 noch
immer an derselben Stelle, wo er auf seine
»Reaktivierung* durch deren élteste Toch-
ter wartete.

Im Vorwort zu ihrer Diplomarbeit be-
hauptet Bognolo, dass sie bei mehrals 130
»traditionellen Bildhauern“ gewesen und
es ihr gelungen sei, 37 ,,Stil-Heimstatten“
(foyers stylistiques) zu identifizieren, von
denen 27 noch heute ,,aktiv“ seien.

Nur stellt sie in dem fast 300 Seiten um-
fassenden Werk keinen einzigen Bildhauer
vor. Es gibt weder eine Textzeile noch ein
Foto zu diesem Vorwort-Thema. In ihrem
achtseitigen Glossar am Ende taucht das
Wort ,,thetel“ (Schnitzer, Bildhauer) eben-
falls nicht auf.

Sie zeigt lediglich einige Gesamtansichten
nicht nédher spezifizierter Altére (s. 0.) so-
wie auf vier Seiten ein paar Abbildungen
von Skulpturen, die aber nicht in situ foto-
grafiert wurden, sondern aus Museen bzw.
Biichern stammen.*

Inihrer fantasiereichen ,,Lobi“-Publikation
aus dem Jahre 2007° kreiert Bognolo so-
dann Kiinstler-Stammbdume und -Ahnen-
tafeln, die bis ins frithe 19.Jahrhundert
zuriickreichen, sowie eine Ikonografie di-
verser regionaler (,Heimstatten“-)Stile —
wiederum allein manifestiert durch Samm-
lungsfotos.

So will sie aufzeigen, dass Sikiré und die
Bildhauer seines Umfeldes im Birifor-Stil
geschnitzt hitten®, und verweist hierzu auf
eine Lérousique-Statue von Sikiré und eine
Maternité von Lunkéna — beide aus Privat-
sammlungen.”

Sikiré und Lunkéna, die in Gaoua — nach
westlichem Geschmack — fiir den Handel
schnitzten, stammten beide urspriinglich
aus Gongombili, bei dem es sich nicht, wie
gemeinhin behauptet wird, um ein siidlich
von Gaoua gelegenes Dorf handelt, son-
dern um ein grofes, teils schwer zugang-
liches Département, das sich bis fast zur
ivorischen Grenze erstreckt und zwischen
den Départements Midebdo und Kampti
liegt.

In der gesamten Region findet sich kein
einziges Birifor-Dorf.

Gleichwohl begriindet Bognolo ihre These
— nicht nachpriifbar — mit der entfernten
genetischen Abstammung Sikirés von
einem angeblichen Birifor-Meisterschnit-
zer namens Sona, der Mitte des 19. Jahr-
hunderts in einem Dorf namens Gbdokho
Gbalathi stilbildend tatig gewesen sei und
dessen Sohn Okuena den jungen Sikiré in
die ,,Geheimnisse verschiedener Holzer*
eingeweiht (initiiert) habe. So sei es ge-
kommen, dass auch Lunkéna und weitere
Kiinstler aus dem Umfeld Sikirés in Gaoua
diesen Stil fortgefiihrt hatten, was man vor
allem an den ,,anatomischen Details“ und
der ,Korperhaltung® sehen kénne.®

Das Pays lobi ist ein Land ohne schriftliche
Zeugnisse, da — bis in die heutige Zeit —
auflerhalb grof3erer Orte kaum jemand zur
Schule gegangen ist. Selbst noch die bis-
lang von uns recherchierten Kiinstler und
Wahrsager des 21. Jahrhunderts kénnen
die Eintragungen in ihren eigenen Pdassen
nicht lesen, keiner von ihnen kennt sein
Geburtsdatum oder erkennt sich auf einem
Foto. In dieser Region ohne Strom und flie-
Bendes Wasser bilden noch heute Feste
und Markte in fuBlaufiger (!) Reichweite
die nahezu einzigen ,,Kontaktborsen*.

Ein anriihrendes afrikanisches Sprich-
wort lautet: ,,Wenn jemand stirbt, geht
eine ganze Bibliothek unter“. Jeder nimmt
sein gesamtes Wissen mit ins Grab — und
wird selbst rasch zur (Dorf-)Legende, weil
nichts {iber ihn dokumentiert ist, ja noch
nicht einmal ein Grabstein mit seinem Ster-
bedatum existiert.

Der Streifzug Bognolos durch die ,,Stil-
Geschichte” liest sich hingegen so, als
betrieben die Lobi ein historisches Zentral-
archiv. Dort hat sie offenbar die ,,Meister-
schnitzer” der letzten zweihundert Jahre
recherchiert und ihnen per Mausklick die
ihr passend erscheinenden Skulpturen,
die sich heute in westlichen Sammlungen
befinden, hinzugegoogelt.

So heif3t es auf Seite 60 weiter: ,,Im friihen
19. Jahrhundert erlangte das Dorf Poyo in
der Ndhe von Malba anscheinend Bekannt-
heit durch die gleichzeitige Prasenz zwei-
er talentierter Bildhauer, Wibrika Palé, ein
Teébd mit einem Birifor-Vater, und Kipume
Youl, ein Birifor mit einem Lobi-Vater. Viele
Schnitzer dieser Region, die direkt durch
die Arbeiten dieser Meister inspiriert wur-
den, entwickelten den ,Poyo‘-Mischstil.
Der letzte bekannte ,offizielle‘ Vertreter
des Poyo-Stils, Dyema Palé (ca. 1910 - ca.
1975), war in Minkoro aktiv.“ Beweis: eine
Statue aus der Collection Galaverni.’

Die Bildhauer trafen sich also regelmaBig
mit ihren Schiilern, Kollegen und Mazenen

Abb. 4: Altar in einer Wohnraumecke mit Couple
von Koulkité

Abb. 5: Altar in einer Wohnraumecke mit Couple des
verstorbenen Djédarte

Abb. 6: Die Wahrsagerin Tchoitinenan
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Abb. 7 (oben):
Altarraum mit Statuen von Gninthété

Abb. g (rechts):
Altarraum mit Skulpturen von Kpadijissiré

in ihren zu Kiinstler-Lofts umgebauten

Sukulas, um Stile zu diskutieren, wei-

terzuentwickeln und zu verfeinern. Ab

und zu veranstalteten sie auch Ausstel-

lungen. Kriegerische Buschmdnner. In

vorkolonialer Zeit. Tief im Gestriipp.

Absurd? Durchaus. Doch auch die Lobi-

Autoren in der Gefolgschaft Bognolos

zeigen historische Schnappschiisse kul-

tiviert aussehender Tanga-Trager und

schwadronieren tiber ,,Ateliers, ,,Werk-

statten®, ,Meisterschnitzer, ,,Schulen®,

Chefs-d’oeuvre, ,regionale Stile“ oder

,,Stileinfliisse®.

Auf der Basis der Lobi-Saga Bognolos projizieren Schreibtischge-
lehrte die in ihrem eigenen Kulturkreis {iblichen Gepflogenheiten
direkt in den Busch.

In Europa besucht man sich gegenseitig in den eigenen vier Wan-
den, betrachtet und diskutiert die (dekorative) Kunst in den Wohn-
rdumen, holt sich Anregungen, spricht Komplimente und Empfeh-
lungen aus, trifft einander in Galerien. So entstehen ,,Einfliisse“.
Die Realitdt im Busch sieht jedoch anders aus.

Dort wartet der Besucher oder Gast — ganz gleich, ob Fremdling,
Kunde oder enger Verwandter — so lange vor dem Haus, bis man
aufihn aufmerksam geworden ist, ihm einen Hocker reicht und ihn
an einen schattigen Platz fithrt. Man hélt sich stets im Auf3enbe-
reich auf und kennt deshalb in aller Regel noch nicht einmal die
Altdre, Altarraume oder separaten Schreinhduser seiner unmittel-
baren Nachbarn oder besten Freunde.

Abb.8: Detail

Allerdings interessieren diese auch nicht. Denn die in ihnen aufbe-
wahrten Skulpturen sind Kultgegenstande, die der Religionsaus-
tibung dienen und mithin jedweder Erdrterung oder gar (Kunst-)
Kritik entzogen sind. Fiir die Figuren des Wahrsagers, den man
in seinem Divinationsraum konsultiert, und fiir AuBenskulpturen
(z.B. Grabstatuen) gilt deshalb nichts anderes.

Der Sakralkunst im Pays lobi wird nicht mehr Beachtung geschenkt
als dem Christus-Kreuz in einer bayrischen Amtsstube.

Wenn der Kunde seine beim Bildhauer in Auftrag gegebene(n)
Statue(n) abholt, driickt er ihm lediglich das Geld dafiir in die
Hand. Weder sagt er ,,danke* noch dufert er sich zur Qualitdt der
Arbeit. Der Kiinstler hat schlieBlich nur den Befehl der thila (Got-
ter/Geister) ausgefiihrt.

Es sind denn auch einzig und allein diese anspruchsvollen thila,
denen die Lobi ihre ungezdhlten, individuell tatigen Bildhauer ver-



KUNST&KONTEXT 2/2013

AFRIKA 39

Abb. 10: Schreinhaus

danken - und ihre grof3e skulpturale Vielfalt!

Von der Zeugungs- und Empfangnisfahigkeit iber die Qualitdt der
Ernte bis hin zu Krankheit und Tod wird alles von diesen Wesen
beeinflusst. Das Schicksal der gesamten Dorfgemeinschaft hdangt
von ihnen ab. Und deshalb miissen sie — durch Skulpturen — gna-
dig gestimmt werden.

In der Regel dréngt sich ein wathil (persdnlicher Gott) seinem Be-
sitzer oder seiner Besitzerin ganz einfach auf. Die Lobi schildern
dies haufig so:

Mitten im Busch sei man auf einmal von einem herumliegenden
Eisengegenstand geblendet worden. Da einem die Sache seltsam
vorgekommen sei, habe man einen Wahrsager konsultiert und von
diesem sodann erfahren, dass dies eine Begegnung mit dem wa-
thil gewesen sei, der die Errichtung eines Opfer-Altares verlange.
Andere Lobi berichteten von einem dhnlichen Erlebnis im Traum.
Zur Grundausstattung des vom wathil geforderten Altares, der nun
sogleich in einer Ecke des Wohnraumes angelegt und vom Wahr-
sager ,geweiht“ sowie mit ,,Kraften“ ausgestattet werden muss,
gehdren ein Holzfiguren-Paar, eine Schlange und ein Chamaleon
aus Metall sowie ein zweiteiliges GefaB aus Ton. (Abb. 4 + 5)

Die Lobi erldutern das stets so:

Das Figuren-Paar fungiere als eine Art elterlicher Ratgeber fiir die
Schlange und das Chamaleon, die als die eigentlichen (gefahr-
lichen) Akteure die elterlichen Beschliisse in Taten umsetzten. In
das Gefaf3 (thil blo) miisse man Wasser und Kauri-Schnecken fiir
den wathil geben.

Immer dann, wenn der wathil es verlangt, wird dieses Schrein-
Ensemble mit Blut, Hirsebier, klarem hochprozentigem Alkohol
oder zerkauter Kolanuss {ibergossen beziehungsweise bespuckt.
Dies kann einmal taglich oder auch nur einmal jahrlich geschehen.
In einigen Regionen des Lobi-Landes (z.B. Gongombili und Kampti)
miissen Altdre zusatzlich einmalim Jahr vor der Maisernte mit Kao-
lin beopfert werden. Anderenfalls darf der als gefdhrlich geltende
Mais nicht gegessen werden. (Abb. 1, 7 + 8)

Wiéhrend sich der eine wathil mit der beschriebenen ,,Grundversi-
on“ eines Schreines zufrieden gibt, verlangt der andere das Anle-
gen gleich mehrerer Altare —vor dem Haus, in dessen Innerem und
auf dem Dach - mit immer neuen Holzfiguren. Seine Sucht nach
Skulpturen kann im Einzelfall derart ausufern, dass die Errichtung
eines Altarraumes (Abb. 1, 7 und g) oder gar mehrerer separater

Abb. 11: Schreinhaus Nakins mit selbst gefertigten Skulpturen

Abb. 12: Im Vordergrund Erstling von Nakin, dahinter aktuelle Figuren

Schreinh&user erforderlich wird. (Abb. 10 bis 12)

Oftmals ordnet der wathil auch noch zusatzlich an, dass sich sein
Besitzer (selten: seine Besitzerin) als Wahrsager (buor) betétige
(Abb. 6). Wahrsager sind keine Hellseher, sondern Helfer in kon-
kreten Notfillen (bei persénlichen Problemen, Konflikten, Erkran-
kungen), und werden hadufig — auch von Leuten aus der Stadt -
konsultiert.

Zur Ausiibung dieser Tatigkeit bedarf es noch einmal besonderer
(zumeist kleiner) Divinationsfiguren, in die die thila schliipfen,
um dem Wahrsager Anweisungen fiir seinen Klienten zu erteilen
(Abb. 17). Sofern auch der Kunde einen wathil besitzt, wird ihm
in der Regel aufgegeben, seinem Altar eine weitere Holzskulptur
(bateba) hinzuzufiigen.

Wahrend fiir die Anfertigung der Sakralgeféafie (thil boula) Topfe-
rinnen zustadndig sind, die sich in der Menopause befinden (ge-
fahrliche Tatigkeit!), und die Metall-Tiere vom Schmied hergestellt
werden, bedarf es zum Schnitzen der Holzskulpturen des Bildhau-
ers (thetel).

Wie der Altarbesitzer (thildaar) und der Wahrsager (buor) ist der
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Abb. 13: Der Bildhauer Nakin

thetel in erster Linie Hackbauer, iibt er sein Schnitzhandwerk also
lediglich im Nebenberuf aus, weil sein Vater oder sein wathil ihn
(z.B. im Traum) dazu bestimmt haben.

Diese Zusatztatigkeit verlangt ihm eigentlich Unzumutbares ab:
Sie behindert ihn bei seiner zum Broterwerb erforderlichen Feldar-
beit und bringt dabei aber kaum etwas ein —im Schnitt nur etwas
mehr als zwei Euro fiir ein kleines Holzfigurenpaar. Aber der gott-
lichen Bestimmung darf er sich nicht widersetzen!

Im Falle eines Auftrages durch einen thildaar oder einen buor geht
der thetel des Abends ganz alleine in den Busch zu dem Baum,
dessen Aste er verwenden mochte, und holt in einem ritualisierten
Akt die Genehmigung der zustdndigen Geister zum Schneiden des
Gehdlzes ein.

Am ndchsten Tag, vor oder nach der Feldarbeit, begibt er sich
dann mit dem frisch geschlagenen Holz an seinen angestammten
Schnitzplatz - fast immer ein schattiges Platzchen unter einem
Baum — und nimmt sein Werk in Angriff, das er so anfertigt, wie
es der wathil des Kunden zuvor bestimmt hat. Anzahl, Grof3e und
Korperhaltung der Skulptur(en) sind genau festgelegt, bisweilen
auch Holzart und Schnitztechnik.

Er benutzt zur Bearbeitung des Holzes einfachste Werkzeuge -
in der Regel nur einen Beitel und ein gewdhnliches Messer oder
stattdessen eine bloBe Klinge. (Abb. 13 bis 16)

Handelt es sich — zum Beispiel im Falle einer bedrohlichen Erkran-
kung — um eine eilige Bestellung, so gerat der thetel womdglich
unter Zeitdruck. Das berechtigt ihn jedoch nicht, den Schnitzauf-
trag zuriickzuweisen; eher hat die Qualitat der Skulptur zu leiden.
Der Bildhauer Nakin (Abb. 13) hat sich deshalb etwas Pfiffiges
ausgedacht: Er ldsst sich vom Kunden das Geld fiir die Figur(en)
vorstrecken, damit er wahrend seiner kiinstlerischen Tatigkeit ei-
nen Feldarbeiter bezahlen kann, der ihn auf dem Acker vertritt.
Eine Ausbildung zum Bildhauer gibt es nicht. Ein Lobi wird - bis-
weilen erst als Erwachsener — dazu berufen und legt sogleich los.
Manche sagen, ihr eigener wathil habe sie das Schnitzen gelehrt,
andere geben an, es sich beim Vater/Onkel/Freund abgeguckt zu
haben.

Auf ,,Schablonierer” mit hohem Wiedererkennungswert sto3t man
ebenso wie auf multitalentierte Kreativ-Kiinstler, die standig et-
was Neues ausprobieren — sowohl nérdlich von Gaoua (Richtung
Ghana) als auch siidlich von Kampti auf ivorischem Terrain (liber
die Birifor ist ein Artikel in Vorbereitung).

Bisweilen wird der Tatendrang des Schnitzers durch spezielle
Wiinsche des wathil seines Klienten gebremst. Dann muss der

Abb. 14: Der Bildhauer Kidinté

Abb. 15: Der Bildhauer Dilunthé

runde Formen bevorzugende Kiinstler auch mal ein ,,kubistisch
angehauchtes” Opus abliefern.

So erhielt der Bildhauer Bokpan den Auftrag, ein Figurenpaar in
unterschiedlichen Stilen zu fertigen: die Frau rundlich, den Mann
eckig. (Abb. 18)

Wer einen (verstorbenen) ,anonymen Schnitzer“ anhand typischer
personlicher Stilmerkmale identifizieren mochte, muss deshalb
immer bedenken, dass dabei etliche seiner Werke durchs Raster
fallen (kénnen), weil er entweder ein groRes kiinstlerisches Spek-
trum aufwies oderimmer mal wieder spezielle Wiinsche des wathil
zu erfiillen hatte.

Der Versuch, Skulpturen anhand regionaler Stilmerkmale zu klas-
sifizieren, muss mangels zuverldssig dokumentierter Vergleichs-
stiicke scheitern.

»Foyers stylistiques* kann es allerdings auch zu keinem Zeitpunkt
gegeben haben; die im gesamten Pays lobi, selbst bei den Birifor,
einheitlich gepflegten Traditionen (s.0.) widersprechen den Mut-
maBungen Bognolos diametral.

Wie sie liberhaupt auf diese kam, hat die Expertin in ihrem Ar-
tikel ,,Djetd! Fais attention!“ aus dem Jahre 1997*° sogar selbst
mitgeteilt:

Sie habe das ,,Gliick“ gehabt, Gbonlaré Youl, den derzeitigen
»Meister* der ,,Schule“ von Gbokho Gbalathi (,,maitre sculpteur
de cette grande école*), kennenzulernen, der sie in die Materie
der regionalen Schnitzer-,,Schulen“ eingeweiht habe. Gbonlaré
zufolge sei deren erklartes Ziel die von den Ahnengeistern gefor-
derte Homogenitat des Schnitzstils einer Heimstatte. Deshalb sei
ein ,,Maitre“ stets streng darauf bedacht, dass seine ,,Schiiler*
die vom Schulgriinder vorgegebenen Schnitzregeln beachten. Um
die Kontinuitat des Stils dem Wunsch der thila entsprechend zu
gewdbhrleisten, berufe er auch immer friihzeitig seinen ,,offiziellen
Nachfolger*.

Gbonlaré wird mit den Worten zitiert, dass sein Grof3vater, der
Meisterschnitzer Okuena, den Bildhauer Sikiré in Gbokho Gbalathi
als Schiiler aufgenommen habe, es dann aber spater, vermutlich
wegen dessen zu hdufiger Ausritte mit den Weif3en, zum Bruch
gekommen sei. Der Gbdkho Gbalathi-Stil werde nun mit ihm,
Gbonlaré, aussterben, da seine S6hne kein Interesse am Schnit-
zen hétten.”

In den Text eingefiigt ist ein Foto, das laut Bildunterschrift den
Meisterschnitzer Gbonlaré in seinem thildu in Gbokho Gbalathi
im Jahre 1997 zeigt.”

Zur Erheiterung der thila handelt es sich bei der abgebildeten
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Abb. 16: Der Bildhauer Dépité arbeitet an einer Bétise

Person tatsachlich um den im Jahre 2004 verstorbenen Schnitzer
Bolaré aus Bonko (unweit Gaoua). Bolaré, von dem es, wie von
Tyohepthé aus Bakpulona, allgemein heif3t, dass er — auf3er fiir
sich selbst — sein ganzes Leben lang nur fiir Handler geschnitzt
habe. Gemeinsam mit seinen S6hnen Matoiné und Nata sowie
dem Nachbarn Kouakou — allesamt im immer selben Bolaré-Stil.
Wie clever von Bolaré, merkantile Massenanfertigung als identi-
tatsstiftenden Befehl der Ahnengeister zur Vereinheitlichung des
Stils zu tarnen!

Als wir Kouakou am 25.11.2010 besuchten, arbeitete dieser gera-
de an einer typischen Bolaré-Statue und gab ohne Umschweife
zu, seit jeher ausschlie3lich fiir Haussa-Handler — im Bolaré-Stil
— tdtig gewesen zu sein; er kdnne sich nicht erinnern, jemals fiir
den Kult geschnitzt zu haben. Matoiné und Nata kdmen auch bald
wieder, sie arbeiteten zurzeit als Ernte-Helfer in Cote

d’Ivoire.

Welcher Mdr ist hier eine bekannte Ethnologin aufge-

sessen? Und welchen Legenden auferdem noch? Und

wie viel Seemannsgarn hat sie selbst hinzugesponnen?

Die satirisch anmutende Exploration der Bildhauer

durch Daniela Bognolo hat die Rezeption der Lobi-Pla-

stik in verheerender Weise beeinflusst: Eine Holzskulp-

tur gilt nicht als das Werk eines individuellen Kiinst-

lers, sondern als ein Stereotyp aus dem Atelier eines

Meisters mit mehr oder minder begabten Schiilern.

Anscheinend hat Daniela Bognolo die in Bonko, Bak-

pulona, Latara, Tambili und anderorts anzutreffenden
Handler-,,Workshops* irrtiimlich fiir Auslaufer vorma-

liger Kiinstler-,,Heimstatten“ gehalten.

Doch das renommierte Rietberg Museum soll Bognolo

allen Ernstes als Kuratorin fiir die Ausstellung ,,Afrika-

nische Meister - Kunst der Elfenbeinkiiste* im Jahre

2014 angeheuert haben.

Text und Fotos: Petra Schiitz und Detlef Linse
Lobi-Informationen: www.schuetz-linse.de

Abb. 17: Divinationsfiguren
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MINIATURMASKEN AUS WESTAFRIKA

Miniaturmasken sind bei folgenden Ethnien in Liberia, Guinea und
der Elfenbeinkiiste bekannt:

e Loma in Liberia bzw. Toma in Guinea

* Gola

® Bassa

e Krahn in Liberia bzw. We in der Elfenbeinkiiste

e Dan (Gio in Liberia und Yakuba in der Elfenbeinkiiste)
e Mano

e Grebo

Bei den Ethnien Liberias wurden die Ahnen in die rituellen Hand-
lungen einbezogen sowie die Geister und Damonen, die nach dem

Glauben vieler Afrikaner {iberall tatig sind. Viele Masken und Fi-
guren wurden beopfert, um die magischen Krafte zu verstarken.

Abb. 1: Bassa - Holz, 7,5 cm

Abb. 2: Bassa - Holz, 7,5 cm

Die Ubermittler der Mythologie sind die zo, welche als Heiler,
Wahrsager und auch als Ausbilder der Kinder und Jugendlichen
fungieren, oft sind sie auch Vorsteher der zahlreichen Geheimbiin-
de. Der poro-Bund der Manner ist in Liberia weit verbreitet. Die
sande-Gesellschaft der Frauen ist fiir die Erziehung und Einbin-
dung derjungen Mddchen in die Stammestradition zustandig. Die
weiblichen zo des sande-Bundes vermitteln soziales Verhalten in
der Gemeinschaft; Gesang und Tanz sind wichtiger Bestandteil der
Ausbildung, aber auch handwerkliche Verrichtungen wie das An-
fertigen von Reusen, das Flechten von Matten und Kdérben oder
das Topfern von Kriigen.

Die Miniaturmasken haben hdufigin einer Hand Platz und dienten
unterschiedlichen Zwecken. So berichtete George W. Harley, dass
Miniaturmasken fiir Jungen und Madchen angefertigt wurden, die
von Wahrsagern ausgewahlt worden waren, um als zo ausgebildet

Abb. 4: Bassa - Holz, 7 cm

Abb. 5: Bassa - Holz, 7 cm

Abb. 7: Auftritt einer Bassa-Maske am Farmington River

Abb. 3: Bassa- Holz, 7 cm

Abb. 6: Bassa - Holz, 7 cm



KUNST&KONTEXT 2/2013 AFRIKA 43

Abb. 8: Dan Gio Yakuba - Holz, 9 cm

Abb. 9: Dan Gio Yakuba - Holz, 15,5 cm Abb. 11: Dan Gio Yakuba - Emblem eines zo, Horn, Affenhaare, Holz, 13 cm
(Mittelformatmaske)

Abb. 10: Dan Gio Yakuba - Holz, 12 cm Abb.12: Dan Gio Yakuba - Holz, 12 cm Abb. 13: Dan Gio Yakuba - Holz, 8 cm
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Abb. 14: Loma - Holz, 18 cm

zu werden. Bei den Dan hatte jeder Mann, der eine wichtige Funk-
tion im Klan ausiibte, eine solche Maske. Bei jedem Vollmond
musste ihr ein Huhn geopfert werden.! Die Miniaturmasken sollten
auch vor Krankheit schiitzen, Hexerei abwenden und den Besitzer
auf Reisen begleiten, um ihn vor Unheil zu bewahren. In einer klei-
nen Zeremonie wurden sie mit Palmél oder zerkauten Kolaniissen
beopfert. Auch die Wahrsager und Heiler verwendeten Miniatur-
masken oder beauftragten Schnitzer mit der Herstellung dieser
kleinen Masken fiir Frauen und Manner, die mit einem Anliegen

Abb. 17 : Krahn - Holz, 12 cm

Abb. 15: Loma - Holz, 18 cm

Abb. 16: Loma - Holz, 18 cm

oder einer Krankheit Hilfe suchten. Nach Hans Himmelheber und
Eberhard Fischer?, die viele Jahre in Liberia die Dorfer der Dan und
Krahn besuchten, wurde auch bei den Beschneidungen der Jungen
eine Miniaturmaske benutzt. Der zo strich mit seinem Messer tiber
sie, um ein gutes Gelingen herbeizufiihren; Infektionen fiihrten
namlich oft zum Tod eines der Knaben.

Die Miniaturmasken sind Kopien von wichtigen groBen Masken,
die eine grof3e Rolle im liberianischen Alltagsleben spielten. Da
die Maskentrdger und Schnitzer anonym bleiben mussten und da

Abb. 18: Krahn - Holz, 7 cm

Abb. 19: Krahn - Holz, 6 cm
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Abb. 20: Mano - Holz, 15,5 cm (Mittelformatmaske)

die Masken durch rituelle Handlungen der zo unter Anrufung der
Ahnen zu gottlichen Wesen erhoben wurden, glaubten die Men-
schen, dass diese Kraft von tibersinnlichen Machten, die im Ur-
wald herrschten, auch von den Miniaturmasken tibernommen
wird. Wenn der Besitzer einer Miniaturmaske verstarb, wurde sie
entweder in das Grab gelegt oder als Erbstiick einem Sohn {iber-
geben. Im Biirgerkrieg in Liberia (1989 bis 2003) wurden die klei-
nen Masken von den zo mit magischen Ritualen aktiviert und von
den Kindersoldaten getragen, um diese unsichtbar zu machen.
Unter Drogen gesetzt, wurden diese Kinder zu hemmungslosen
Killern. Ihre bdsen Taten fiihrten sie auf die dunklen Machte zu-
riick, die sich hinter den Masken verbargen und sie so aller Verant-
wortung fiir die Graueltaten enthoben.

In Liberia sind im Gegensatz zu den Miniaturmasken auch Mittel-
formatmasken (sog. “family masks“, die zwischen 11-18 cm grof3

Abb. 21: Mano - Holz, 13,5 cm

Abb. 22: Mano - Holz, 6 cm

sind) bekannt, die sowohl von den Geheimbiinden und den zo be-
nutzt werden konnten, wie auch von einzelnen Personen, waren
diese Masken im Besitz der Klans. Die Masken haben keine Boh-
rungen fiir die Befestigung der Kopftiicher, da sie ja nicht fiir Mas-
kenauftritte vorgesehen waren. Auf kleinen Hausaltdren aufge-
stellt, wurden sie bei Todesfdllen oder Geburten beopfert.

Text und Fotos: Siegfried Wolfram
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Abb. 1: Kopfskulptur der Lobi, 26.5 cm

Abb.2: Kopfskulptur der Lobi mit abgestuftem “Korper*, 42 cm

LOBI STATUARY— zur Bedeutung der Kopfskulpturen

Sogenannte Kopfskulpturen sind Ikonen der Lobi-Kunst. Die zwi-
schen rund 25 und 50 Zentimeter hohen Holzskulpturen beste-
hen lediglich aus einem geschnitzten Kopf, der auf einem Stab
aufsitzt (Abb. 1). In der Literatur wird diese Skulpturenform in
verschiedene funktionale Klassifikationen speziell eingeordnet
(Keller 2013). Himmelheber zeigt dazu zwei von Biniaté Kambiré
geschnitzte Kopfskulturen auf einem seiner AuBenaltdre (Him-
melheber 1966, S.72 f.), wobei der eine in einem Lehmhiigel
steckt (Abb. 2). Der Altar sollte Biniatés Familie gute Hirseernten
bescheren und wurde nach der Ernte jeweils mit Hirsebier und
Hiihnerblut beopfert. Meyer ordnet Kopfskulpturen (yuo) den so-
genannten auBergewdhnlichen Personen (ti bala) zu (Meyer 1981,
S. 95). Durch das Abweichen des Aussehens vom menschlichen
Vorbild sollen sie mit auBergewdhnlichen Fahigkeiten und Kraf-
ten versehen sein. Sie wiirden vor allem zur Abwehr von Hexerei
und Schadenzauber eingesetzt.

Kopfskulpturen waren (im Jahre 1980) nicht iiberall verbreitet, in
Meyers Aufenthaltsgebiet Wourbira kannte man sie wohl nicht,
sie existierten hingegen fiinfzehn Kilometer weiter nordlich so-
wie in der Gegend von Kampti und Midebdo und in Regionen der
noérdlichen Elfenbeinkiiste. Antongini/Spini zeigen ein Foto des
Schrein-Innenraumes von Hopale Hien mit u.a. einer Kopfskulptur
(Antongini/Spini 1981, S. 169). Der Kopf soll alle Ahnen reprédsen-
tieren und zu diesen den Kontakt herstellen.

Bosc bezeichnet Kopfskulpturen als thilbou yo, deren Funktion

ihm unbekannt sei (Bosc 2004, S. 29), und zeigt einen Au3enaltar
mit einer Kopfstatue von Sikiré Kambiré (S. 26), allerdings ohne
nahere Bezeichnung (ein Detail ist in Meyer 1981, S. 128, zu se-
hen, Foto urspriinglich von Suyeux 1953/55). Gemafl Bognolo be-
finden sich Kopfskulpturen auf Auf3enaltdaren des Milkuur, eines
Schutz-thil, der friiher mit der Tradition der Blutrache verbunden
gewesen sei (Bognolo 1998, S. 161-167, 2007, S. 36-39, 2008, S.
11-14). Die Kopfskulptur beherberge den khele, eine gefihrliche
Macht, die bei einer Tétung vom Opfer freigesetzt werde. In jedem
Menschen lebe ein Doppel, thuu, das nach dem Tod weiterbeste-
he und eine gut- oder bosartige Kraft thil ausiiben kénne (Bogno-
lo 2008, S.11). Stirbt jemand eines unnatiirlichen Todes, so wer-
de dies als Strafe der Ahnen angesehen. Die vom freiwerdenden
Doppel ausgeiibte Kraft, in diesem Falle khele genannt, sei dabei
besonders gefahrlich. Der Milkuurdar, der selbst Tétungen vor-
genommen habe (z.B. bei Stammesfehden), beherrsche die Kraft
des Milkuur; bei seiner Initiation werde der Kopf (bei Bognolo
baathil, “Kraft des Endes*) in den Erdhiigel geschlagen. Bogno-
lo reproduziert zunéchst ein Foto von Himmelheber (1966, S.72,
Abb. 3 links) und bezeichnet Biniatés AuBenaltar als einen Altar
des Milkuur (Bognolo 2007, S. 38). Erst in einer spateren Publika-
tion zeigt sie ein eigenes, im Jahr 1993 in Lokar aufgenommenes
Foto eines sog. Milkuur-Altares mit einem in einen Erdhiigel ge-
steckten Kopf (Bognolo 2008, S.11). Die Elemente Tétung-khele—
Milkuur-Kopfstatue werden in der Literatur unterschiedlich in
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Abb. 3 (rechts Detail) : Kopfskulpturen der Lobi auf Aufienaltar von Biniaté Kambireé, 1965 (Fotos: Hans Himmelheber)

Zusammenhang gebracht. Allein der Bezug Tétung—khele wird oft
detailliert diskutiert (u.a. in Labouret 1931, S. 441 ff, Traore 1949,
S. 82, Bonnafé/Fiéloux 1984, S. 83 ff, Pére 1988, S. 328, sowie
Cros 1990, S. 213 ff). Cros prazisiert, dass das Doppel thuu mog-
licherweise aus zwei Komponenten bestehe: einer unsterblichen
Komponente, die zum Ahnenstatus fiihren kdnne, sowie einer
sterblichen Komponente, die quasi die Lebenskraft verkérpere,
die jedoch als schddliche Kraft khele bei einer Tétung freigesetzt
werde (Cros 1990, S. 123). Durch die Reinigungszeremonie werde
der Morder (der eine “legitimierte“ Tétung begonnen hat, z.B. bei
einer Stammesfehde) zum Kheldar (und nicht zum Milkuurdar).

Nie wird in all diesen meist ethnologischen Forschungsarbeiten
ein Bezug zu Milkuur oder Kopfstatuen hergestellt. Andererseits
berichten Antongini/Spini von einer im Jahr 1976 beobachteten
Initiation des kranken Kobulte zum Milkuurdar zwecks dessen
Heilung (Antongini/Spini 1981, S. 152 f). Wahrend der Initiati-
on wurde sein Altar des Milkuur errichtet; die zahlreichen Ab-
bildungen dieses Altares zeigen keine Kopfstatue. Auch wird
kein Bezug zu einer Totung oder zu khele hergestellt. (Weitere
sog. Milkuur-Altare ohne Kopfstatuen bei Antongini/Spini 1981,
S. 177, und Meyer 1981, S. 32, Foto Suyeux 1953/55.) Bogno-
lo stellt zuerst nur den Bezug Milkuur-Kopfstatue her (Bognolo
1993, S. 91) und zeigt spater eine Abbildung mit einer Kopfsta-
tue auf einem Innenaltar (Bognolo 1997, S. 127). Die eingangs
erwdhnte Verbindung khele-Totung mit Milkuur—Kopfstatue auf

Auf3enaltar erfolgt 1998 und wird 2007/2008 wiederholt. Es er-
staunt dabei, dass Bognolo als Beleg fiir ihre von der {ibrigen
Literatur abweichende Darstellung (2007) zuerst auf eine fremde
Fotografie ausweicht — diejenige von Himmelheber, die den Altar
von Biniaté Kambiré zeigt. Dieser Altar scheint aber aufgrund der
oben wiedergegebenen Beschreibung von Himmelheber in kei-
nem Zusammenhang mit einer Totung oder Milkuur zu stehen.
Im Weiteren legt Bognolo ihre Quellen nicht offen. Deshalb kann
nicht beurteilt werden, inwiefern ihre ohne Einschrankung for-
mulierte Darstellung und das gezeigte Foto (Bognolo 2008, S. 11)
statistisch aussagekréftig und somit signifikant fiir das gesamte
Lobi-Gebiet sind. Angesichts der Vielfalt und Heterogenitat der
Kulte, wie sie beispielsweise von Labouret und Pére eindriicklich
geschildert wurde (Keller 2011), der von Meyer erwédhnten geo-
grafischen Einschrankungen der Verbreitung von Kopfskulpturen
sowie der oben zitierten widersprechenden ethnologischen Ar-
beiten scheint die von Bognolo gezogene Verbindung Tétung-
khele-Milkuur-Kopfstatue allenfalls ein lokales Phanomen dar-
zustellen und nicht fiir das ganze Lobi-Gebiet zutreffend zu sein.
Wie bei den anderen bei Lobi-Skulpturen anzutreffenden Kor-
perhaltungen lasst sich zudem auch bei der Kopfskulptur kein
eindeutiger Zusammenhang zwischen Ikonografie und Funktion
herstellen. Kopfskulpturen sind offenbar auf Auf3en- und Innen-
altdaren zu finden, und ihre spezifische Funktion kennen nur der
Wahrsager sowie sein Klient und variiert, je nach Wahrsager, lokal
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Abb. 4: Erhobene Lobi-Skulpturen wdhrend eines Tanzes (aus Film: Jacques Dumas)

Abb. 5: Kopfskulptur der Fon (Zeremonialstab), 41 cm (Foto: Thomas Keller)

und zeitlich (Keller 2013).

Wie schon bei den Kérperhaltungen “sitzend-geldhmt“ und
“hochgestreckte Arme* (Keller 2013) scheint es zielfiihrender,
die Lobi-lkonografie hinsichtlich des Ursprungs der Gesten/Kor-
perhaltungen zu untersuchen, anstatt diese nach Funktionen zu
gliedern. Blier unterscheidet in ihrer Klassifikation von Gesten
und Korperhaltungen in der allgemeinen afrikanischen Kunst u.a.
“alterations as gestural expression“ (Blier 1982, S. 32). Sie zeigt,
dass Korper-Abwandlungen oder -Deformationen in der afrika-
nischen Skulptur weit verbreitet und nicht Lobi-spezifisch sind.
Der Stab unter dem Kopf konnte diesbeziiglich als abstrahierter/
deformierter Kérper aufgefasst werden —hdufig ist die Breite ent-

lang der Achse entsprechend auch spindeldhnlich variabel (Abb. 1)
oder in Einzelfallen abgestuft, mit abgesetztem “Hals“ (Abb. 2).
Kopfskulpturen finden nicht nur bei den Lobi Verwendung
(Fouchet 1966), sie sind zum Beispiel auch bei den Fang in Gabun,
den Sukuma in Tansania oder aus Stein und Terracotta bei den
fritheren Bura in Niger zu finden. Kopfskulpturen sind auch Teil
der Ikonografie der Fon im siidlichen Benin (Abb. 5 und Hiibner
1996, S.87, Brosthaus 2008, S. 42 f). Wie bei den Sukuma werden
sie bei den Fon als Zeremonialstdbe eingesetzt, der Stab unter
dem Kopf dient dabei als Handgriff. Wahrend Zeremonien oder
Tanzen in den Handen gehaltene Figuren sind auch bei den Lobi in
dem Film von Jacques Dumas im Jahr 1972 zu sehen (Abb. 4). Eine
weitere, an sich naheliegende Interpretation der Kopfskulptur —
nebst einem Kopf auf einem deformierten Korper oder Stab zum
Einstecken in den Altar — konnte deshalb auch eine (urspriing-
liche?) Verwendung in Zeremonien mit dem Stab als Handgriff
sein. Dies ist natiirlich nicht belegt, bis ein entsprechendes Foto
gefunden wird — aber wohl nicht spekulativer als die Zuordnung
zu anderen spezifischen Funktionen.
Text: Thomas Keller
Fotos: Thomas Keller (Abb.1 - 2 und Abb.5), Hans Himmelheber (Abb.3)
thomas.keller@epfl.ch
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SOTHEBY’S UND

DEUTSCHE SAMMLUNGEN

Zehn Fragen an Alexis Maggiar, Deputy Director und Spezialist fiir Afrika

und Ozeanien des Auktionshauses Sotheby’s

Am 12. Dezember 2012 haben Sie Stiicke aus der deutschen
Sammlung Karl-Heinz Krieg angeboten. Wie sind Sie auf diese
Objekte gestof3en?

Teils gehen wir auf die Sammler zu, deren Sammlung wir kennen,
und teils sind es die Sammler, die uns kontaktieren. Wir nehmen
dann gemeinsam eine Auswahl der zu verkaufenden Objekte vor.
In diesem Fall waren es die Erben von Karl-Heinz Krieg, die Fotos
einiger Objekte schickten. Ich kannte die meisten Werke dieser
Ghana-Sammlung, da sie in dem Ausstellungskatalog The Arts of
Ghana (Cole/Ross, The Arts of Ghana. Los Angeles, 1977) pub-
liziert sind, und ich fand es sehr interessant, die Kunst dieser
Region, die selten in Auktionen vertreten ist, zu fordern.

Die Objekte lagen im Schédtzpreis des Auktionskataloges bei

insgesamt etwa 100 000 Euro und wurden dann fiir iiber 700
ooo Euro verkauft. Hat Sie das iiberrascht?

Das wesentliche Stiick war der Akan-

Kopf. Hier lagen die meisten Ge-

bote vor. Wir hatten zwischen

40 000 und 60 000

Euro geschitzt,

Abb. 1: Terrakotta-Gedenkkopf der Akan (24 cm), Zuschlagspreis 540 750 Euro

weil wir kein vergleichbares Objekt aus einer Auktion kannten,
und er wurde bei iiber 540 0oo Euro zugeschlagen. Ein Aukti-
onsweltrekord sowohl fiir ein Terrakotta-Objekt als auch fiir ein
Werk aus Ghana.

Was macht diesen Kopf im Vergleich mit anderen der Akan so
besonders?

Es sind weltweit nur zwei vergleichbare Akan-Kdpfe dieses Typs
bekannt. Der eine, aus der ehemaligen Sammlung Baudoin
de Grunne, wurde 2003 in der Ghana-Ausstellung des Musée
Dapper gezeigt und befindet sich auch heute noch dort (Inv.Nr.
2.799). Der andere, in der Jean-Paul Barbier-Miiller Sammlung
in Genf, ist sehr dhnlich, abgebildet in Mattet, Arts d’Afrique et
d’Océanie, Fleurons du musée Barbier-Mueller, 1997, S. 152 f. Ich
vermute, dass er aus der gleichen Werkstatt kommt. Es gibt eine
Vielzahl von Stilen bei den Gedenkkdpfen der Akan, und dieser
Typus ist eine Raritat. Ich war sofort fasziniert von diesem Stiick.
Die Frisur, bestehend aus einer Vielzahl von Knoten, ist exzepti-
onell. Der Kopf ist jetzt neuer Teil einer sehr groBen Sammlung
wunderbarer Stiicke!

Welche Bedeutung haben deutsche Sammlungen fiir Sotheby‘s?
Wir hatten bereits zahlreiche Objekte in Auktionen, die aus
Deutschland kamen, aber eher selten waren es ganze Samm-
lungen. Um es an einigen markanten Beispielen zu zeigen: Die
Sammlung von Karl-Ferdinand Schadler war die erste grofle
deutsche Sammlung, sie wurde im Jahr 1999 in New York ver-
steigert. Wir hatten dann im Jahr 2007 die Sammlung Andreas
und Kathrin Lindner, die in Paris mehr als sechs Millionen Euro
erzielte. Und im Jahr 2008 verkauften wir etwa ein Dutzend Lots
der Sammlung Christina und Rolf Miehler (Miinchen).

Welches waren Meisterwerke Afrikas mit besonderen Auktions-
ergebnissen?
Unter den besonders markanten Stiicken aus deutschen Samm-
lungen war im Jahr 2007 eine wunderbar gearbeitete Bronze-
Platte aus Benin, ehemals Sammlung Ludwig Bretschneider,
die fiir 680 000 Euro versteigert wurde. Eine sehr wichtige,
grofe Lobi-Figur (1,40 m) der Sammlung Fred Jahn (Miinchen)
fiir 204 000 Euro, eine au3erordentliche Fon-Statue der Samm-
lung Michael Werner (K6ln) fiir 340 ooo Euro. Im Juni 2009 war
es eine sehr fein gearbeitete Schalentragerin der Luba aus
der Sammlung Claus Schmidt-Luprian (Miinchen), die mehr
als 200 ooo Euro erreichte. Somit brachte der Akan-Kopf der
Sammlung Karl-Heinz Krieg das zweithdchste Ergebnis, nach der
Benin-Platte, das je bei Sotheby’s fiir ein Objekt einer deutschen
Sammlung erzielt wurde.
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Wie suchen Sie den Kontakt mit den Sammlern?

Sotheby’s verfiigt tiber vier Standorte in Deutschland: Berlin/
Hamburg, Frankfurt am Main/Stuttgart, K6ln und Miinchen. Die
enge Zusammenarbeit mit diesen Biiros ist fundamental fiir die
Beziehung mit unseren Kunden, denn die Auktionsorte fiir Kunst
aus Afrika und Ozeanien sind ausschlieBlich Paris und New York.
Paris kann als historische Hauptstadt dieses Marktes betrachtet
werden, es ist der weltweit bedeutendste Auktionsplatz. Hier
,entdeckten‘ die Kiinstler der Moderne zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts die Kunstwerke Afrikas und verschafften der ,,Art Primitif
erstmals Anerkennung. In Paris befinden sich die gréfiten Hand-
ler, Auktionshiduser und Museen (Pavillon des Cessions im Louvre
und Musée du quai Branly) und so auch die grofite internationale
Messe: der ,,Parcours des Mondes*.

Wie werden die Objekte von Sotheby‘s ausgesucht?

Dies geschieht in enger Kooperation unserer Experten, also Jean
Fritts in London sowie Heinrich Schweizer und Alexander Grogan
in New York. In Paris wird die Abteilung seit 2006 von Marguerite
de Sabran geleitet, mit der ich eng zusammenarbeite. Eine enge
Kooperation besteht weiterhin mit Patrick Caput, einem interna-
tionalen Berater. Als Experte ist meine Aufgabe vor allem die Re-
cherche und der Vergleich. Bevor ein Meisterwerk in den Verkauf
geht, wird es von allen genannten Experten gemeinsam diskutiert
und nur dann in die Auktion aufgenommen, wenn wir uns einig
sind. Wir haben alle eine Vision und eine unterschiedliche Sensi-
bilisierung, und die Konfrontation unserer Expertisen erlaubt es
uns, bei der Auswahl der Werke rigoros zu sein.

Abb. 2: Reiterfigur der Senufo (32,5 cm) Zuschlagspreis 9o 750 Euro. _ Wiekonnen Sie angesichts der grofien Vielfalt unterschiedlicher
Erworben 1964 von Karl-Heinz Krieg im Dorf Kanakoro, geschnitzt von Bouhé . . ’ .
Konaté (Blessegué), der um 1940 verstarb Kulturen Afrikas den gesamten Kontinent abdecken? Arbeiten

Sie mit externen Experten?

Nein. Wir bearbeiten jedes einzelne Objekt. Das erfordert sehr
viel Recherche, Vergleich und Suche nach bereits bekannten
Stiicken. Wir sind alle Generalisten, aber jeder von uns hat auch
Spezialkenntnisse. In meinem Fall ist der Schwerpunkt die Kunst
Afrikas, allerdings gibt es kein bestimmtes Land, auf das ich spe-
zialisiert bin.

Wir fragen auch bei anerkannten Spezialisten einer Region an,
z.B. Louis Perrois fiir die Kunst Gabuns oder Barbara Blackmun fiir
die Kunst Benins, um bei wichtigen Werken die beschreibenden
Texte redigieren zu lassen oder um ihre Meinung und Kenntnisse
einzubeziehen. Aber wir treten nicht an Berater heran, damit sie
uns bei unserer Expertise helfen.

Welches sind lhre Kriterien bei der Objektauswahl?

Erstes Kriterium ist die Authentizitdt des Werkes, also die Fra-
ge, ob es hergestellt wurde, um in einem traditionellen Kontext
verwendet zu werden. Natiirlich auch das Alter, die kiinstlerische
Qualitat, der Erhaltungszustand und die Einordnung im bisher be-
kannten Werkscorpus. Erst wenn alle diese Kriterien erfiillt sind,
kann das Stiick in die Auktion aufgenommen werden.

Welche Rolle spielen der Name des Sammlers oder eine Exper-
tise bei lhrer Entscheidung?

Wir nehmen kein Objekt allein wegen eines Namens. Sicher, die
Provenienz ist wichtig, sie hilft. Es ist ein heikler Markt, und die
Werke sind nicht signiert. Alles hdngt von unserer Expertise ab,
und wir diirfen uns nicht den kleinsten Fehler erlauben. Die Pro-
venienz ist eine Information, die uns erlaubt, die Geschichte eines

Werkes zuriickzuverfolgen oder es in einen historischen Kontext
Abb. 3: Holzfigur der Ashanti (40 cm), Zuschlagspreis 102 750 Euro
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Abb. 4: Schalentrdgerin der Luba, Abb. 5: Grasland Kamerun, Statue eines Fon, Abb. 6: Lobi-Figur (140 cm),
Zuschlagspreis 204 750 Euro Zuschlagspreis 336 250 Euro Zuschlagspreis 204 250 Euro
Alexis Maggiar

Bereits durch den Grofvater Clau-
de-Arthus Bertrand, einen Verleger
von Kunstbiichern, fiir Kunst sensi-
bilisiert, studierte Alexis Maggiar
zundchst Okonomie, bevor er sich
ausschlieBlich seiner grofiten Lei-
denschaft, der Kunst, zuwandte. Sei-
ne erste Begegnung mit afrikanischer
Kunst im Jahr 2001 war fiir ihn ,,eine Offenbarung*. Von da
an beschiftigte er sich intensiv mit auf3ereuropdischer Kunst
und arbeitete zundchst zwei Jahre bei dem Experten Alain de
Monbrison, mit dem er gemeinsam im Jahr 2003 den Verkauf
der Sammlung André Breton organisierte, und anschlieffend
fiir Cyrille Cohen, den Auktionator und Direktor des Auktions-
hauses Calmels-Cohen. Im Jahr 2007 — mit der Ubernahme
von Calmels-Cohen durch Sotheby’s —wurde Cohen dort Vize-
Prdsident, wahrend Maggiar in die Abteilung ,,Arts d’ Afrique
et d’ Océanie“ integriert wurde. Heute ist er Deputy Director
und Spezialist fiir Afrika und Ozeanien.

Abb. 7: Bronze-Platte aus Benin, XVI - XVII Jahrhundert,
Zuschlagspreis 681 850 Euro

zu setzen, indem wir das Jahr des Ersterwerbes kennen, manch-  aBBiLDUNGSNACHWEISE:
mal ein Zeitpunkt, zu dem der Werkcorpus noch kaum bekannt  Abb-12: Sotheby’s/DamienPerronet/ArtDigitalStudio
war. All diese Informationen kénnen den Wert steigern, beson- 0% B e o nteammingon, Bortron sonn o yog -2 A1 und die Kunst
ders fiir den Kdufer. Aber fiir mich ist entscheidend, dass uns die  Abb. 4-7: Sotheby’s/DamienPerronet/ArtDigitalStudio
Werke ansprechen, ob sie uns beriihren oder nicht, und es ist ~ Portrdt:  © PhilippeServant
nicht die Provenienz, die uns ein Werk schatzen lasst. Die Kaufer
traumen nicht von der Provenienz!
Interview: Audrey Peraldi

Ubersetzung: Andreas Schlothauer
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ZEITGENOSSISCHE AFRIKANISCHE
KUNST —ein “rising Star” auf der internationalen Kunstbiihne

Abb. 1: El Anatsuis , Tsiatsia‘ bedeckt die gesamte Fassade (26 x 15 Meter) von TSIATSIA - Burlington House bei der Royal Academy in London

Abb. 2: El Anatsui bei der ,,October Gallery“ in London, Mai 2013

Als das letzte Los auf der Bonhams ,,Africa Now*“-Auktion am 22.
Mai 2013 in London zugeschlagen wurde, war klar, dass die zeit-
gendossische afrikanische Kunst endlich ihren verdienten Platz
auf der internationalen Kunstbiihne gefunden hat. Die 120 Lose
machten eine Gesamtsumme von £ 1,3 Millionen (ca. 1,6 Millio-
nen Euro), Weltrekorde gab es fiir zwanzig Kiinstler, u.a. Emokpae,
Uche Okeke, Uzo Egonu und Tshibumba Kanda Matulu. Der Hohe-
punkt des Tages war der Verkauf sieben grofer Holzskulpturen
von Ben Enwonwu (1917-1994) fiir £ 361 250 (ca. 435 000 Euro).
Giles Peppiatt, Leiter von African Art

bei Bonhams, kommentierte: ,,Zeitge-

ndssische afrikanische Kunst hat heute

mit Weltrekordpreisen einen weiteren

Schritt nach vorn gemacht. Das Enga-

gement fiir afrikanische Kunst durch

Bonhams, die Tate Gallery und andere

hat Wirkung gezeigt und das Interesse

an afrikanischen Kiinstlern deutlich ge-

steigert. Ich bin sehr erfreut zu sehen,

dass sie die Anerkennung erhalten, die

sie verdienen. Als einziges Auktions-

haus, das Spezialauktionen allein der

zeitgendssischen afrikanischen Kunst

wdhrend der letzten fiinf Jahre gewid-

met hat, befriedigt mich das heutige

Resultat auf3erordentlich.“

Es war nicht immer so. Der Anfang ge-

staltete sich schwierig, und es wurden

Fehler gemacht. Die erste Auktion zeit-

genossischer afrikanischer Kunst fand

am 24. Juni 1999 bei Sotheby’s statt,

versteigert wurde die Jean Pigozzi-Sammlung. Das Interesse
war begrenzt und das Ergebnis enttduschend, kein angebotenes
Kunstwerk erreichte £ 10 0oo. Das Auktionshaus Gaia in Paris stieg
nach enttdauschenden Ergebnissen aus, und der Galerist Phillips
de Pury hatte mit “Africa* (Mai 2010) und die Galerie Artcurial mit
“Africa scenes 1” (Oktober 2010) nicht viel mehr Erfolg.
2010 entschied sich Bonhams, es auf dem amerikanischen Markt
zu versuchen, in der Hoffnung, dass die Afroamerikaner sich fiir
zeitgendssische afrikanische Kunst interessierten. New Yorks
erste Kunstauktion dieser Art fand am
10. Mdrz in Bonhams exzellenter Ga-
lerie an der Madison Avenue statt. Die
Nachrichtenagentur CNN war dabei
und hoffte, den Anfang einer neuen
Ara dokumentieren zu kénnen. Leider
aber war die Realitdt anders und Bon-
hams enttduscht. Es zeigte sich, dass
die Afroamerikaner mehr Interesse an
afroamerikanischer Kunst hatten als
an afrikanischer Kunst. Obwohl fiir Ben
Enwonwus (Nigeria, 1917-1994) Bild
‘Dancing Boys’ ein Betrag von $ 91 500
erreicht und fiir eine Mischtechnik mit
dem Titel ‘Environmental Regeneration’
von Bruce Onobrakpeya (Nigeria, 1932
geboren) $ 42 700 erzielt wurde, war
die Gesamtauktion enttduschend. Von
139 angebotenen Losen waren nur 58
verkauft. Seitdem fiihrte Bonhams kei-
ne Auktion fiir zeitgendssische afrika-
nische Kunst mehr in New York durch.

Abb. 3: Zwei der sieben Holzskulpturen von Ben Enwonwu
- in Bonhams ,,Africa Now* Auktion Mai 2013.
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Abb. 4: El Anatsui, Sculpture 2 (Helicopter), 1997, Holz, verkauft im Jahr 2009
bei Bonhams in London fiir £ 30,000

Die Auktion des Jahres 2011 war solide, aber nicht spektakular.
66 Kunstwerke von 115 Losen wurden verkauft. Der Durchbruch
kam im Jahr 2012 mit der ,,Africa Now“-Auktion und dem Verkauf
des Kunstwerkes des ghanaischen Kiinstlers El Anatsui fiir £ 541
250 (inkl. Aufschlag), ein neuer Weltrekord. Das beeindruckende
grof3e Kunstwerk in Form eines metallischen Wandteppichs aus
Kronkorken, verflochten mit Kupferdrdahten und einer Gréf3e von
350 X 500 Zentimetern, weckte das Interesse der Liebhaber afri-
kanischer Kunst. Ahnliche Kunstwerke kann man an renommierten
Orten der Welt u.a. in der Sainsbury African Gallery im British
Museum (London), im Metropolitan Museum of Art (New York),
im Centre Pompidou (Paris) und in der Smithsonian Institution
(Washington DC) besichtigen.

Das Interesse an zeitgendssischer afrikanischer Kunst zeigt seit-
dem einen dramatischen Anstieg. Die Bonhams ,,Africa Now*-
Auktion in London 2013 war mit der Versteigerung von 9o % aller

Abb. 6: Direkt hinter der Royal Academy, die Gallery of African Art offnet
ihre Tiiren zum ersten Mal im Mai 2013

Abb. 5: El Anatsui, Sculpture 1, 1997, Kameldornbaum und Stahl, verkauft im
Jahr 2010 bei Bonhams in New York fiir $ 27,450

Lose mehr als beeindruckend. Fiir Oktober 2013 ist der Beginn der
ersten ,,African Art Fair 1:54“ im Somerset House und eine weitere
Auktion, ,,THE AFRICAN ART AUCTION: Contemporary and Modern
Art from Africa and its Diaspora®, geplant. Ed Cross wird der Ku-
rator fiir den Veranstalter ,,The Auction Room*, Londons neuestes
Online-Auktionshaus, sein. Die Online-Auktion beruht auf einer
Idee von George Bailey, der viele Jahre einer der Geschftsfiihrer
von Sotheby’s war. Die Auktionen finden online statt. Potentielle
Kdufer kénnen im Voraus bieten. Ed Cross hofft auf ein regelma-
Biges und wichtiges Event im Kunstkalender. Die ,,African Art Fair
1:54“, von David Adjaye, bietet eine Plattform fiir Galerien, Kiinst-
ler, Kuratoren, Kunstzentren und Museen, die mit dem Ziel in affri-
kanische Kunst involviert sind, neue und etablierte Kiinstler fiir ein
internationales Publikum zu férdern.
Wie sieht die Zukunft aus? Der Auction Room bewegt sich in ein
neues Gebiet mit reinen Online-Auktionen. Geplant ist, dass die
Kunden den Grof3teil der Werke zwei Tage vor einer Auktion sehen
kénnen. Obwohl der Online-Kauf von Kunst gewisse Risiken birgt,
ist in den letzten Monaten eine steigende Expansion zu verzeich-
nen. Die Zeitschrift “Internet World” meint: “Die Prognosen fiir die
ndchsten Jahre stiitzen den Run auf Online-Kunstportale. So soll
der Online-Umsatz fiir Kunst von weltweit 870 Millionen US-Dollar
(671 Mio. Euro) im Jahr 2012 auf 2,1 Milliarden Dollar (gut 1,6 Mrd.
Euro) bis Ende 2017 steigen.” (10. Juni 2013, S.12 f.).
In Deutschland ist der Markt fiir zeitgendssische afrikanische
Kunst noch immer klein, trotz gro3en Potenzials, doch die Zukunft
sieht rosig aus, wenn man das steigende Interesse beobachtet. Ich
denke, dass man mit Blick auf die kommenden Jahre optimistisch
sein kann.

Text und Fotos: Eric Makin
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Unter der Rubrik ,,Das Besondere Stiick“ wurde in der vorletzten
Kunst&Kontext (04/2012, S.24-29) die Haube eines unbekannten
Volkes des amazonischen Tieflandes (VAm3412) beschrieben, die
sich heute in den Reiss-Engelhorn-Museen (rem) Mannheim befin-
det. In diesem Zusammenhang gab es Bedenken, ob die Nummer
des Stiickes und folglich die Sammlungsangaben korrekt sind,
also ob dies das Stiick aus dem ehemaligen Karlsruher Bestand
(A331) sowie aus der Kunstkammer des Leopold von Baden (1790-
1852) mit der ehemaligen Nummer 162 ist. Da (bisher) keine friihe
Abbildung oder Beschreibung des Stiickes bekannt ist, besteht
eine mogliche Beweisfiihrung in der Gesamtbetrachtung des
Mannheimer Federschmuck-Sammlungsbestandes, also einer Art
Ausschlussverfahren. Ein weiteres Indiz konnte ein kleiner Zettel
sein, der an dem Stiick mit einer Nadel befestigt und auf welchem
die Nummer ,,162“ erkennbar ist. Dieser wurde bisher nicht be-
merkt und beschrieben.

Methodik

Mein erster Besuch in Mannheim datiert auf den 3.11.2003, ein
zweiter folgte am 28.9.2007. Ein Teil der Bestande war damals
noch verpackt und auf verschiedene Depots verteilt. Bis 2007 hat-
te ich 25 Stiicke fotografiert (VAm1951, 1954-57, 1959, 1960-64,
1970, 2454, 2459, 2460, 2462, 2602, 2615, 3357, 3358, 3359,
3403, 3407, 4189, 5008). Beim dritten Besuch am 28.6.2011
konnte ich weitere zehn Objekte fotografieren (VAmM1948, 1949,

Eine schriftliche Auswertung wurde den Museumsmitarbeite-

rinnen, der Ethnologin Marion Jourdan und der Restauratorin Syl-

via Mitschke, im Jahr 2007 iibergeben und die noch nicht fotogra-
fierten Stiicke benannt, sodass eine konkrete Suche moglich war

und fast alle gesuchten Objekte erfasst werden konnten. Ab 2010

wurde bei mehreren Besuchen fiir die Ausstellung ,,Schadelkult*

(2011/12, rem, Mannheim/LWL-Museum fiir Archdologie, Herne)

der Federschmuck der Mundurucu ausgewahlt.

Die folgende Auswertung basiert auf den Fotos der Objekte und

folgender Dokumente:

* Mannheimer Karteikarten, um 1950/1960 angelegt;

* Mannheimer Inventarbuch ,,V Amerika Buch A Inv.-Nr: 1-3542“,
um 1929 angelegt;

* Innenraum-Aufnahmen Zeughausmuseum®, fotografische
Gesamterfassung der Sammlung, friihestens 1925 und spate-
stens 1936/37) angelegt;

* ,A-Inventar Karlsruhe, Ethnographische Sammlung, ab 1878

gefiihrt;

Collini-Inventar-Verlustliste, 1799 angelegt;

Baumann-Inventar, 1882 angelegt;

Brasilien-Vitrine Gabriel Max, um 1892 fotografiert;

Packbuch der Sammlung Gabriel Max, 1917 von Fohner ange-

legt;

Briefe der Gabriel Max Akte;

Alte Objekt-Etiketten von Richard Payer.

L T

* ok

1950, 1952, 1953, 1958, 2461, 3411, 3412, 3413) und am 10.9. 2012
eines (1947). Noch nicht fotografiert ist folgender Federschmuck:
VAm1974 (Feder-Fdcher), 2530 (Kopf-Reif), 3346, 3360 (Kopf-
Band).

Die Stiicke und die zugehdrigen Karteikarten wurden fotografiert,
auBerdem das ,,Inventarbuch Amerika“ und die unten gelistete
Sammlungsdokumentation. Das Inventarbuch und der Kartei-
kartenbestand wurden systematisch durchgearbeitet, um dort
genannte, aber noch nicht fotografierte Stiicke zu finden.

Uberblick

In der Sammlung befinden sich vierzig Federschmuck-Objekte der
folgenden Ethnien: Araona, Apinaye, Cashinahua, Chamacoco,
Faruaru-Hixkaryana, Jivaro, Kayapo, Macushi, Mundurucu, Tuca-
no. Sammlungsgeschichtlich besteht die heutige Sammlung aus
drei Teilen, die interessantesten Stiicke finden sich in den Teilen
Aund B.
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Stiickzahl
A. Urspriinglich in Mannheim (vor 1935) 22
B. Tausch mit der Vélkerkundlichen Sammlung
12
Karlsruhe (1935/36)
C. nach 1945 erworben 6

Besonders wichtig und selten sind die folgenden Stiicke:

Kunstkammer
VAm3412 Guayana Haube Leopold von Baden

Kurfiirstliches
VAm1947 Guayana Hut Antiquarium
VAm1958 Guayana Kopf-Binde  Gabriel Max

. . Richard Payer
VAmM1954-56 Macushi Kopf-Reif an Gabriel Max
VAm1948-53, Mundurucu  Tanzkostiim  Gabriel Max
VAm1959-64, 1970
VAm2454 Araona Kopf-Binde  Arthur Speyer
. . Museum

VAm3411 Apinaye Hals-Binde Offenburg

Drei Stiicke wurden ohne Nummer aufgefunden und mit Hilfe der Kartei-
karten zugeordnet (VAm1955, VAM2461, VAM3407).

A. Der urspriinglich vorhandene Mannheimer Bestand vor 1935
Der liberwiegende Teil des Federschmuckes (18 Nummern, 20
Stiick) ist aus der Sammlung des Kiinstlers Gabriel Max (184o0-
1915), die ab den 1860er-Jahren entstand und im Jahr 1917 in das
Mannheimer Museum gelangte. Fiinfzehn Stiicke sind von den
Mundurucu, drei Kopf-Reife von den Macushi (Guayana), eine
Feder-Binde aus dem Inland Guayanas, und ein europdisch beein-
flusster Feder-Facher stammt aus Peru. Ein Kopfschmuck aus Gu-
ayana ist aus dem friihesten Bestand, dem,,Kurfiirstlichen Samm-
lung®, und ein Biindel Oberkdrper-Bander der Mundurucu wurde
im Jahr 1920 von dem Héndler Arthur Speyer erworben.

Nicht zum Federschmuck gezahlt ist ein tsantsa (Schrumpfkopf)
eines Jivaro-Volkes mit Feder-Ohrschmuck, der in der Sammlung
ohne Nummer war, jedoch durch ein Foto auf der zugehérigen Kar-
teikarte eindeutig als VAm2o45 identifiziert werden konnte.

Kurfiirstliche Sammlung

Im Katalog von Baumann aus dem Jahr 1882 ist der Kopfschmuck
genannt (VAm1947): ,,7. Kopfschmuck aus Guayana: ein 12 cm
hoher aus Weiden geflochtener Reif, der mit bunten Federn reich
geschmiickt ist. (St.) (Abb. 01)“. Das Kiirzel St. verweist auf den
schwedischen Ethnologen Hjalmar Stolpe (1841-1905), dem wohl
die regionale Zuordnung zu verdanken ist. Moglicherweise befand
sich der Kopfschmuck bereits im 1757 gegriindeten Naturalien-Ka-
binett des Kurfiirsten Carl Theodor. Der hutdhnliche Kopfschmuck
besteht aus zwei Teilen, einem Flechtwerk aus Palmblattstreifen
und -rippen sowie aus einem Netz, in welchem Federn befestigt
sind. Abgebildet ist das Stiick im Fotoalbum ,,/nnenraum-Aufnah-
men Zeughausmuseum“um 1930. Ein vergleichbarer Kopfschmuck
ist (bisher) nicht bekannt, dennoch vertrete ich die These, dass
Flechtwerk und Feder-Binde urspriinglich nicht zusammenge-
horten. Beide Stiicke sind mit Sicherheit alt, der wahrscheinliche
Herstellungszeitraum liegt zwischen 1750 und 1850. Ein Detail des
Flechtwerks zeigt eine Technik, die z. B. auch bei den Wayana im
Inland Guayanas vorkommt.

Abb. 2: Kopf-Reif und Kopf-Binde aus Guayana, um 1750 (VAm1947)

Erwerb von Arthur Speyer
Im Jahr 1920 wurde von dem
Berliner Handler Arthur
Speyer ein Federschmuck
der Mundurucu erworben,
der aus fiinf Strdngen be-
steht, namlich drei roten,
einem gelben und einem
schwarzen, die schrdg iiber
den Oberkdrper gebunden
wurden (Abb. 2). Der Erwerb
von Speyer ist nicht ganz sicher, denn urspriinglich war um 1930
im Inventarbuch eingetragen ,,Altere Beschriftung fehlt*, spiter
wurde dies gestrichen und handschriftlich erganzt durch ,,Speyer
Miinchen 1920*.

Abb. 3: Oberkdrper-Binder der
Mundurucu, um 1850 (VAm1959)

Sammlung Gabriel Max

Die Sammlungsangaben im Inventarbuch und auf den Kartei-
karten-Originalen sind ungenau. Bei keiner der 18 Nummern (20
Stiick) findet sich ein Hinweis auf Gabriel Max als Voreigentiimer,
meist heiflt es , Altere Beschriftung fehlt“ oder ,,unbekannt.

Der Facher VAm1974 und ein Kopf-Reif VAm1955 waren in der
Sammlung ohne Nummer, konnten aber mit dem Foto der Brasi-
lien-Vitrine von Gabriel Max und der jeweiligen Karteikarte ein-
deutig identifiziert werden. Bereits im Fotoalbum ,,/nnenraum-
Aufnahmen Zeughausmuseum*, also um 1930, sind diese Stiicke
ohne Nummer abgebildet.

Auf der Abbildung ist un-
terhalb der beiden Scha-
del ein Foto mit zwei Mun-
durucu Kopftrophden und
einem tsantsa erkennbar,
gemaf dem Text auf dem-
selben ehemals in der
,Christy Collection“. Hat
Gabriel Max die rechte
Kopftrophde gekauft? Da
diese im Zusammenhang
mit dem Erwerb der Max-
schen Sammlung im Jahr
1917 an das Grassi-Muse-
um Leipzig ging (Althaus
2010), kann dies nur dort
gepriift werden.

Abb. 4: Brasilien-Vitrine Gabriel Max, um 1892
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Bei sechzehn Stiicken sind die regionalen Angaben mit ,,Siidame-
rika“ bzw. ,,Brasilien“ (80%) sehr allgemein, nur bei vier Stiicken
sind diese genau (20%): Die drei Kopf-Reife VAmM1954-56 (Abb.
4a-c) mit dem Vermerk ,,Macushi Oberlauf Rio Urariquera“und ein
Facher aus der,,Provinz Loreto Peru*. Diese vier Stiicke hat Gabri-
el Max im Jahr 1888 von dem 6sterreichischen Forscher Richard
Payer erworben, der zwischen 1881 und 1888 in Brasilien reiste.
Zwar sind die Zettel mit handschriftlichen Vermerken Payers aus-
gerechnet zum Federschmuck (bisher) nicht vorhanden, jedoch
stimmen Sammlungsgebiet und Ortsangaben {iberein.

Richard Payer (1836-1912?)

Der Osterreichische Forschungsreisende lieferte dem Sammler Ga-
briel Max im Jahr 1888 liber fiinfzig Objekte mit den Herkunftsan-
gaben: Macushi, Porocoto, Rio Urariquera, Rio Negro und Rio Uca-
yali. Die Stiicke sind nicht in numerischer Reihenfolge in der
Sammlung gelistet, sondern verteilt; ein grof3erer Block findet sich
unter VAmo1896-1945. Ein wichtiger Teil von Payers Sammlungen
befand sich im ,Museu Amazonense® in Manaos, das etwa um
1900 aufgelost wurde. “Wohl bestand auch in Manaos ein hiib-
sches Museum, das eine Zeitlang unter der trefflichen Leitung des
bekannten brasilianischen Botanikers Joao Barboza Rodrigues und
des Deutschen Dr. Pfaff stand; aber es hat sich ldngst in Wohlge-
fallen aufgeldst, und die Sammlungen sind in alle Winde zerstreut.
Es befanden sich prdchtige Stiicke darunter, so die interessanten
Ethnographica, die Barboza bei den sogenannten Krischana des
Yauapery-Flusses erworben, und die grosse Sammlung, die der
Osterreichische Reisende Richard Payer vom oberen Rio Negro und
Uaupes mitgebracht hatte.” (Koch-Griinberg 1909, S. 10)

Ein Teil des schriftlichen Nachlasses von Payer und ein weiterer Teil
seiner Sammlung befinden sich im Museum fiir Naturgeschichte
bzw. im Vélkerkundemuseum in Wien.

Trotz der wenigen Angaben ist eine eindeutige Zuordnung fast
aller Objekte zum Sammler Gabriel Max durch das Foto der Max-
schen Brasilien-Vitrine moglich sowie durch die Texte der Fé6hner-
schen Packliste von 1917. Nur die Oberkdrper-Bander der Mun-
durucu (VAm1957) sind auf dem Foto nicht sichtbar. Aus diesen
Unterlagen ist auch ersichtlich, dass einige Stiicke fehlen. Es han-
delt sich um zwei weiBe? Fliigelteile (Reiher?) und zwei weile?
Balgteile aus dem Nackenbereich, welche die Reiher nur in der
Brunftzeit tragen. Moglicherweise befinden sich diese in der na-
turkundlichen Sammlung des rem.

Die Tabelle zeigt die regionalen Zuordnungen, die vermutete Trag-
weise (Typ), die Herkunft sowie das vermutete Sammlungsjahr.
Alle dunkelgrau markierten und in Klammern gesetzten Daten ge-
hen auf die Bearbeitung des Autors zuriick. Hellgrau markiert sind
die Museumsangaben, die richtig sind.

Abb. 5 a-c: Drei Kopf-Reife der Macushi
(Guayana), um 1885 (VAmM1954-56)

Ethnie/
Region

Nr.

Typ Herkunft  Jahr

VAM1949

VAm1950(a+b)

VAm1951

VAm1952

VAm1953

VAmM1954 Macushi Kopf
Macushi Kopf
VAm1956 Macushi Kopf

VAm1957 *

VAm1960 Mundurucu  Kopf

VAmM1961

VAm1962

VAmM1963

VAmM1964(a+b)

Mundurucu  Zepter

VAm1970
Provinz

* Heutige Nummer VAm2455-2458.

Facher
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Kreative Sammlungsdokumentation

Auf einigen Karteikarten (z.B. VAm1948-1950, 1959, 1960, 1970)
finden sich handschriftliche Ergdnzungen, bei denen weder der
Autor noch das Datum erwéahnt sind. Der Vermerk ,,Munduruka“
auf den Karteikarten der Haube (VAm1960) und des Zepters
(VAm1970) ist jeweils mit Literaturangabe und stammt wohl aus
der Zeit zwischen 1971 und 1990. In allen anderen Féllen sind die
handschriftlichen Ergdnzungen erst in den letzten Jahren erfolgt,
Grundlage waren offensichtlich meine miindlichen Mitteilungen
und schriftlichen Ausarbeitungen. Dokumentation dieser Art findet
sich in sehr vielen Volkerkundemuseen. Streichungen und Ergdn-
zungen auf Karteikarten sind fast immer ohne Nennung von Autor
und Datum. Haufig wurden auch alte Etiketten entfernt, ohne dass
durch Fotos Objekt und Etikett dokumentiert wurden. Die Samm-
lungsgeschichte ist dann verloren.

Die ethnische Zuordnung der Stiicke (Mundurucu) (Abb. 1) ist
durch Vergleichsstiicke in anderen Sammlungen méglich, de-
ren Herkunft gesichert ist. Schwieriger ist die Zuordnung zu
Korperteilen (Typ). Eindeutig ist diese bei VAm1961 (Hiifte),
VAm1960 (Kopf) und VAm1957 (Oberkadrper), sicher wohl auch bei
VAmM1952+1953 bzw. 1962+1963 (Oberarm). Schwieriger hingegen
ist es bei VAm1948+1949 (Handgelenk), VAm195o0a+b (Knie) und
VAm1964a+b (FuB). Es sind jeweils Paare, die sich in technischen
Details unterscheiden, aber von der Lange her jeweils um die Knie-
, Hand- und FuBBgelenke gebunden werden kénnten. Meine Zuord-
nung werde ich an anderer Stelle begriinden, hier nur ein Vergleich
mit der Anordnung auf dem Maxschen Vitrinen-Foto.

Korperteil Technik {\/,:?:i(zgr]::oto Schlothauer
Kopf Haube VAm1960 VAm1960
Kopf Binde VAM1961 unklar
Oberarm Binde VAM1962+63 xﬁﬁiggzzsg
Handgelenk  Binde _ VAM1948+49
Hiifte Giirtel VAmM1961 VAmM1961
Hand Zepter VAm1970 VAmig70
Knie Binde VAM1952+53 VAm1950a+b
FuBgelenk Binde VAM1948+49 VAM1964
Nicht zugeordnet auf Gabriel Max Foto

Oberkdrper ~ Bdnder VAm1957
Fuf Bander VAM1964

Die Anordnung auf dem Foto zeigt (Abb. 4), dass entweder Gabriel
Max genauere Angaben zu den Stiicken vorgelegen haben oder
ein kompetenter Besucher diese vorgenommen hat. Interessant
ist das Tanzkostiim auch deswegen, weil es méglicherweise ur-
spriinglich zusammenhdngend von einem Mundurucu erworben
wurde. In der Schadelkult-Ausstellung (2011/12) waren die Ob-
jekte mit meiner Zuordnung ausgestellt. (Abb. 1)

Die Vorderseite von VAm1958 (Abb. 6a) gleicht den Feder-Binden
der Inland-V6lker Guayanas, z. B. der Macushi, Taulipang, Arecuna,
Waiwai. Diese wurden auf einen geflochtenen Reif gebunden und
auf dem Kopf getragen. Die Riickseite zeigt eine seltene Technik
(Abb. 6b). Wahrend sonst meist Feder-Bander auf gewebte textile
Trager aufgenaht sind, sind hier langs laufende Baumwoll-Faden

etwa alle zwei Zentimeter durch quer liegende Faden miteinander
verknotet, eine sehr einfache textile Technik. Regionale Angaben
gibt es zu dem Stiick nicht.

Abb. 6 a u. b: Kopf-Binde, Inland Guayana, um 1885 (VAm1958)

B. Die Karlsruher Bestdnde bis 1935

Durch Tausch gelangten im Jahr 1935 zwdlf Stiicke der Volkerkund-
lichen Sammlung des Badischen Landesmuseums Karlsruhe nach
Mannheim. Acht Objekte hatten die Karlsruher bei Arthur Speyer
erworben, sieben am 26. November 1929 und eines am 19. Mai
1928 (VAm2454). Der Federschmuck VAm3411 ist mit der Herkunft
»Offenburg Museum* im Jahr 1928 eingegangen, zwei Objekte
wurden am 25. Mai 1928 vom Linden-Museum Stuttgart erwor-
ben (VAm2602, 2462), und ein Stiick stammt aus der ehemaligen
Kunstkammer Leopolds von Baden (VAm3412).

Erwerb vom ,,Museum Offenburg* (Museum im Ritterhaus?)

Die Sammlungsangaben ,,Bolivien, Kopfschmuck* im Inventar-
buch Karlsruhe und Mannheim sind falsch. Das Stiick ist von den
Apinaye, einem Gesprachigen Volk Brasiliens am Rio Tocantins
(Abb. 7). Es wurde um den Hals getragen, sodass die Federn im
Nackenbereich nach aufien standen. Vergleichsstiicke des
deutsch-brasilianischen Forschers Curt Nimuendaju, Museum-
seingang 1931, befinden sich z.B. im Varldskulturmuseet Goteborg
(1931.40.321, 1931.40.331). Federschmuck der Apinaye ist sehr
selten und nur in wenigen Museen (z. B. Bern, Dresden, Géteborg,
Sao Paulo, Ziirich) zu finden. Unklar bleibt (vorldufig) der Sammler
des Stiickes.

Abb. 7: Hals-Binde der Apinaye, um 1900 (VAM3411)
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Erwerb vom Linden-Museum Stuttgart

Vom Linden-Museum wurden zwei Stiicke erworben, deren ehe-
malige Nummern nicht genannt sind. Durch Sichtung des Stuttgar-
ter Inventarbuches konnten diese identifiziert werden (hellgrau
markiert und in Klammern):

Typ Mannheim Karlsruhe Stuttgart
Feder-Band VAm2602 A12214 (79900)
Kopf-Reif VAmM2462 A12213 (80036)

Bei beiden Nummern findet sich mit roter Schrift der Austrag:
wVerk. n. Karlsruhe, Bad. Landesmuseum, Mai 1928 Die Stiicke
waren Bestandteil einer gréeren Sammlung und sind im Inventar-
buch beschrieben: ,,L.No.1180, Sammlung des Herrn Emil Zarges
(1912; Geschenk?), Zettelkatalog Hermann Schmidt“. Diese etwas
ratselhaften Angaben sind wie folgt zu lesen: Einlieferer war Emil
Zarges (18767 -1935), ein Kaufmann, der etwa von 1897 bis 1914
in Brasilien lebte und mehrere Jahre deutscher Konsul in Manaus
war. Die Sammlung erreichte das Museum im Jahr 1912. Sammler
war Hermann Schmidt, gebiirtig aus Wittstock, der um 1900 in Bra-
silien als Kolonist einwanderte. Er arbeitete unter anderem fiir das
damalige ,,Museu Amazonense“ in Manaus und bereiste im Jahr
1907, gemeinsam mit Louis Weiss, den Rio Caiary-Uaupés in Nord-
west-Brasilien, kurz nach der Expedition des bekannten Stidameri-

Abb. 8: Kopf-Reif der Tucano, um 1908 (VAm2462)

Informationsverlust durch Objekttransfer zwischen Museen

kaforschers Theodor Koch-Griinberg. Ein Teil dieser Sammlungen
befindet sich im American Museum of Natural History (New York).
Schmidt war dann von 1911 bis 1913 Koch-Griinbergs Reisebeglei-
ter bei der Expedition zum Rio Branco und Orinoco. (Sammlungs-
dokumentation Stuttgart; Koch-Griinberg 1935, S.104)

Erwerb von Arthur Speyer II.

Ein sehr wichtiges Stiick (VAmo2454) wurde 1928 von dem Ber-
liner Handler Arthur Speyer erworben. Im Mannheimer Inventar-
buch steht,,Federn-Tanzschmuck, Zentralbrasilien Mundurucu®. In
der Spalte Bemerkungen ist mit ,,K* auf die Karlsruher Herkunft
verwiesen, aber keine Nummer genannt. Das Durcharbeiten des
Inventarbuches ergab einen Treffer unter der Nummer 12267, die
Beschreibung und die Langenangaben stimmen iiberein. ,,Feder-
mosaik entweder als Kopfschmuck oder Leibgurt getragen. Aus-
grabung. Rechteckiges Stoffstiick mit einzelnen eingekniipften
Federn. Oberer Streifen breit mit roten Federn, Mittelstreifen sch-
mal mit schwarzen, unterer Streifen breit mit gelben Federn. Auf
beiden Seiten Fransen. Peru oder Mundurucu. Lénge 50 cm, Breite
21,5 cm. von Arthur Speyer, Berlin®. Falsch ist die regionale Zuord-
nung. Die Feder-Binde war Bestandteil eines Kopfschmuckes des
damals im ostbolivianischen Tiefland lebenden Volkes der Araona
(Tacana-Sprachgruppe) und wurde zuckuinave genannt. Dieser Fe-
derschmuck ist sehr selten. Folgende acht Vergleichsstiicke sind
(bisher) bekannt:

Berlin 4 VA1s550, VA7741, VA7742,VB1977b
Dresden 2 28337, 34240
Liibeck 1 10492 (EX Berlin VB1977a oder c?)
Paris 1 71.1909.19.141

Die Herkunftsangaben sind bei sieben Objekten ,,Peru“ (VA1s550,
71.1909.19.141) oder ,,Cochabamba-Aymara“ (VB1977) oder ,,Mo-
jos Ost-Bolivien“ (28337, 34240), nur zweimal wird ,,Araona“

VAm2601

Mannheim »Federschmuck Siidamerika, K12214“

Karlsruhe »Federkrone, kreisformig. Strohgeflecht mit roten u. gelben Tukanfedern und im Nacken hdngenden Einzelfedern.
Siidamerika. Urwald. Slg. Konsul Zarges. Gesamtlidnge 68 cm. Durchmesser der Krone 24 cm*,

Stuttgart ,»Federkrone, in Strohreif mit Tierschwanz als Anhdnger, Riickenschmuck, NW-Brasilien, Rio Caiary-Uaupés, Konsul Emil
Zarges, Verk. n. Karlsruhe, Bad. Landesmuseum, Mai 1928*.

VAm2462

Mannheim »Federkopfband Urwald Indianer, K21213“

Karlsruhe »Kopfband aus roten, gelben u. weif3en Vogelfedern (Tukan) an Bastschnur, Siidamerika Urwald, Slg. Konsul Zarges,
Ldnge des Federstreifens ca. 37 cm*“

Stuttgart »Kopfschmuck, aus Tukanfederchen, die auf eine Schnur gebunden sind; zum Gebrauch wird er in einen Strohreif

eingeklemmt, NW-Brasilien, Rio Caiary-Uaupés®, Konsul Emil Zarges, Verk. n. Karlsruhe, Bad. Landesmuseum, Mai 1928,

Der Schwund der Sammlungsangaben ist auffallig. Im Mannheimer Inventarbuch fehlen fast alle Daten, immerhin wurde die alte Karlsruher
Nummer notiert, was die Rekonstruktion vereinfachte. In Karlsruhe sind die regionale Angabe und die Stuttgarter Nummer nicht mehr vor-
handen. Bereits in Stuttgart wurden von den verschiedenen Sammlungslisten die Sammler (H. Schmidt, L. Weiss) und der Sammlungszeit-
raum (1907) nicht tibertragen. Dieses Beispiel ist keineswegs ein Sonderfall und gilt nicht nur fiir Mannheim, Karlsruhe oder Stuttgart. Es ist
lediglich ein prdagnantes Beispiel von sehr vielen, das zeigt, wie viele Informationen bei der Weitergabe zwischen Museen verloren gingen;
aber auch ein Beispiel dafiir, dass bei einer systematischen wissenschaftlichen Bearbeitung vieler Museumssammlungen eine Rekonstruk-
tion der Querverbindungen einfach und schnell (in etwa dreif3ig Minuten) moglich ist. Die Stidamerika-Inventarbiicher des Linden-Museums
Stuttgart und des rem (Mannheim und Karlsruhe) konnte ich bereits vor vielen Jahren vollstandig fotografieren. Ich danke Doris Kurella und

Wilfried Rosendabhl fiir das Vertrauen.
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(VA7741, 7742) genannt. Die Zeitspanne des Museumseinganges
liegt zwischen den Jahren 1878 (B-VA1550) und 1917 (D-34240).
Eine Priifung des Berliner Inventarbuches ergab, dass es dort
urspriinglich sechs dieser Stiicke gab und die Stiicke VB1977a,
VB1977¢ ohne Austrag fehlen. Als Einlieferer im Jahr 1886 wird
»Nehring“ genannt (Eingangsakte 235/1885), der dem Museum
fast ausschlieBlich Ausgrabungsfunde wie Steinaxte, Pfeilspitzen
etc. schenkte. Die regionale Angabe ,,Cochabamba“ wurde spater
handschriftlich durch ,,Aymara“ erganzt. Sowohl Speyer als auch
die Volkerkundliche Sammlung der Stadt Liibeck haben in den
1920er- Jahren Objekte vom Berliner Museum erworben, kénnten
also jeweils eine der Feder-Binden erstanden haben.

Das Volk der Araona wurde in den letzten drei Jahrzehnten des
19. Jahrhunderts, den Zeiten des Kautschuk-Booms, dahingerafft,
nur wenige liberlebten, die Kultur verschwand. Die Arbeiten dieser
Federkiinstler sind bislang tiberwiegend unerkannt in den Muse-
umsdepots, da falsch oder gar nicht zugeordnet.

Haufiger in Sammlungen zu finden sind Stiicke wie die weiteren
sieben. Von den Chamacoco sind vier Feder-Stabe (VAm2459-61,
VAm3407), die in die Haare gesteckt wurden, und ein zopfartiger
Kopfschmuck (VAm3413). Zwei Stabe waren ohne Nummer in der
Sammlung und konnten als VAm2461 bzw. VAm3407 identifiziert
werden. An einem der Stdbe ist noch ein altes Etikett ,,45“ vor-
handen, welches die Zuordnung zu einem Sammler oder Museum
moglich machen konnte. Weiterhin erhielt Karlsruhe von Speyer
einen Kopf-Reif der Kayapo (VAm3403) und ein Paar Ohr-Anhdnger
(VAm2615), die einem der Jivaro-Vélker zugeordnet werden kon-
nen.

Statistik

Die Sammlungsangaben im Mannheimer Inventarbuch und auf
den Karteikarten sind sehr ungenau. Nur bei zwei Stiicken stimmt
mit ,,Chamacoco“ die ethnische Herkunftsbezeichnung (16,67 %),
bei den restlichen zehn Stiicken (83,33%) ist diese entweder
»Slidamerika“, ,,Brasilien“ oder ganz falsch. Die Tragweise bzw.
der Korperteil, an welchem das Stiick getragen wurde, ist nur in
einem Fall richtig genannt. Hinweise auf den Voreigentiimer oder
Sammler gibt es bei keinem der Stiicke, verwiesen wird lediglich
auf Karlsruhe.

Im Karlsruher Inventarbuch sind fiinf ethnische Angaben, ,,Cha-
macoco“ bzw. ,,Kayapo*“, richtig (41,67%), sieben falsch (58,33%).
Alle richtigen Informationen sind von dem Handler Arthur Speyer,
immerhin sind somit fiinf seiner acht Angaben korrekt (62,5 %).
Die Angaben bei VAm2454 konnten als richtig gewertet werden,
da Speyer hier die falschen Daten des Museums weitergegeben
hat. Dann wdren sogar 75 % seiner Weitergaben richtig. Dies als

Abb. 9: Kopf-Binde der Araona, um 1885 (VAmM2452)

nur eines von vielen Beispielen dafiir, dass bei dem Erwerb von
Museums-Objekten durch Handler auf ethnografische Informati-
onen (Ethnie/Region, Tragweise/Verwendung) groflen Wert ge-
legt wurde. Lediglich die Weitergabe des Voreigentiimers wird
von Speyer vermieden. Die Ubernahme von Informationen beim
Tausch zwischen Museen ist in diesem Fall (wie bei vielen weite-
ren) unvollstandiger und ungenauer als zwischen Speyer und dem
Karlsruher Museum.

Behauptungen in der ethnologischen Literatur, wie z. B. erst kiirz-
lich wieder die von Beatrix Hoffmann geduf3erte, entbehren einer
empirischen Basis durch Priifung an den einzelnen Objekten, wie
oben beispielhaft ausgefiihrt. Obwohl als Wahrheiten formuliert,
handelt es sich noch nicht einmal um wissenschaftliche Thesen,
denn eine empirische Beweisfiihrung ist nicht erkennbar: ,,Die ...
vorgenommenen Verduferungen von Sammlungsgegenstinden
an Héndler bedeuteten nicht nur den Verlust fiir die Sammlungen
des Berliner Museums, sondern auch fiir die wissenschaftliche
Forschung, da sie einen immensen Informationsverlust zur Folge
hatten. Dieser resultierte nicht nur aus dem Transfer der Gegen-
stande an sich, derimmer zu einem Datenverlust fiihrt (Feest 1998:
262), sondern auch aus Perspektive der Héindler auf die Stiicke,
die sie als kontextlose Kunstwerke sehen und verkaufen wollten.
Zudem hatten die Hdndler kein Interesse an der Offenlegung ihrer
Bezugsquellen gegeniiber ihren Kunden.“ (Hoffmann 2012, S.52)

In der Tabelle sind bei ,,Ethnie/Region* und ,,Typ“ die Karlsruher
Inventarbuch-Angaben weiss. Die Neuzuordnungen des Autors
sind hellgrau. Bei ,Sammler“, ,Jahr®, ,MA Nr.“ und ,,K Nr.*“ ver-
weisen die hellgrauen Markierungen auf neue Informationen oder
darauf, dass ein bisher nummernloses Stiick identifiziert werden
konnte.

MA Nr. Ethnie/Region Typ Sammler Jahr ANr.
VAM2454 Mundurucu (Araona) (Kopf) Arthur Speyer (MfV Berlin, Nehring?) (1886) (12267)
VAm2459 Chamacoco Stab (Kopf) Arthur Speyer 1929 12303
VAm2460 Chamacoco Stab (Kopf) Arthur Speyer 1929 12303
VAm2461 (Chamacoco) Stab (Kopf) (Arthur Speyer) (1929) (12303)
VAmM2462 Suidamerika (Tucano) Band (Kopf) LM Stuttgart Zarges (H. Schmidt) (1907) 12213
VAm2602 Stidamerika (Tucano) Reif (Kopf) LM Stuttgart Zarges (H. Schmidt) (1907) 12214
VAmM2615 Brasilien (Jivaro?) Anhanger (Ohr) Arthur Speyer 1929 12341
VAm3403 Kayapo (Ira-amraire) Kopf-Reif Arthur Speyer 1929 12342
VAm3407 Chamacoco Stab (Kopf) (Arthur Speyer) (1929) 12303
VAmM3411 Bolivien (Apinaye) Kopf (Hals) Museum Offenburg 1928 12024
VAm3412 Brasilien Schiirze (Kopf) Leopold von Baden 1876 331
VAm3413 Chamacoco (Kopf)Anhédnger Arthur Speyer 1929 12311
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Fehlende Objekte der Karlsruher Sammlung

Die folgenden 22 Stiicke (21 Nummern) der Karlsruher Sammlung
wurden in Mannheim nicht inventarisiert und sind daher wohl auch
nie dorthin gelangt. Es sind drei Stiicke der Tucano aus der Samm-
lung Zarges (bzw. von den Sammlern Hermann Schmidt und Louis
Weiss), erworben vom Linden-Museum Stuttgart im Jahr 1928, und
19 Objekte, die von Arthur Speyer Il. im Jahr 1929 gekauft wurden.

Erwerb vom Linden-Museum Stuttgart: 3 Stiicke

12215: Federkrone wie 12214 mit lang herab fallenden Fe-
derschiirzen im Nacken, Slg. Konsul Zarges, Gesamt-
ldnge 100 cm, Durchmesser der Krone 22 cm

12216 Armschmuck. Federn an geflochtener Schlinge aus
Hanf, Slg. Konsul Zarges, Gesamtlinge 40 cm

12217: Federkamm. Kamm Schildpatt mit Rohr. Seitlich je

ein Federbiischel eingesteckt, Slg. Konsul Zarges
Gesamtldnge ca. 70 cm

Erwerb von Arthur Speyer 1.: 19 Stiicke

12303: Sechs Tanzstidbe mit Federn verziert, Chamacoco,
Arthur Speyer, 1929. (AS: Gefunden bisher vier.)

12304: Schurz aus Papageienbalg, Xingu-Quellgebiet,
Arthur Speyer, 1929

12305: Halskragen aus Papageienfedern, Kayapo,
Arthur Speyer, 1929

12306: Haarnetz mit Federbesatz, Chamacoco,
Arthur Speyer, 1929

12307: Armschmuck, netzgekniipft mit Federbesatz,
Chamacoco, Arthur Speyer, 1929

12308: Haarschmuck aus Federn, Chamacoco,
Arthur Speyer, 1929

12309: Anhdngeschmuck aus Federn, Chamacoco,
Arthur Speyer, 1929

12311: Anhdngeschmuck aus Federn, walzenférmig,
Chamacoco, Arthur Speyer, 1929

12331und Poncho, hellgraues, weissgestreiftes Baumwollge-

12332: webe mit Federbehang, Chamacoco, Arthur Speyer,
1929

12339: Runde Miitze aus Federn, netzformig gekniipft,
Arthur Speyer, 1929

12340: Nackenschmuck aus bunten Vogelbdlgen, Arthur
Speyer, 1929

12343-48: Sechs Ketten aus braunen Friichten mit Federn, Uca-

yali-Gebiet, Arthur Speyer, 1929

C. Erwerbungen nach 1945

Kurz erwdhnt seien hier noch sechs weitere Stiicke: Ein Ohr-An-
hanger (VAms5008) der Faruaru-Hixkaryana mit der Sammleran-
gabe ,,Pater Gercken“ aus dem Jahr 1950. Von einem Sammler
Bausenhart wurden im Jahr 1973 vier Stiicke erworben, davon
sind drei Kopf-Reife von den Cashinahua vom oberen Rio Purus
und ein Kopf-Reif von den Shapra-Candoshi, einer Jivaro-Gruppe.
Die Stiicke wurden in den 1950er- bis 1960er-Jahren gesammelt;
auflerdem von dem Sammler Horst Antes ein typischer Kopf-Reif
eines Jivaro-Volkes (VAm4189), hergestellt in den 1960er- bis
1970er-Jahren.

Ergebnis zur Frage: Ist K331 identisch mit MA-VAm3412?

Alle Stiicke des urspriinglichen Mannheimer Bestandes sind
vorhanden und kénnen mit Hilfe von Fotos bzw. Beschreibungen
eindeutig zugeordnet werden. Dies trifft auch fiir den ,,Karlsruher
Bestand“ zu. Beide Inventarbiicher wurden auf fehlende Stiicke
gepriift, kein vergleichbares Stiick fehlt. Der eingangs erwdhnte
Zettel mit der Nummer ,,162%, die auf meinem Foto nicht eindeu-
tig lesbar war, konnte durch Priifung am Stiick genau bestimmt
werden. Es ist diese Nummer. Schreibweise und Papier verweisen
eindeutig auf das Naturalienkabinett von Carl Theodor. Somit kann
davon ausgegangen werden, dass die ehemalige Karlsruher Num-
mer 331 die heutige Mannheimer Haube VAm3412 ist.

Ausblick - Holzfiguren vom Rio Trombetas?

Zu den weltweit bedeutendsten Stiicken des rem zdhlen drei Holz-
figuren aus dem Amazonas-Gebiet, die bereits im Bestand des
Baumann-Inventares (,,Altertumsverein®) vor 1882 genannt sind.
Die heutigen bzw. alten Nummern sind: VAm1894 (A.V. Fe21),
VAmM1987 (A.V. Fe20) und VAm1988 (A.V. Fe19). Der Miinchner Siid-
amerikanist Otto Zerries hat die Stiicke in einem kurzen Aufsatz
vorgestellt und diese dem ,,Gebiet des unteren Amazonas bzw.
Brasilianisch-Guayanas“ zugeordnet sowie eine Entstehungszeit
»im 17. oder 18. Jahrhundert“ vermutet (Zerries 1965). Die Figur
VAm198y7 ist bei Leuzinger abgebildet (Abb. 385b).

Nicht genannt sind bei
Zerries eine Keule
(VAm1984) und eine
Kalebasse (VAmM1886),
die aus dem gleichen
Sammlungszusam-
menhang bzw. den glei-
chen Herstellern sein
konnten. Dazu in einer
der ndchsten Ausgaben
mehr.

Abb. 10 a-c: Figuren, Keule, Kalebasse vom
Rio Trombetas(?), um 1650

Text: Andreas Schlothauer
Fotos: Andreas Schlothauer (Abb. 1, 2, 4-10)
rem Archiv Abteilung Weltkulturen (Abb. 3)
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GEBURTEN

UND IHRE DARSTELLUNG IN
AUSSEREUROPAISCHEN KULTUREN

Abb. 1: Er6ffnung der Entbindungsstation in Koundou, Mali, 2012

Die Freude iiber die Geburt eines Kindes ist eine doppelte. Zum
einen ein Willkommen an den neuen Welthiirger, zum anderen
die Freude dariiber, dass alles gut gegangen ist. Wichtig bei uns,
aber noch viel mehr in jenen Teilen der Welt, wo die Geburtshilfe
von traditionellen Hebammen und weiblichen Familienmitglie-
dern durchgefiihrt wird, dhnlich wie bei uns in friiheren Zeiten.
Ohne moderne Geburtshilfe ist die Wahrscheinlichkeit, dass ein
Kind wahrend oder nach der Geburt stirbt, etwa siebenmal und
die Sterblichkeitsrate im Kindbett etwa fiinfzehnmal héher als bei
uns. Da die Frauen in diesen Regionen mehr Kinder bekommen,
ist die absolute Wahrscheinlichkeit, das Kindbett nicht zu tiberle-
ben, noch gréf3er. Noch nicht erwahnt ist das Geburtstrauma bei
Kind und/oder Mutter mit haufig ernsthaften Folgen. Gliicklicher-
weise werden auch die drmsten Gebiete unser Erde inzwischen
allmahlich etwas besser durch die moderne Geburtshilfe erreicht.

Abb. 3: Ankunft im Krankenhaus, nordliches Uganda

Abb. 2: Halbsitzende Geburt. Zaramo (Tansania), 1950

Ein Beispiel ist die kleine Entbindungsstation in Koundou, mit der
auch die prdventive Schwangerschaftsbetreuung einen grofien
Schritt vorwdrts gemacht hat (Abb.1).

Vorher mussten dort gebdrende Frauen in Kindsnéten mindestens
zehn Kilometer auf einer Tragbhahre transportiert und dann noch
250 Meter eine steile Felsenwand hinaufgeschleppt werden, um
endlich in der kleinen Klinik von Sangha anzukommen. Sehr viel
Anstrengung und Schmerz, aber vor allem ein oft dramatischer
Verlust von Zeit. Denn die Chance einer erfolgreichen Geburt sinkt
nach etwa einer Stunde Presswehen schnell.

Natiirlich findet sich nicht Giberall und in jedem Entwicklungs-
land so ein steiler Berg vor einer Entbindungsklinik, aber auch in
giinstigerem Umfeld ist Zeitverlust noch immer ein gefiirchteter
Gegner (Abb. 3).

Abb. 4: Transport in einer Hingematte, Gujarat (Indien)
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Dabei denke ich an meine Zeit als Tropenarzt im Kongo (1973-75).
Wie dort die Frauen im Krankenhaus ankamen, nachdem sie stun-
denlang in einer Hingematte getragen worden waren (Abb. 4).

Man wagt sich nicht vorzustellen, was sich schon daheim ab-
spielte: Haufig war es harter Druck der Hebamme auf die Gebar-
mutter, um das unwillige Kind herauszudriicken, sowie das Einrei-
ben der Vagina mit allerlei Heilkrdutern und magischen Blattern,
um das Kind zu locken. Das Herzchen klopfte noch manchmal,
aber das Baby iiberlebte die lange Dauer der Entbindung mei-
stens nicht. Es gelang mir damals nur mit viel Miihe und Uber-
zeugungskraft, die im Krankenhaus arbeitenden Hebammen zu
lehren, wie der Physiologie der natiirlichen Entbindung durch
einfache Mittel etwas nachgeholfen werden kann. Der Grund war,
dass die Hebammen meine westliche, fiir sie neuartige Denkwei-
se nicht verstanden, denn diese war das Spiegelbild ihrer Ideen.
Sie sahen primar nicht die Frau als wirkende, das Kind hinaus-
treibende Kraft, nein, es war das Kind selbst, das seinen Weg
nach drauf3en suchen musste. Und wenn das nicht gut gelang,
war der Grund der Wille oder die Kraft des Kindes. Dessen Wille
war beeinflussbar durch Heilkrduter und magische Rituale, aber
seine Kraft nicht. Und wenn das Kind nach Stunden des Pressens
geboren war, schlaff bei der Mutter lag und nicht atmete, da war
ihre Schlussfolgerung: ,,Sieh mal, was fiir ein schlaffes Kind das
ist, wir sagten es schon!“. Damit schien auch eine Reanimation
sinnlos und unerwiinscht, denn: ,,Wer wiinscht sich so ein schlaf-
fes Kind, das kann niemals etwas Gutes werden!*.

Diese kontrdre Vorstellung des Gebarens, dass die Aktivitdt des
Kindes den Fortgang der Geburt bestimmt, beschrdnkt sich nicht
auf das Volk der Azande im Kongo. Ein dhnlicher Gedanke findet
sich z. B. bei den Tohono O‘odham-Indianern in Siidost-Arizona,
die damals noch Papagos genannt wurden: ,,Die Papagos India-
ner stellen sich vor, dasz der Charakter des Fetus einen guten Teil
Schuld an einer etwa vorkommenden Verzégerung bei der Entbin-
dung trage; je bedeutender die letztere sei, umso besser, wenn
Mutter und Kind sterben, als dass zum Schaden des Volkes eine
solche Nachkommenschaft das Licht der Welt erblicke.“*

Versuche, das Kind mit Wohlgeruch in der Nahe des miitterlichen
Genitales aus der Gebarmutter zu locken oder mit Gestank in der
Ndhe der miitterlichen Nase, um das Kind nach unten zu verjagen,
finden wir in der europdischen Geschichte z. B. im 17. Jahrhun-
dert oder zur Zeit des Hippocrates in Griechenland.? Auch hier
der Gedanke, dass die Befreiungsaktivitdt des Kindes die Haupt-
rolle spielt. Vierhundert Jahre nach Hippocrates lesen wir in dem
Protoevangelium des Jakobus tiber den Willen des Kindes: ,,Auf
dem Esel reiste die hochschwangere Maria, bis sie sagte: ,Jozef,
heb mich von diesem Esel, denn das Kind in mir drangt und will
erscheinen’.“ Allerdings miissen wir gar nicht so weit in die Ver-
gangenheit zuriick, um dhnlich umgekehrte Gedanken z.B. in den
Niederlanden zu begegnen. ,,Mehrfach wurde mir bei der Geburt
eines asphyctisches (durch Mangel an Sauerstoff) Kindes versi-
chert, es sei kein Wunder, dass die Enthindung so lange dauerte,
da das Kind selbst nicht mitarbeiten konnte.*3

Und heute, in unserer Zeit? Die werdende Mutter, deren Geburts-
termin {iberfallig ist, kann man {iber das Kind in ihrem Bauch seuf-
zen horen: ,,Es hat offensichtlich noch keine Lust, herauszukom-
men, es liebt noch die Warme drinnen®. Doch unsere Hebammen
wissen es gliicklicherweise besser.

Natiirlich ging es auch im Kongo meist gut bei den Geburten.
Dann war die Freude der Mutter iiber den ersten Schrei des Kin-
des zu horen, der gleich von ihr beantwortet wurde, immer wie-

Es war rithrend, mit anzusehen, wie die afrikanischen Miitter von
Beginn an das Band mit ihrem Kind erspiirten und aufbauten. Kor-
perliche und sprachliche Kommunikation ist dort tief verwurzelt.
Da kénnen wir wieder viel lernen, denn bei uns fragen sich junge
Miitter noch: ,,Hort es schon, wenn ich etwas sage?“, oder nach
einem Monat: ,,Sieht er schon etwas?“.

Eine Geburt ist dort, wie bei uns vor etwa fiinfzig Jahren, allein
eine Frauenangelegenheit. Hier hat sich viel verandert, verglichen
mit einer Karikatur aus den 1960er-Jahren: Der im Korridor war-
tende Mann, dem berichtet wird, dass er Drillinge bekommen hat
(Abb. 5). Heute hat der Mann seinen Platz am Kopfende des Ge-
burtbettes seiner Frau, um ihr beizustehen.

Abb. 5: Karikatur ,,Gliickwunsch, Drillinge“

Viele Manner fiihlen sich dort hilflos, weil sie physisch nichts bei-
tragen, nur psychisch unterstiitzen kénnen. Das ist nicht einfach,
ist doch das Gebdren eine einsame Spitzenleistung der Frau, eine
Leistung, die nicht misslingen darf, schon gar nicht in einem so
genannten Entwicklungsland. Am Rande erwdhnen mdchte ich
die bei uns manchmal zu weit reichende ,Emanzipation’. Also den
Mann, der am Fuf3ende stehend seine Videokamera auf das Geni-
tal seiner Frau richtet, um spater die Bilder der Familie und Freun-
den zu zeigen. Ist das die Emanzipation? Oder gibt die Kamera
dem werdenden Vater, der sich in dieser Situation unwohl fiihlt,
einen Grund, um sich nicht mit der Entbindung und seiner Frau
beschéftigen zu miissen? Er versteckt sich hinter seiner Kamera,
schafft Distanz und ist dabei auf der falschen Seite des Bettes.
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Abb. 6: Neolithische Felszeichnung der Pilbara, Australien, um 16 ooo vor Chr.

Abb. 7: Halbliegende Geburt, Rom, um 300 nach Chr.

Liegende und stehende Geburtsdarstellungen

Interessanterweise sind Darstellungen der Geburt in der Kunst,
vor allem in der tribalen Kunst, auffallend selten. So vielen Frucht-
barkeitssymbolen wir begegnen in Form von Briisten, schwan-
geren Bauchen, Phalli und Vulven, so wenige Abbildungen von
Gebédrenden konnte ich in Afrika, Amerika und Asien finden. Erst
der Moment gleich nach der Geburt, also die Mutter mit ihrem
Kind, ist wieder hdufig dargestellt. Ersten Geburtsabbildungen
begegnen wir auf Felszeichnungen vor tiber 18 ooo Jahren in Aus-

Abb. 9: Halbliegende Geburt, Costa Rica, um 600 vor Chr.

Abb. 8: Halbliegende Geburt, Luristan, um 500 vor Chr.

tralien. Zwei Frauen, eine hochschwanger und eine, die in diesem
Moment ihr Kind gebart, wahrscheinlich in stehender Haltung
(Abb. 6).

Geht das, stehend gebdren? Bei uns in Europa gebdren die
Frauen (halb-)liegend, wie auf einem anderen neolitischen Bild
wahrscheinlich aus der Sahara (Abb. 6 rechts) sowie auf einem
romischen Relief (Abb. 7) oder auf eine alten Brosche aus Iran
(Abb. 8) zu sehen ist.

Abb. 10: Stehende Geburt, Prikolumbianisch
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Abb. 11: Stehende Geburt, Apache (USA), Ende 19. Jahrhundert

Auch eine prdkolumbianische Terrakotta-Figur aus Costa Rica
(Abb. 9) zeigt die fiir uns so vertraute Haltung, ebenso wie eine
prakolumbianische Figur, aus der das Kind herausrollt (Abb. 10).

Eine Zeichnung stellt dar, wie bei den Apache-Indianern am Ende
des 19. Jahrhunderts die Geburt im Stehen von zwei Helfern unter-

Abb. 12: Majolika Schale, Italien, 16. Jahrhundert

stiitzt wurde (Abb. 11). Offensichtlich war diese Gebadrweise weit
verbreitet.

Und auch in unserer Region kannte man die Geburt in stehender
Haltung, wie auf dieser italienischen Majolika-Schiissel des 16.
Jahrhunderts zu sehen ist (Abb. 12).

In dem Biichlein ,, Traditionelle Hebamme in der Dritten Welt* fin-
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det sich das Bild einer Frau, die stehend, unterstiitzt durch andere
Frauen, gebadrt, mit dem Kommentar, irgendwo in Afrika um 1885
(Abb. 13).

Hockende Geburtsdarstellungen

Im Kongo sah ich zufallig bei den Azande eine hockende Gebar-
haltung, bei der die Mutter im Riicken durch eine andere Frau
gestiitzt wurde. Eigentlich sollten die Frauen auf Anweisung der
Mobutu-Regierung nur noch in Krankenhdusern in abendlan-
disch-liegender Haltung gebaren, urspriinglich eine koloniale,
belgische Vorschrift. Die Hebammen verwendeten ein normales
westliches Bett, nicht unsere heutigen Geburtsbetten, nein, ein
normales Bett mit Gummidecke und tiefer Senke. Frauen, die
weit entfernt von einem Krankenhaus wohnten, ignorierten diese
Vorschrift. Wenn sie aber in der Nahe wohnten, konnten sie das
nicht. Und wenn die Entbindung schneller ging als erwartet, dann
wurde ein Bote mit der Bitte, die Frau zu holen, ins Krankenhaus
geschickt. Der ankommende Wagen wurde dann oft schon von
dem Mann erwartet, der mit dem Schimmer eines Ollimpchens
den Weg wies. Neben ihm seine Frau, die ihr Kind schon geboren
hatte, sowie die Schwiegermutter mit dem Baby in den Armen und
einer Pflanzenfaser um die Nabelschnur. Manchmal war die Mut-

Abb. 15 a und b: Hockende Geburt auf einem Hauspfosten, Timor

Abb. 14: Hockende Geburt in einem Medizinischen
Lehrbuch

Abb. 13: Stehende Geburt, Afrika, um 1885

Abb. 16: Hockende Geburt, Tlazolteotl, Gottin der
Azteken, um 1 400 nach Chr.
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ter noch zu Hause und das Kind noch nicht geboren, dann durfte
der Arzt auf seinen Knien feststellen, wie weit es war und ob ein
Transport ins Krankenhaus noch zu verantworten war.

Eine Hockhaltung ist gut moglich, aber nur wenn die Hocke eine
vertraute tdgliche Haltung ist. Und so sehen wir eine im west-
lichen Stil gezeichnete Abbildung dieser Geburtshaltung in einem
medizinischen Lehrbuch in Afrika (Abb. 14).

Eine hockende Haltung kdnnen wir Abendlander nicht lange
durchhalten. Mein niederlandisch-indonesischer Anatomielehrer
erlduterte uns, welche Besonderheit es einem Javaner ermoég-
licht, stundenlang und bequem gehockt sitzen zu kénnen, und
uns Europdern nicht. Die Ursache ist ein kleiner Formunterschied
der FuBwurzelknochen. Talus und Calcaneus, die beiden grofiten
Fuwurzelknochen, greifen in etwas anderer Art ineinander. Die
Hockhaltung einer gebarenden Frau ist deutlich auf einem Haus-
pfosten von der Insel Timor zu erkennen (Abb. 15).

Ein Detail gefallt mir an diesem Pfosten besonders: Das briitende
Huhn oben, auf dessen Riicken ein Dachbalken ruht. Es verweist
auf den Nachwuchs, der unterwegs ist, wahrend unten bei der
gebdrenden Frau von dem Kind noch gar nichts zu sehen ist. Aber
der gewdlbte Bauch ist offensichtlich, und die Handhaltung deu-
tet auf ,pressen’. Das ist auBergewdhnlich, denn normalerweise
ist der Moment der Kindsaustreibung abgebildet. Wenn man die
Darstellungen der Hockentbindung resiimiert, dann zeigt sich,
dass diese Haltung an vielen Orten der Welt verbreitet war. Zwei

weitere Beispiele sind die Aztekische Gottin Tlazolteotl (Abb. 16)
und die Hindu Gottin Kali (Abb. 17). Abb. 17: Geburt der Welt durch die Géttin Kali (Indien), um 8oo nach Chr.

Nicht nur Gottinnen, auch Frauen von niedriger Abstammung
gebdren im Hocken, wie man auf einem Relief des Tarkeshwar
Tempel sehen kann (rechts in Abb. 18).

Gut zu erkennen ist, wie die Frau im Riicken durch eine andere
Frau gestiitzt wird. Eine dringend notwendige Stiitze, die in meh-
reren Szenen dargestellt ist.

In diesem Zusammenhang hat mich die folgende moderne, euro-
pdische Skulptur besonders beeindruckt: Eine einsam gebdrende
Frau, die ihren Riicken gegen einen breit wurzelnden Baum stiitzt
(Abb. 19)

Abb. 18: Hockende Geburt, Tarakeshwara Tempel, Indien, um 1 700 nach Chr. Abb. 19: Hockende Geburt, Europa, 20. Jahrhundert
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Abb. 20 links: Hockende Geburt, Agypten, 2 500 vor Chr.

Abb. 21; Hockende Geburt, Hathor Tempel in Dendera (Agypten), 100 vor Chr.

Gebarstuhl

Das dlteste Bild einer hockend gebdrenden Frau kennen wir aus
Agypten. Dargestellt sind FuBerhdhungen, auf denen sie sitzt, um
so dem kommenden Kind mehr Raum zu lassen (Abb. 20, links).
Ein weiteres Bild im Tempel von Hathor zeigt eine Art von Stuhl
ohne Sitz, aber mit Riickenstiitze und Armlehne, an denen sich
die Frau festhilt (Abb. 21).

Die alten Griechen kannten eine Art Gebdrstuhl mit einer Ausspa-
rung zwischen den Beinen, auf dem die Frau halb sitzen konnte

Abb. 23: Gebdirstuhl, (Rom), 100 nach Chr..

Abb. 22: Gebdrstuhl, Athen (Griechenland), 4. Jahrhundert vor Chr.

(Abb. 22). Dieses Sitzmdbel konnte in der H6he variieren. Auch
zuzeiten der Romer wurde dieses verwendet, wie die Abbildung
eines romischen Fassadenelementes (Abb. 23) zeigt, und etwa
tausend Jahre spater finden wir es auf einer Abbildung sehr viel
weiter entfernt, in China (Abb. 24). Ebenso im 13. Jahrhundert in
Mesopotamien (Abb. 25), im 15. Jahrhundert auch in Indien (Abb.
26) und etwa zeitgleich in Mittel-Amerika (Abb. 27).

Auch in Europa waren Gebdrstiihle nicht uniiblich. Natiirlich wur-
den die Kinder auch im Bett zur Welt gebracht, wie man auf dem

Abb. 24: Gebdrstuhl, Lutus Sutra (Chin) China, 1 ooo nach Chr.
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Abb. 25: Gebdrstuhl, Mesopotamien, 1 300 nach Chr. Abb. 26: Gebdrstuhl, Indien, 1 500 nach Chr.

Abb. 27: Gebdrstuhl, Moche-Kultur Peru, 500 nach Chr. Abb. 28: Liegende Geburt, Abraham Bosse, Niederlande, 17. Jahrhundert

Abb. 30: Gebdrstuhl, Frankreich, 18. Jahrhundert

Abb. 31: Gebdrstuhl, Nordamerika, 19. Jahrhundert
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auch fiir uns geeignet? Wohl eher nicht, denn erstens sind nur
wenige westliche Manner dafiir kraftig genug und zweitens kann
die Position der Hebamme auf der Riickseite verwirrend sein,
wenn man diese nicht gewohnt ist. Und was machten die Apa-
chen im Falle der Abwesenheit des Mannes, zum Beispiel wah-
rend der Jagd? Dann halfen sich die Frauen, wie im folgenden Bild
dargestellt (Abb. 32), mit einer Hebevorrichtung, die nicht sehr
praktisch aussieht. Ubrigens kann aus den Grashalmen (Abb.
11) gefolgert werden, dass Entbindungen bei den Apachen auch
drauBBen stattfinden konnten.

Geburtsdarstellungen in Afrika

Geburtsdarstellungen auf Figuren, Reliefs und Malereien haben
wir bisher in Agypten, Griechenland, Rom, Indien, China und Ame-
rika nachweisen kdnnen. Waren diese schon nicht zahlreich zu
finden, dann wird es nun in Afrika noch karger. Aber es gibt sie,
so z. B. eine Terrakotta der Hutu (Abb. 33). Die Frau sitzt auf einer
kleinen Anhéhe, also einer Art von Gebarstuhl

Auch auf dem Foto eines Stuhles der Tschokwe ist in einem Rah-
men eine halbsitzend gebarende Frau auf einem Bett zu sehen.

Abb. 29: Gebdrstuhl, Deutschland, 16. Jahrhundert

folgenden Bild aus dem 17. Jahrhundert sieht (Abb. 28). Aber ab
dem 16. bis in das 20. Jahrhundert findet man auch bei uns etliche
Abbildungen von Stuhlentbindungen (Abb. 29-31).

Das relativiert die haufig geduBBerte Vorstellung, dass das ,Geba- Abb. 32: Stehend-hdngende Geburt, Apachen,
L . . . " . Ende 19. Jahrhundert

ren in liegender Haltung die Beste ist’ mit der Begriindung, weil
wir es immer so gemacht haben’. Es ist also durchaus berechtigt,
dass der Widerstand gegen die liegende Gebarhaltung wachst.
Ein wichtiges Gegenargument ist, dass im Liegen die Schwerkraft
nicht behilflich ist. Ein anderes Argument aus feministischer Sicht
lautet, dass die liegende Haltung vor allem der Bequemlichkeit
(ménnlicher) Arzte dient. Wie kdnnte ich da widersprechen?

Die hockende Geburt wird fiir die meisten westlichen Frauen nicht
geeignet sein, aber der Gebarstuhl konnte sich als Alternative
durchaus etablieren. Kultur ist flexibler, als man denkt. Wer an
dieser Flexibilitat zweifelt, der kann noch einmal die vorherigen
Bilder aufmerksam betrachten. Sicher, ich hatte bemerkt, dass
das Gebdren eine Frauenangelegenheit war und sich der Mann
erst in den letzten fiinfzig Jahren beteiligte. Das ist richtig, denn
lange hat die viktorianische Moral die Kultur im Geburtsraum ge-
prédgt. Aber auf den Abbildungen dieser Zeit (und vorher) sehen
wir trotzdem Manner (sicher nicht nur Arzte), die manchmal rich-
tig bei der Entbindung helfen (Abb. 28, 30, 31). Nicht nur in Euro-
pa, sondern auch z.B. bei den Apachen (Abb. 11). Diese Zeichnung
beriihrt durch die maximal unterstiitzende Rolle des Mannes bei
der Entbindung. Offensichtlich war die Geburt etwas, das Frau

und Mann gemeinsam vollbrachten! Ware diese Geburtsvariante
Abb. 33: Sitzende Geburt, Hutu (Ruanda), um 1970
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Abb. 34 b: Halbsitzende Geburt, Tschokwe (Angola), um 1900 (?), Detail

Das Kind befindet sich schon fast vollstandig auf3erhalb des Mut-
terleibes (Abb. 34).

Eine authentische Darstellung, obwohl dieser Stuhl deutlich eu-
ropdische Einfliisse aus dem 17. Jahrhunderts zeigt. Ein afrika-
nisches Geburtsbett finden wir dann auch bei einer Bronze-Figur
des Kameruner Graslandes, auch hier die Frau in halbsitzender
Haltung (Abb. 35). Das Bett war aus einer speziellen Holzart an-
zufertigen.

Ein ostafrikanisches Geburtsbett sehen wir auf einer Zeichnung
von Adolf Melchior, einem Frauenarzt, der seine Reiseerzdahlungen
selbst illustrierte (Abb. 2). Eine halbsitzend gebarende Frau der
Zaramo in Tanganjika (Tansania) auf einem einheimischen Bett,
unterstiitzt durch andere Frauen.

Abb. 35: Halbsitzende Geburt, Bronze, Kameruner Grasland

34a: Halbsitzende Geburt, Tschokwe (Angola),
um 1900 (?)

Halbliegende und kniende Geburtsdarstellungen

Ein Bett ist etwas Schones, selbstverstandlich, aber es gibt viele
Vélker, die gar keines haben. Nur eine Schlafmatte auf dem har-
ten Boden, wie auf dem folgenden Bild so schon gezeigt, eine au-
genscheinlich gemiitliche Szene in Guatemala. Gemiitlich? Mit so
vielen Anwesenden, von denen nur zwei beteiligt sind, in diesem
kleinen Raum, und dann die Frau, die sich in ihren Schmerz buch-
stdblich verbeift, mir scheint das nicht so gemiitlich (Abb. 36).
Liegend, auch halbliegend auf einer harten Schlafmatte zu geba-
ren, das geht natiirlich, wenn man gewohnt ist, so zu schlafen.
Auch auf der Seite liegend, wie in einem afrikanischen Bildungs-
biichlein (Abb. 37).

Auch die kniende Geburt ist eine gute Alternative, zu sehen auf

einem Bild des modernen Kiinstlers Bernhard Zinsou aus Benin

(Abb. 38). Anstelle der Unterstiitzung im Riicken kann auch ein
iber den Firstbalken geschlungenes Seil
gut helfen, wie hier auf dem Foto einer Ent-
bindung bei den Zulu (Abb. 39). Und eine
Figur der Urhobo (Abb. 40). Die Frau tragt
wie eine Karyatide ein Tablett, auf dem ein
Mann kniet. Oder hdngt sie an diesem Ta-
blett, auf dhnliche Weise wie die Zulu Frau
mit einem Seil?

Wie zu erwarten kennt man auch in anderen
Teilen der Welt die kniende Gebdrhaltung.
So z. B. zu sehen auf einer dgyptischen In-
skription (Abb. 19, rechts), auf einem Relief
(Abb. 41) und auf einer Zeichnung, auf der
die Entbindung Kleopatras (Abb. 42) darge-
stellt sein soll. Auch die fiinfhundert Jahre
dltere Figur aus Zypern (Abb. 43) zeigt eine
Entbindung in kniender Haltung. Ebenso
wie die beiden Figuren aus Mittelamerika,
die eine aus Costa Rica (Abb. 44) und die
andere aus Mexiko (Abb. 45).
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Abb. 36: Halbliegende Geburt, Antonio Vasquez Yojcom, Maya (Guatemala), rezent

Moglicherweise ist den Miittern und den ,Geburtsexperten’ beim
Betrachten der Bilder aufgefallen, dass bei Geburtsabbildungen
sehr oft das Gesicht des Sauglings nach vorne zeigt, also das Kind
die Mutter wahrend der Geburt ,ansieht’ (Abb. 8, 9, 10, 17, 27, 35,
42-45). Nur das Kind der Géttin Tlazolteotl (Abb. 16), wird mit dem
Hinterkopf nach vorn ‘normal’ geboren. Was er als Gottersohn da-
durch kompensiert, dass er froh in die Welt guckt. Und nur eine
tribale Abbildung habe ich finden kénnen, auf der das Kind auf
Abb. 37: Seitlich liegende Geburt, Afrika, rezent normale Weise nach hinten schaut, eine Figur der Lobi (4bb. 46).

Bei den {ibrigen Bildern kann man das Gesicht entweder nicht gut
erkennen oder das Kind schaut zur Seite, letztere Haltung eine
normale Phase jeder Entbindung. Ist es also Zufall oder kiinstle-
rische Freiheit all dieser Kiinstler, dass sie das Kind so oft nach
vorne blicken lassen, obwohl die Natur den umgekehrten Verlauf
als ,normal’ diktiert? Letzteres scheint mir doch sehr wahrschein-
lich. Vielleicht, weil es hiibscher ist, auch das Gesicht des Kindes
zu zeigen.

Abb. 39: Kniende Geburt, Zulu (Siidafrika), 1960, rezent
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Weitere Geburtsdarstellungen

Waren dies nun alle Typen von Gebarhaltungen auf Abbildungen?
Nein, eine weitere Variante findet sich in dem Gestell eines Ho-
ckers der Ashanti, eine Frau im Vierfuilerstand, also auf Handen
und FiiBen (Abb. 47). Praktisch kann man sich das vorstellen wie
auf der folgenden Zeichnung eines medizinischen Lehrbuches
(Abb. 48). Die Schwerkraft wirkt hier {ibrigens nicht unterstiit-
zend mit.

Zeigen mochte ich in diesem Zusammenhang auch eine moderne
Skulptur, naturalistisch, aber auch wieder surrealistisch (Abb. 49).
Sie zeigt die Sdngerin Britney Spears wahrend der Geburt ihres
Sohn Sean. Sie ist offensichtlich hochschwanger, aber der durch-
gebogene Riicken widerspricht einer Gebarhaltung. Und in wel-
cher Beziehung steht der magische Wolfskopf dazu? (Der Kiinstler
ist Daniel Edwards. Er hat die Figur fiir ,,ProLife“ gestaltet; tatsdach-
lich wurde Sean mit Kaiserschnitt geboren.)

Geburtsfetische

Von den bisher abgebildeten alten Objekten kennen wir die Funk-
tion meist nicht. Stand z. B. der Hauspfosten von Timor am
Hauseingang einer Hebamme? Oder war es ein Fruchtbarkeitszei-
chen, das man da und dort finden konnte? Auch der Tschokwe-
Stuhl und der Ashanti-Hocker werden wohl eine zeremonielle

Funktion in Verbindung mit Fruchtbarkeit gehabt haben.
Abb 40 a: Urhobo, kniend, um 1900, rezent

Abb 40 b: Urhobo, kniend, um 1900, rezent, Detail

Abb. 38: Kniende Geburt, Bernard Zinsou (Benin), rezent

Abb. 42: Kniende Geburt, Cleopatra, vor Chr. Abb. 41: Kniende Geburt, Kom-Boro Tempel, um
50 vor Chr.
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Abb. 43: Kniende Geburt, Zypern, um 500 vor Chr.
nach Chr.

Abb 46: Stehende Entbindung, Lobi, Burkina Faso,
20. Jahrhundert

Bei den folgenden drei Objekten kennen wir die Funktion ge-
nauer, es sind Geburtsfetische. Zuerst eine Opferschale der Fon
aus Benin, die kiirzlich im Afrika Museum Berg en Dal (Niederlan-
de) zu sehen war (Abb. 50).

Eine Schiissel ist mit Eisenstdbchen gefiillt. Sie gleichen mit
den aufgesetzten Eisenpldttchen kleinen Regenschirmen. Hoch-
schwangere Frauen stecken diese Eisenstdbchen als Opfer fiir
den Gott Gu mit der Bitte in die Schiissel, dass die Entbindung er-
folgreich verlaufen moge. Dieser Brauch ist dhnlich bei den Dogon
zu beobachten, die einen kleinen Nagel durch ein Eisenplattchen

Abb. 44: Kniende Geburt, Costa Rica, 1000-1400

Abb. 45: Kniende Geburt, Mexiko, prdkolumbia-
nisch

Abb. 47: Geburt im Vierfiifilerstand, Ashanti (Ghana)

in ihren Geburtsfetisch schlagen (Abb. 51).

Diese kleine Dogon-Figur hat sehr lange Unterschenkel, zwischen
denen sich ein Amulettpiippchen befindet, es ist also eine richtige
Geburtsdarstellung. Sie diente der magischen Unterstiitzung der
Entbindung“. Wegen der langen Unterschenkel ist die Gebarhal-
tung nicht eindeutig: stehend? im Hocksitz? Soweit mir bekannt,
ist die Gebdrungshaltung bei den Dogon meist halbsitzend.

Melchior beschreibt bei den Zaramu den Gebrauch von Gebaramu-
letten in Form ,,einer roh geschnitzten Holzpuppe, die durch den
mganga (Medizinmann) mit Heilkraft fiir eine leichte Entbindung
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aufgeladen war.“s Das gezeichnete Piippchen im entsprechenden
Kapitel zeigt hochstwahrscheinlich diesen ,Geburtsfetisch’, leider
erwdhnt Melchior dies nicht explizit (Abb. 52).

Bei genauer Betrachtung der Entbindungsabbildung der Kleopa-
tra (Abb. 42) ist festzustellen, dass die hinter ihr stehende Frau
in jeder Hand das Ankh-Zeichen trdgt — das dgyptische Symbol
von Lebenskraft. Und bei uns: Wie viele Frauen haben mit einem
Kruzifix in der Hand ihr Kind geboren oder mindestens mit einem
Kruzifix in Sichtweite?

Text: Marchinus Hofkamp

Ubersetzung: Marchinus Hofkamp, Andreas Schlothauer
Abb. 48: Geburt im Vierfiilerstand, Lehrbuch

Abb. 49: Geburt im Vierfiifilerstand, Europa, rezent
Abb. 50: Geburtsfetisch der Fon, Benin

Abb. 51: Geburtsfetisch der Dogon, Mali Abb. 53: Sankt Anna, um 1200 Abb. 52: Piippchen der Zaramo, Tansania
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Abb. 1: Hemba, Bananenesser mit Pelzschurz

KONTEXT

Da afrikanische Kunstwerke vorwiegend kultisch verwendet wer-
den, taucht zwangsldufig die Frage nach ihrem religiésen oder ma-
gischen Kontext auf. Detailinformationen hieriiber erweisen sich
aber hdufig als zweifelhaft oder unverstdndlich, sodass eine Kla-
rung der Grundbegriffe Kult, Religion und Magie als notwendig und
sinnvoll erscheint.

Bei einem Blick in die ethnologische Literatur iiberrascht die Vielfalt
und Verschiedenheit der dargebotenen Definitionen. Jeder Ethno-
loge von Rang kocht seine Siippchen nach eigenen Rezepten, was
diese Wissenschaft insgesamt als pubertar und weit von einem Rei-
fegrad entfernt ausweist. Wenn schon die Fachleute sich keinem
wissenschaftlichen Common Sense verpflichtet fiihlen, sieht man
als Laie erst recht keine Notwendigkeit, sich an irgendwelche Vor-
gaben gebunden zu fiihlen. Und so definiere auch ich — selbstver-
standlich nach Sichtung und Auswertung des historischen Materi-
als — im Folgenden privat, was ich fiir plausibel halte. Ich bin mir
durchaus bewusst, dass ich hierbei fremde Gedanken pliindere.
Aber schliefilich stehen wir alle auf den Schultern unserer Vorfah-
ren.

Bei der Definition von Kult erlaube ich mir zwei Ungeheuerlich-
keiten. Zum einen setze ich die Begriffe Kult, Ritus und Ritual
gleich, und zum anderen verzichte ich auf die bei den meisten Eth-
nologen {ibliche Einbeziehung von Transzendenz.

Abb. 2: Baule, Colon-Figur

Kult (Ritus, Ritual) ist kdrperliches und sprachliches Handeln, das
auBBerhalb des alltdglichen Geschehens stattfindet, durch strikte
Beachtung von Regeln gekennzeichnet ist und keinen rationalen
Zwecken dient.

Erkenntnisgrundlage dieser vierteiligen Definition ist eine dhnliche
Begriffsbestimmung von Fritz Kramer im Warterbuch der Ethnolo-
gie, das Bernhard Streck herausgegeben hat, die jedoch meines
Erachtens unvollstandig ist. Einmal fehlt dort das Charakteristikum
des nicht Alltaglichen, zum andern vermisse ich dort das Momen-
tum der Striktheit bei der Regelbeachtung. ,,Qui cadit a syllaba,
cadit a causa.” Die in anderen Kultdefinitionen zu findenden Bezii-
ge zu Symbolen, Sozialstrukturen, Lebensprinzipien und Transzen-
denzen sind allesamt nicht signifikant und daher tiberfliissig. Refle-
xionswiirdig erscheint allenfalls die von Johan Huizinga aufgestellt
interessante These, wonach Kulte Spiele sind, mit der sich Adolf
Ellegard Jensen in ,,Mythos und Kult bei Naturvélkern“ auseinan-
dergesetzt hat. Sie bedarf hier jedoch keiner Erérterung, weil sie
zum Verstdndnis eines kultischen Kontextes nichts oder wenig bei-
tragen kann.

Religion ist der mehr oder weniger institutionalisierte Glaube an
sinnlich nicht wahrnehmbare und wissenschaftlich nicht nachweis-
bare Mdchte oder Krafte, mit denen man rituell kommunizieren
kann (1). Die einschldgigen Riten erlauben zwar die Auerung per-
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Abb. 3: Hemba, Affenmaske (soko mutu)

sonlicher und gemeinschaftlicher Wiinsche, jedoch bleibt deren
Erfiillung aufgrund absoluter Abhdngigkeit des Menschen von die-
sen Michten und Kraften unsicher (2). AuBerhalb der Riten sucht
man sich das Wohlwollen dieser Machte und Krafte durch die Ein-
haltung bestimmter Regeln zu sichern. Auch hier bleibt der Erfolg
dieser Bemiihungen offen (3).

Basis dieser Begriffshildung ist eine umfassende definitorische Be-
schreibung von Anton Quack. Mir erscheinen jedoch die von ihm als
zugehorig erkldrten Lebenserfahrungen, Welterklarungen, Ord-
nungsvorstellungen und Begleitgefiihle fiir die begriffliche Fixie-
rung tiberfliissig zu sein. Religion ist mehr oder weniger in das ge-
samte menschliche Leben integriert, und die aufgezeigten Beziige
sind so offensichtlich und allgemein, dass ihre Hereinnahme in die
Definition nicht zweckdienlich erscheint. Das d@ndert nichts an mei-
ner Wertschatzung fiir diesen Ethnologen, dessen von mir be-
nutztes Buch ,,Heiler, Hexer und Schamanen® iiberaus lesens- und
empfehlenswert ist. Dies nicht zuletzt deshalb, weil Quack seine
allgemeinen Erldauterungen und Begriffsbildungen in Fallstudien
exemplifiziert.

Meine Definition der Religion ist bewusst dreischichtig angelegt,
um den Unterschied zur Magie deutlich zu machen, die ebenfalls
dreischichtig definiert ist.

Abb. 4: Baule, Maskenkopf aus Bronze

Magie ist der mehr oder weniger institutionalisierte Glaube an sinn-
lich nicht wahrnehmbare und wissenschaftlich nicht nachweisbare
Méchte oder Kréfte, mit denen man rituell kommunizieren kann (2).
Die einschldgigen Riten begleitet die Vorstellung, dass die Madchte
oder Krdfte zur Durchsetzung persénlicher und gemeinschaftlicher
Wiinsche mobilisiert und manipuliert werden kdnnen und diese
Wiinsche aufgrund einer in den Ritualen erzeugten Abhdngigkeit
zwangsldufig erfiillen missen (2). Auf3erhalb der Riten sucht man
sich das Wohlwollen dieser Madchte oder Krafte durch die Einhal-
tung bestimmter Regeln zu sichern. Der Erfolg dieser Bemiihungen
bleibt offen (3).

Der Unterschied zwischen Religion und Magie besteht also ledig-
lich auf Stufe 2. Wahrend Religion von einer totalen Abhangigkeit
von libermenschlichen Mdchten oder Kréften ausgeht, glaubt Ma-
gie, mithilfe bestimmter Rituale diese Mdchte oder Krdfte von Men-
schen abhangig machen und zur Durchsetzung menschlicher Ziele
zwingen zu kdnnen. Nicht unwichtig erscheint mir, dass auf3erhalb
dieser Rituale die menschliche Abhdngigkeit bejaht bleibt.

Die Klarung der vorgestellten drei Grundbegriffe hat mir den allge-

meinen Zugang zum kultischen Kontext afrikanischer Masken und
Figuren merklich erleichtert.

Text: Hans Rielau

Fotos: Maciej Rusinek
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NACHGEFRAGT - DISKUSSION - KORREKTUR - KRITIK

KUNST&KONTEXT o5, S.72/73,
“GUTACHTEN UND TRADITIONELLE AFRIKANISCHE KUNST”
LESERBRIEF VON KARL-FERDINAND SCHADLER

Aus einem Leserbrief Karl-Ferdinand Schédlers vom 29. Mai 2013
entwickelte sich der folgende Dialog.

Lieber Herr Schlothauer,

es ist sicherlich sehr zu begriiBen und dankenswert, wenn wieder
einmal — wie schon in der ersten Nummer dieses Magazins von |h-
nen—ein Artikel iber Falschungserkennung bei afrikanischer Kunst
erscheint. Schliefllich - man mdchte fast sagen Tag fiir Tag — fallen
gutgldubige Sammler auf mehr oder weniger gute Féalschungen he-
rein und verlieren ihr Geld.

Schlothauer: Das ist richtig. Andererseits werden immer wieder
(selbst von erfahrenen Experten) authentische bzw. echte Stiicke
als falsch verurteilt mit allen nachteiligen Folgen fiir das Objekt.
Und sicher gibt es auch etliche hochpreisige, vom Markt anerkannte
Stiicke, die nach ihren Kriterien nicht authentisch bzw. falsch sind.
Fiir beide Falle konnen konkrete Beispiele diskutiert werden.

Schéadler: Diese ,,Entwicklungshilfe der besonderen Art“, wie ich
sie nennen mdchte, hat in den letzten Jahren vehement zugenom-
men, nicht zuletzt, weil die Fdlschungen immer besser werden und
die Preise auf dem internationalen Markt fiir erstklassige Objekte
schwindelnde Hohen erreicht haben.

Schlothauer: Fiir den europdischen Markt hergestellte Handelswa-

re aus Afrika (Masken, Figuren) findet sich bereits in den sehr frii-
hen Zeiten des musealen Sammelns ab Mitte des 19. Jahrhunderts.
Authentische Stiicke waren bis etwa 1890 eher in der Minderzahl.
Liefernde Handler waren damals z.B. P6hl, Schilling, Goddefroy.
Eine vehemente Zunahme in den letzten Jahren sehe ich zumindest
fiir den Zeitraum ab 1987 (Beginn meiner aktiven Sammelei) nicht.
Zugenommen hat aber sicher die Zahl der Falschungen, die Alters-
und Gebrauchspatina vorspiegelt, da diese Kriterien fiir die kau-
fenden Sammler spatestens seit den 1960er-Jahren immer wichtiger
wurden. Anmerken mdchte ich auch, dass der einstellige Millionen-
bereich bei Kunst keine ”schwindelnde Hoéhe” ist.

Schddler: Umso wichtiger scheint eine Aufklarung iiber die Mog-
lichkeiten der Falschungserkennung, da sich auch im Gutachterwe-
sen nicht alles zum Besten zu entwickeln scheint: Wer kann einen
Gutachter priifen, wer hat hierzu die nétige Qualifikation? Die Han-
delskammern sind dabei meist iiberfordert, sodass Missbrauch Tiir
und Tor gedffnet wird.

Schlothauer: Jeder Mensch und jede Arbeit (so auch ein Gutach-
ter) sind nur dann priifbar, wenn die (schriftlichen) Ausfiihrungen
detailliert sind und die Argumentation verstandlich ist. Ein einziger
Ergebnissatz ist ebenso wenig ausreichend wie ein ganzlich unsy-
stematischer Vortrag. Wer nachvollziehbar begriindet und eine Dis-
kussion durch Veroéffentlichung des Gutachtens ermoglicht, schafft
die Grundlagen seiner eigenen Priifbarkeit. Ob eine Diskussion
bzw. Priifung dann stattfindet, ist eine andere Sache. Es geht mir
nicht um die Frage ,,wer kann einen Gutachter priifen*, sondern um
diese beiden Grundlagen der Priifbarkeit:

Die etwa 15 Zentimeter hohe Figur der Teke (Republik Kongo) aus dem Bestand des Historischen und Vélkerkundemuseums St. Gallen ist ein
kleines Meisterwerk. Der Typus ist sehr selten. Aus der Sammlung Han Coray ist eine weitere sehr dnliche Figur bekannt, die sich heute mit der
Nummer 20.332 in der Vélkerkundesammlung der Universitét Ziirich befindet (Szalay 1995, S.119).

Die Figur ist aus hellbraunem Holz, jedoch sind an vielen Stellen Reste von schwarzer und vor allem von weif3er Farbe erkennbar. Die Grundfar-
be war also urspriinglich weify mit schwarzen Hervorhebungen z.B. des Bartes und der Frisur.
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* nachvollziehbare, systematische, schriftliche Begriindung
* Veroffentlichung der Argumentation

Schéadler: Zu Ihren interessanten und um wissenschaftliche Auf-
klarung bemiihten Thesen mdéchte ich einige Erganzungen bzw.
Anmerkungen beitragen.

Tatsdchlich werden von Sammlern und Handlern bei der Beurteilung
von Objekten solche abfélligen Bemerkungen gemacht wie ,,Brenn-
holz“, ,,Flohmarktware“, , Airport-Art“, ,alles falsch“, was freilich
nicht die feine Art ist, aber meist ausgelost wird durch den Anblick
eines grauenhaften Stiickes — die es leider allzu oft gibt. Dass es
sich bei diesen “Verbalinjurien“ um AuBerungen von ,WeiBen“
und von Leuten {iber 60 handelt, ist nicht verwunderlich: Afrikaner
sammeln nur duBerst selten, und erst das Alter bringt vielleicht bei
manchen Sammlern/Handlern die entsprechende Urteilsfahigkeit
die jahre- oder jahrzehntelange Erfahrung, die nétig ist.

Schlothauer: Schlimmer als ein grauenhaftes Stiick ist grauen-
haftes Benehmen. Unhoflichkeit ist durch nichts gerechtfertigt. Das
entsprechende Urteil kann durchaus auch freundlich vorgetragen
werden, und die Begriindung muss wichtiger sein. Die o0.g. Worte
werden gern gebraucht, wenn mehrere Zuhérer anwesend sind. Es
scheint mir also eher Wichtigtuerei und die eigene Profilierung als
“Experte® zu sein.

Wie viele Afrikaner z.B. in Lagos sammeln, wissen weder Sie noch
ich. Es scheint sie aber zunehmend zu geben, wie z.B. das Buch
Making History — African Collectors and the Canon of African Art
von Sylvester Okwunodu Ogbechie zeigt. Und so furchtbar viele
Sammler gibt es in Deutschland und Europa auch nicht. Nach den
letztjahrigen Besuchen in Briissel und Paris visionierte mir schon
das natiirliche Ende des Afrikana-Sammelns. Wo bleibt die ndchste
Generation?

Mein Resiimee ist nach iiber einem Vierteljahrhundert des Sam-
melns hinsichtlich der ,,entsprechenden Urteilsfihigkeit“, ein an-
deres. Zu steigen scheint bei ,,manchen Sammlern/Héndlern“ mit
dem Alter die Einbildung, eine solche zu haben und diese laut (auch
ungefragt) dulern zu miissen. Reziprok gesunken ist hdufig das
selbstkritische Urteil. Ein deutlicher Nachteil des Alterns ist, dass
die Augen schlechter werden. Schwerwiegend, da diese Art der
Kennerschaft unbedingt mit exzellentem Erkennen verbunden ist.

Schédler: Die von lhnen erwdhnte Echtheitsdefinition ,,von einem
afrikanischen Kiinstler in Afrika fiir den Kult gearbeitet und im Kult
verwendet“wurde zur selben Zeit auch von mir formuliert (Schédler
1975, S. 27 ff. und 1997, S. 330 ff.), denn nur ,,die Identitdt von Le-
ben, Kult und kultischer Handlung, diese Einheit eines alle Bereiche
des Lebens und Todes erfassenden Kultes, ist allein fédhig, die mit
ihm untrennbar verbundenen Gegenstdinde —,Verkérperungen* —
zu schaffen“ (Schadler 1973, S.11). Freilich ist eine solche Definition
wissenschaftlich nicht brauchbar, weil nur in wenigen Fallen abso-
lut beweisbar. Doch trifft dies —im Unterschied zu technischen Ge-
raten, Bauten, Fahrzeugen, etc. — wohl fiir fast alle Kunstgebiete zu.
Die Kunst-Museen jeglicher Couleur verbergen in ihren Depots oft
aus Scham nie identifizierte Falschungen, und die Kunstgeschichte
ist voll von endlosen Fdlschungsprozessen, die nie endgiiltig auf-
geklart wurden oder nur dann, wenn der sonst vielleicht clevere
Falscher einen Fehler machte — wie zuletzt Beltracchi bei der be-
rithmten Jager-Sammlung.

Ein Beispiel, das entsprechend auch fiir die afrikanische Kunst gilt:
Werden bei einer ,Alten-Meister“-Falschung die entsprechende
Leinwand sowie die Farben der Zeit verwendet, ldsst sich eine Fal-

schung, wenn {iberhaupt, nur tiber die Stilkunde erkennen.

Schlothauer: Danke fiir den Hinweis auf die Miturheberschaft der
Echtheitsdefinition! Die (Un-)Brauchbarkeit derselben beurteilen
Sie ja dhnlich wie ich. Eine Definition ohne praktischen Nutzen kann
— wenn iiberhaupt — fiir ein Gutachten nur Orientierung sein. (Wer
die unbefleckte Empfangnis fiir alle Frauen dieser Welt postuliert,
wird nie die Herkunft der vielen Kinder erkldren kénnen.)

Wenn nach dieser Echtheitsdefinition die Authentizitdt eines
Stiickes mit absoluter Sicherheit nur in sehr seltenen Fallen be-
weisbar ist, dann kann nur nach Indizien gesucht werden, dass ein
Stiick falsch ist. Genau diesen Weg gehen ,,fast alle Kunstgebiete*.
Der Fall Beltracchi ist hier ein sehr gutes Beispiel. Ein wesentlicher
Beweis war doch, dass eine bestimmte Farbe in Bildern vorkam, die
erst erfunden wurde, als der gefdlschte Kiinstler nicht mehr malte.
Die vorhergehende Stilanalyse durch Experten hatte dieses Ergeb-
nis gerade nicht erbracht. Die gefdlschten Bilder wurden durch ein
Auktionshaus versteigert. Was ist 6ffentlicher als jahrelange Auk-
tionen? Warum gab es keine Diskussion der Experten hinsichtlich
der Echtheit der Bilder? Die Stilkunde scheint also gerade nicht in
der Lage zu sein, etwas zu beweisen.

Fiir falsch halte ich tibrigens, bewiesene oder diskutierte Féalschun-
gen in die Depots zu verbannen. Sie sollten ausgestellt und 6ffent-
lich diskutiert werden.

Schddler: Wissenschaftlich beweisbar ist dies ebenso wenig wie bei
allen anderen Kunstkategorien, denn die Beurteilung hdngt alleine
von dem Kdnnen und der Glaubwiirdigkeit des Experten ab. Und
Ihr angefiihrter Satz ,,Durch jahrzehntelange Erfahrung sehe ich
das“ mag fiir Sammler zweifellos unbefriedigend sein, ist aber in
der Regel oft die einzig mogliche Urteilsfindung. Vergleichsstiicke,
selbst in Museen, konnen unter Umstanden ebenfalls Falschungen
sein (s.0.). Lediglich die viel diskutierte Provenienz - falls sie nicht
ebenfalls gefdlscht ist — kann hilfreich sein. Dass meist teure Ob-
jekte mit solchen Provenienzen ausgestattet sind, verwundert frei-
lich nicht, denn sie vermitteln schlieBlich eine gewisse Sicherheit
des Erwerbs. So waren die entsprechenden Objekte entweder in
bekannten, alten Sammlungen, in bekannten Museen oder wurden
auf internationalen Versteigerungen wie Christie’s oder Sotheby’s
angeboten. Fiir Sammler, die selbst nicht die jahrelange Erfahrung
besitzen, weil sie oft aus Zeitgriinden nicht die Méglichkeit haben,
sich umfassend zu orientieren und vielleicht dariiber hinaus keinem
Handler vertrauen, ist dies oft der einzige — und sicherste —Weg, an
ein begehrtes Objekt zu kommen.

Schlothauer: Allein jahrzehntelange Erfahrung reicht nicht, da wer-
den Sie zustimmen. Wer sein Leben lang nur goldgldnzendes Mes-
sing in der Hand hatte, wird nicht zwingend den Wert von Gold er-
kennen. Oder anders gesagt: Im Vergleich mit tausend Apfeln wird
die Birne als deformierter Apfel verurteilt und aussortiert. Nicht ob
man Zehntausende Objekte aus Afrika gesehen hat, ist entschei-
dend, sondern die qualitative Bewertung jedes Einzelstiickes beim
Vergleich des Werkskorpus einer Ethnie oder Region. Die von Ihnen
angefiihrte Provenienz beinhaltet, dass eine qualitative Bewertung
durch (inzwischen anerkannte) Voreigentiimer bereits stattgefun-
den hat. Unbedingt erforderlich ist, neben der Einbeziehung von
Veroffentlichungen, die Arbeit mit Museumssammlungen, da hier
haufiger die Sammlungsangaben dokumentiert sind (sichere Her-
kunft). Um den Werkskorpus zu erfassen, sollten auch fragwiirdige
und gefélschte Stiicke erfasst werden. Foto-Datenbanken sind hier
das geeignete Werkzeug. Selektion und Bewertung nach Zustand,
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Seltenheit, Asthetik und Sicherheit der Dokumentation sind dann
die ndchsten Schritte. Bei der Fiille von Regionen ist hdchst fraglich,
ob es den Triple-A (AAA = Alles Aus Afrika)-Experten geben kann.
Dazu ist der Kontinent wohl zu grof, waren und sind die Ethnien
zu vielfaltig.

Eine weitere Frage habe ich mir in den letzten Jahren oft gestellt:
Wenn ein Stiick deutliche Gebrauchsspuren aufweist, wurde es
offensichtlich von den Verwendern in Afrika lange benutzt und
geschatzt. Wenn es nun von der wei3en Afrika-Handler-Elite als
plump, hisslich oder falsch abqualifiziert wird, welcher Asthetik
folgen wir? Welche Folgen hat es, wenn der europdische Samm-
lergeschmack die Asthetik der afrikanischen Hersteller/Benutzer
dominiert?

Schédler: Die von Ihnen angefiihrten Argumentationen der Gutach-
ter, wie z.B. ,,Nach eingehender personlicher Beurteilung ldsst sich
die Figur ohne Weiteres in eine Reihe von Filschungen einordnen.
Das Objekt ist eine zweifellos in jiingster Zeit fiir den Kunstmarkt
hergestellte Filschung*, ist eine der Formulierungen, die ohne
Weiteres auch von mir stammen konnte. Wie oben schon erwédhnt,
geniigen sie selten oder gar nicht den in Wirtschaft und Technik
gestellten formalen Anspriichen. Die von Ihnen geforderte wissen-
schaftliche Argumentation und die damit verbundene und auch
nachvollziehbare Beweisfiihrung ist aus den genannten Griinden
im Kunstgeschehen nicht oder nur unzureichend maéglich. Ausnah-
men sind freilich technische Gutachten, wie die Thermolumines-
zenz- oder die C14-Methode, allerdings auch nur, was die negative
Beweisfiihrung betrifft, d.h. diese Methoden kdnnen nur den Be-
weis einer Falschung, jedoch niemals die Echtheit bestdtigen, denn
sie werden stets sehr geschickt unterlaufen.

Die von Ihnenin lobenswerter Weise vorgeschlagenen Qualitadtskri-
terien fiir ein Gutachten ersetzen leider nicht das wichtigste Kriteri-
um, ndmlich die stilistische Beurteilung durch einen Fachmann, und
taugen deshalb leider auch nicht zu einer der von Ihnen geforderten
wissenschaftlichen Beweisfiihrung.

Schlothauer: Moglicherweise ist Ihnen entgangen, dass in meinem
Abschnitt zu den Qualitatskriterien unter ,,D“ der ,,Stilistische Ver-
gleich* enthalten ist. Mein Vorschlag war, dass in Gutachten eine
Frageliste abgearbeitet wird. Also ein standardisiertes, systema-
tisches Vorgehen, wie im Gutachterwesen in Wirtschaft und Tech-
nik eine Selbstverstandlichkeit und auch in anderen Gebieten der
Kunst verbreitet. Natiirlich wird es nicht auf alle Fragen befriedi-
gend-detaillierte Antworten geben. Auch werden manche Verfah-
ren angesichts des zu beurteilenden Stiickes dem Auftraggeber zu
teuer sein. Ein systematisches Vorgehen zeigt, was der Gutachter
getan hat und was nicht. Gerade beim stilistischen Vergleich kon-
nen die Ausfiihrungen sehr genau sein und miissen dann auch
Detail-Fotos von mehreren Vergleichsstiicken enthalten. Ob mein
vorgeschlagener Fragenkatalog ausreichend ist oder nicht, weifd ich
nicht. Schade, da hatte ich mir von einem erfahrenen Gutachter wie
Ihnen eine kritische Ergdnzung erhofft.

Schédler: Nur kurz zu lhrem angefiihrten Katalog:

A Material (Herstellung, Gebrauch). Diese Forderung wird von je-
dem Fadlscher ohne Weiteres erfiillt.

B Dokumentation der Herkunft. Betrifft Provenienz (s.0.); Hilfe
beim Kauf, aber kein wissenschaftlicher Beweis

C Wertberechnung (Herstellungswert, Vergleichswert). Die Wert-
berechnung tragt ebenso wenig zur Falschungserkennung bei;
lediglich Hilfe beim Kauf, wenn ein Objekt fiir “5.000,00 € - statt

fiir 50.000,00 €“ angeboten wird. Deshalb sollte man sich vor
»Schndppchen“ hiiten, wenn die erforderliche Erfahrung fehlt.

D Stilistischer Vergleich. Das ist tatsdchlich die stilistische Be-
urteilung, die eben leider nur ein so genannter Experte ,,mit
implizierter Unfehlbarkeit“, wie Sie etwas hamisch bemerken,
ausfiihren kann. Die Erfahrung hierzu kann man leider nicht ,,so
nebenbei“ erwerben.

E Ethnografische Informationen. Diese sind sicherlich interessant;
zur Félschungserkennung tragen sie — zumindest fiir unsichere
Sammler - nichts bei, denn die entsprechenden Kriterien werden
selbstverstandlich von jedem Falscher erfiillt.

Schlothauer: Fiir “A“ mdochte ich ein Beispiel geben. Wenn von
einem Schnitzer stets eine bestimmte Baumart bevorzugt wurde,
dieselbe durch die Untersuchung des gesicherten Werkskanons
feststellbar ist, dann wéare ein Werk aus einer anderen Baumart
ein Indiz oder Anfangsverdacht, dass dieses Stiick eine Kopie oder
Falschung sein konnte. Aus diesem Grund scheint mir sinnvoll, end-
lich auch das Material und die Gebrauchsspuren systematisch zu
untersuchen. Wenn mit 6ffentlich zuganglichen Werksverzeichnis-
sen gearbeitet wiirde, kdnnten nach und nach die jeweiligen Un-
tersuchungsergebnisse hinsichtlich des Materials, der Gebrauchs-
spuren, der Herkunft etc., aufgenommen und diskutiert werden.
Bendtigt werden hierzu unbedingt Museumsstiicke mit gesicher-
ten Eingangsdaten. Die vom Handlermarkt anerkannte Ware reicht
nicht, konnte diese doch besonders raffinierte Falschungen enthal-
ten.

Bei “C“ liegt der Gedanke zugrunde, dass Stiicke mit gewissen Pro-
duktions- und Transportkosten durchaus wenige hundert Euro ko-
sten diirfen. In solchen Féllen kann der Gutachter feststellen, dass
die ,,Echt- oder Falsch“-Frage gar nicht entschieden werden muss.
Gut gemachtes Kunsthandwerk kostet auch in Oberammergau ei-
nige hundert Euro.

Schadler: Nun noch einmal zum Gutachterwesen.

Die zwingend vorgeschriebenen Seminare um als Gutachter bei
der Bayerischen Staatsregierung (heute nur noch Industrie- und
Handelskammer) zugelassen zu werden, habe ich selbstverstand-
lich absolviert. Sie sind auch unabdinglich fiir die Erstellung von
Gutachten in Technik und Wirtschaft, fiir Kunstgutachten jedoch
lediglich bei Versicherungsfragen, beziiglich der Berufsethik oder
bei gerichtlichen Auseinandersetzungen wichtig. Wie Sie in lhrem
ersten Aufsatz ebenfalls bedauern, wadre hier eine grofle Liicke zu
fiillen. Die Frage ist nur wie? und von wem?

Das Gleiche gilt fiir das vehemente Desinteresse an materieller
afrikanischer Kunst sowohl bei den 6ffentlichen Institutionen als
auch bei den Museen, vor allem in Deutschland. So lasst sich bei
Letzteren eine ausgesprochene Phobie gegeniiber Sammlern und
dem Markt fiir afrikanische Kunst ausmachen, obwohl die meisten
Museen ihre Sammlungen der privaten Leidenschaft von Sammlern
verdanken. Freilich kommt diese Entwicklung nicht von ungefahr:
Wie auch Sie bemerken, hat sich die Ethnologie als Wissenschaft
weitgehend von der systematischen Arbeit mit materieller Kultur
verabschiedet. Allerdings wohl nicht ohne Grund. Im Unterschied
zu den Vereinigten Staaten gibt es in Europa nur ganz wenige
Universitdten, die entsprechende Kurse anbieten, einfach weil es
keine kompetenten Lehrkrafte gibt und man dariiber hinaus eine
begriindete Angst davor hat, sich auf ein duf3erst unsicheres Ter-
rain zu begeben. Das Gleiche gilt selbstverstandlich fiir Museen, die
moglichst marktferne, unbedenkliche Ausstellungen wie Fotogra-
fien oder Themen der Okologie ausrichten und in der Regel weder
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einschldgige Zeitschriften noch Auktionskataloge zur Marktbeo-
bachtung halten. Auf diese Weise lassen sich jedenfalls Fehler ver-
meiden, und man beschrankt sich auf die Ausleihe eigener Objekte
an Museen im Ausland.

Schlothauer: Wenn es keine Lehrer gibt, dann ist eine Mdglichkeit,
voneinander zu lernen. Spezialkenntnisse gibt es bei Museums-
mitarbeitern, Wissenschaftlern, Sammlern und Handlern. Wer be-
griffen hat, dass das eigene Urteil nicht sicher und absolut ist, der
ist auch zur Diskussion und zum Voneinander-Lernen fahig. Leider
ist diese Eigenschaft bei vielen Menschen, die im Bereich afrika-
nische Kunst einen Arbeits- oder Lebensschwerpunkt sehen, nicht
so verbreitet. Auch kenne ich (bisher) keinen Bereich, in dem die
gegenseitige Abgrenzung derart stark ausgebildet ist. Und damit
bin ich bei lhrer Kritik an Museum und Universitdten (,vehementes
Desinteresse an materieller afrikanischer Kunst*).
Selbstverstandlich gibt es gliicklicherweise etliche Ausnahmen.
Aber es stimmt. Viel zu viele Museen verstromen das von lhnen
genannte Desinteresse. Die Arbeit mit Museumsbestanden ist eine
wichtige Ausbildung fiir Wissenschaftler, Sammler und Handler.
Ganz sicher kann auch gesagt werden, dass fiir viel zu viele deut-
sche Museumsdirektoren/innen gilt, dass Afrikana-Handler und
verstdrkt auch -Sammler zu den Wesen zdhlen, die sie in ,,ihrem*
Museum nicht sehen wollen. Lieber den Teufel als einen Handler
im Museumsdepot. Mochte man einen Sammler im Kolleg(inn)en-
kreis verunglimpfen, dann wirft man ihm “Ndhe zum Handel“ vor.
Erstaunlich, dass niemand danach fragt, was das bedeuten soll.
Auch ein Nachweis fiir diese Behauptung ist vom Behauptenden
nicht zu erbringen. Erstaunlich. Denn die/der Direktor(in) ist nicht
Eigentiimer des Museums, sondern hat einen 6ffentlichen Dienst-
auftrag, ist also Dienende(r), nicht Herrschender. Und die Arbeit mit
den Sammlungen (Forschung!) ist Teil des 6ffentlichen Auftrages
der Museen.

Schédler: Kurz noch ein Wort zu lhrem ,,Exkurs: Universelle As-
thetik, ein totalitarer Denkansatz?“ in Heft 01: 47. Ich habe mich
dazu schon einmal geduBert (Schadler 1997: 339 ff.) und moch-
te deshalb nur kurz erwdhnen, dass auch hier selbstverstandlich
jede wissenschaftliche Aussage fehl am Platz ist und nur Verwir-
rung stiften kann. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass alle
Objekte religioser Verwendung (bei Afrika trifft dies in den meisten
Fillen zu), wenn sie aus ihrem kultischen Rahmen entfernt, also
profanisiert werden, zundchst neutrale Gegenstdnde sind. Ob sie
zu ,,Kunst“ werden, entscheidet sich spater, und zwar mithilfe eines
konventionellen Konsenses aller Interessierten oder am Kunstge-
schehen Beteiligten. — Eine Entscheidung freilich, die unmdglich
stets objektiv sein kann, die vielmehr mit dem Odium von Willkiir,
Mode, Manipulation und Spekulation belastet ist, besonders wenn
es um Qualitdtskategorien geht, die an den Ubergingen zum so
genannten Kunsthandwerk liegen, oder um solche, bei denen sich
noch kein Qualitatskonsens bilden konnte, weil die Objekte bisher
nicht bekannt sind. Doch wird ein Objekt nicht zu Kunst oder ver-
liert seine ,,Kunst-Qualitat“, nur weil es innerhalb seines religiosen
Rahmens (Ahnenaltar, Initiationstanz, Kirche oder Tempel) oder au-
Berhalb desselben, etwa in einem Museum oder einer Ausstellung,
prdsentiert wird.

Schlothauer: Wenn ich Sie recht verstehe, dann sind Sie wie ich
der Meinung, dass eine universell giiltige Asthetik nicht existiert,
vielmehr ,, Willkiir, Mode, Manipulation und Spekulation“ mit ent-
scheiden, ob ein Werk von den Experten zu Weltklasse erklart wird.

Das freut mich, denn z.B. der Galerist Henry Kamer vertrat hier eine
andere Position.

Schédler: In lhrem ersten Artikel (Kunst&Kontext 01-2011, S. 46)
heif3t es: ,,Wenn die Suche nach Wahrheit zwar méglich ist, der end-
giiltige Beweis der Echtheit jedoch fast nie, kann nur die offene
Diskussion Erkenntnis und Lernen erzeugen. Vor Gericht gilt: ,In
dubio pro reo - im Zweifel fiir den Angeklagten’ .Analog kénnte
fiir den Sammler gelten: ,Im Zweifel fiir das Stiick’. Denn was ist
schlimmer?“

Hier mochte ich einwenden: Im Zweifel (,,5% geniigen®) gegen ein
Objekt. Dass ein Objekt als falsch deklariert wird, obwohl es echt
ist, kommt meines Wissens tatsachlich sehr selten vor, sehr, sehr
haufig jedoch umgekehrt, weil man oft nicht an das hervorragende
Konnen der Falscher glauben will! Ein Objekt sollte man nicht ver-
teidigen miissen - die Echtheit sollte fiir den ,,etwas erfahrenen
Sammler“ auf den ersten Blick iberzeugend sein.

Ich hoffe, etwas zu diesem immer wieder diskussionswiirdigen The-
ma ,,Afrikanische Kunst — echt oder falsch“ beigetragen zu haben,
und wiirde mich tiber ein Echo freuen.

Mit freundlichen Griif3en,
Ihr Karl-Ferdinand Schddler
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