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VORAB!

Das Titelbild zeigt zwei Figuren aus dem Bestand des Ethnolo-
gischen Museums Berlin, die eines gemeinsam haben: sie wer-
den nicht ausgestellt, nicht 6ffentlich gewiirdigt und verstau-
ben zu Unrecht seit mehr als 100 Jahren im Museumsdepot.
Teilen somit das Schicksal tausender aufereuropdischer
Kunstwerke in deutschen Volkerkundemuseen.

Warum?

Weil Museen sehr selten die 6ffentliche Diskussion ihrer De-
potbestande ermdglichen. Was die jeweiligen Museumskura-
toren und Direktorinnen nicht auswahlen, bleibt unentdeckt.
Viel zu wenige (meist EthnologInnen) haben Zugang zu den
Depots. Viel zu wenig ist mit Foto im Internet zu sehen. Viel
zu gering ist die Bereitschaft zur 6ffentlichen Diskussion von
Objekten. Die Entdeckung seltener und besonderer Stiicke ist
dadurch unnotig erschwert. Diese ,Demokratisierung der
Sammlungen’ war und ist ein Hauptanliegen des Pariser Pro-
jektes Musée du quai Branly. Geeignete Rahmenbedingungen
wurden geschaffen. Das Berliner Humboldt-Forum verfolgt
dieses Ziel nicht. Es wird daher im europdischen und weltwei-
ten Vergleich scheitern. Wer nur eine bombastische Eroff-
nungsausstellung planen kann, hat von der Vielfalt der Kul-
turen nichts verstanden, denn er fordert und nutzt nicht
einmal im eigenen Land die Vielfalt der Meinungen.

Die ,Erschliessung & Erforschung”, die ,Konservierung & Re-
staurierung”, die ,Infrastruktur & Logistik” von Sammlungen
zu unterstiitzen sind Ziele von ,Kunst auf Lager”, einem
Biindnis von zwdlf privaten und oOffentlichen Stiftungen

IMPRESSUM

(www.kunst-auf-lager.de). Initiiert im Sommer 2012 von der
Hermann Reemtsma Stiftung und der Kulturstiftung der Lan-
der. Ein moglicher Partner nicht nur fiir das Humboldt-Forum,
sondern fiir alle deutschen Vélkerkundemuseen, um endlich
die Digitalisierung der Sammlungen o6ffentlich voranzutrei-
ben.

Wer die asthetische Qualitit von Kunstwerken diskutiert,
sollte auch in seiner Argumentaton ein entsprechendes Ni-
veau wahlen. Dies zeigt der Artikel von Mark Johnson zu ei-
ner Figur der Dayak (Borneo) und dem typischen Mobbing,
das leider noch immer von viel zu vielen Hiandlern und Samm-
lern bevorzugt wird. Das Weitertragen von Geriichten und
Parolen. Nicht hinterfragt und nicht der Ansatz einer Beweis-
fihrung. Wer ein Kunstwerk kritisiert, muss dies nicht im De-
tail begriinden? Wer es verteidigt, jedoch schon? Gerade
Handler reden viel zu oft so, als waren sie elitar Wissende, wo
doch ein bescheidenes Urteil reichen wiirde. Wer Beweise ein-
fordert, erfahrt meist nur: ,Ich habe zehntausende Stiicke ge-
sehen und in der Hand gehabt, ich sehe das.” Wer so viel ge-
sehen und angefasst hat, der sollte auch nachvollziehbar
erklaren kénnen. So wie es Johnson in seinem Artikel vor-
macht.

In der nachsten Ausgabe mehr zu den beiden Figuren des Ti-
telbildes. Diesmal reicht es die Neugier zu wecken und so das
Interesse auf die beiden Stiicke zu richten.

Andreas Schlothauer
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AFRIKA

+~UNSER HAUS

IST DAS REINE MUSEUM*“

Die Sammlung Franz und Marie Pauline Thorbecke

an den Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim

Der Name Thorbecke ist heute nur mehr wenigen Kennern
afrikanischer Kunst und Kultur ein Begriff. Vor allem in Kdln,
wo der Wirtschaftsgeograf Franz Thorbecke (08.11.1875 -
12.08.1945) ab 1917 an der Universitat unterrichtete, ist das
Andenken noch lebendig. Hier befinden sich im Rauten-
strauch-Joest-Museum neben der Fotodokumentation seiner
1911 bis 1913 stattgefundenen Kamerun-Expedition auch
rund 30 zugehorige Objekte sowie weiteres Archivmaterial.'

In Mannheim erinnert seit der 1980 gezeigten Ausstellung
,Skulpturen aus Kamerun. Sammlung Thorbecke 1911/12“
nur noch ein in der momentan laufenden Ausstellung ,Mu-

Abb. 1: ,Bamum-Fullahh&duptling“. Fotograf unbe-
kannt.

Als eine von zahlreichen Fotografien des Herrschers
Njoya ist nicht klar, warum er in der Bildunterschrift
nicht klar als solcher identifiziert wurde.

Abb. 2: ,Hauptlingsmutter von Bamum?®, Aquarell von
Marie Pauline Thorbecke (H 48,5 cm, B 40,5 cm)

sikwelten” gezeigtes Tanzkostiim an diese Expedition.

Im Jahr 2013 jdhrte sich jedoch zum hundertsten Mal der Ein-
gang einer Sammlung von mehr als 1300 Nummern bei den
heutigen Reiss-Engelhorn-Museen, die Franz und Marie Pau-
line Thorbecke (12.08.1882 - 05.02.1971) auf ihrer Expediti-
on in das Hochland von Kamerun zusammentragen konnten.
Diese bilden einen Teil der Ergebnisse der Thorbecke‘schen
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Abb. 3: ,Kamerunberg von Duala aus“, Aquarell von Marie Pauline Thorbecke (B 25 cm, H 18,5 cm)

Expedition, die in weiteren Teilen auch an anderen Institu-
tionen in Deutschland, vor allem dem Rautenstrauch-Joest-
Museum in Koln und dem Ethnologischen Museum in Berlin,
zu finden sind.

Vier Publikationen fassen die erhobenen Daten zusammen.
Nur die ersten beiden Bdnde, 1914 und 1916 publiziert, er-
schienen noch wahrend der Regierungszeit von Kaiser Wil-
helm II., unter dessen Herrschaft Deutschland aufiereuro-
pdische Gebiete als Kolonien fiir sich beanspruchte. Band 3
erschien erst 1919, der vierte Band wurde nach dem Tod von
Franz Thorbecke 1951 posthum durch seine Witwe heraus-
gegeben.

Der erste Band erldautert unter dem Titel ,Die Reise: Eindriicke
und Beobachtungen” den Weg der Expedition, vermittelt das
Erlebte und gibt hinsichtlich Mensch und Natur Hinweise auf
den Umgang mit der Umgebung. Hier werden Marie Pauline
Thorbecke und Leo Waibel als Mitautoren genannt. Letzterer
begleitete die Expedition als Naturkundler, fiel jedoch wegen
schwerer Krankheit frith aus und musste die Heimreise an-
treten. Band 2, ,Anthropogeographie des Ost-Mbamlandes”,
befasst sich im weiteren Sinne mit dem Verhéltnis Mensch
- Umwelt und beschreibt neben den Bodenverhaltnissen die
Siedlungs- und Wirtschaftsformen. Kamerun war zu dieser
Zeit bereits keine von Deutschland kontrollierte Kolonie mehr.
Der dritte Band, ,Beitrdge zur Volkerkunde des Ost-Mbam-
landes”, wurde von Franz und Marie Pauline Thorbecke un-
ter Mitarbeit des Anthropologen Theodor Mollison und des
Musikwissenschaftlers Wilhelm Heinitz herausgegeben. Wah-
rend sich Mollison auf 13 Seiten auf die Besprechung des aus
Kamerun vorliegenden Knochenmaterials beschrankt, gibt
Heinitz auf 58 Seiten einen Uberblick {iber die Instrumenten-
gruppen und wertet die Phonogramme aus. Dabei legt er auch
umfassend Rechenschaft iiber seine Methode ab und weist auf
fehlende Daten hin, die mangels Fachkenntnissen von Thor-
beckes nicht erhoben wurden.

Der vierte Band widmet sich der physischen Geografie des

Ost-Mbamlandes und beinhaltet neben der Beschreibung der
durchreisten Gebiete die Analyse der mitgebrachten Gesteins-
proben und das klimatologisch-meteorologische Tagebuch der
Expedition.

Franz Thorbecke

Nach Abschluss des Studiums der Mathematik, Botanik, Che-
mie und Geografie 1901 war er gemafl dem Wunsch seines Va-
ters in den Schuldienst eingetreten. Von 1905 an unterrichtete
er in Mannheim an der héheren Madchenschule und am Leh-
rerinnenseminar und spater auch an der Handelshochschule.?
Eine in den Jahren 1907 und 1908 durchgefiihrte Expedition
des Reichskolonialbundes fiithrte Franz Thorbecke erstmals in
das Hochland von Mittel-Kamerun. Auf der Uberfahrt dorthin
lernte er seine spatere Frau kennen, die Malerin und Fotogra-
fin Marie Pauline Berthold.

Ab 1909 gab er Vorlesungen und Seminare an der Handels-
hochschule in Mannheim, beginnend als Lehrkraft fiir ein-
zelne Vorlesungen im Sommersemester 1909 mit einem
,Vortragszyklus tiber das Schutzgebiet Kamerun”. In den Fol-
gejahren hielt er Vorlesungen und Seminare vor allem zum
Themenkomplex Wirtschaft und Kolonisation. Im Jahr 1917
wechselte Franz Thorbecke dann nach Koln an die dortige
Handelshochschule. Dort blieb er bis zu seiner Emeritierung
im Jahr 1942; er gilt als Verfechter neokolonialer Bestrebun-
gen des Deutschen Reiches. Seine Buchsammlung wurde
1949 an die Universitdts- und Stadtbibliothek Koln verkauft.?
Archivmaterial zur Reise befindet sich an den Reiss-Engel-
horn-Museen in Form der der Stadt Mannheim iibergebenen
Sammlungsliste und weniger Korrespondenz des Museums
mit Franz Thorbecke sowie dem Rautenstrauch-Joest-Muse-
um, in dem tiber mehrere Jahre die Aquarelle und Olbilder
von Marie Pauline Thorbecke als Leihgaben lagen. Das in Leip-
zig ansdssige Institut fiir Linderkunde gab bei Marie Pauline
Thorbecke Kopien einiger ihrer Aquarelle in Auftrag, die diese
hierfiir aus Mannheim auslieh. Ob diese Kopien und mogli-
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Abb. 4: ,Hauptling von Bana“, Aquarell von Marie Pauline Thorbecke
(H 56 cm, B 39 cm)

Abb. 5: ,Hauptling von Bana“, Aquarell von Marie Pauline Thorbecke
(H37 cm, B 28 cm)

cherweise weitere Korrespondenz in Leipzig vorhanden sind,
wurde fir den vorliegenden Artikel nicht tiberpriift. An glei-
chem Ort befinden sich jedoch auch die Aquarelle von Ernst
Vollbehr, der kurz vor dem Ehepaar Thorbecke teils gleiche
Orte im Bild festgehalten und in seinem Buch ,Mit Pinsel und
Palette durch Kamerun. Tagebuchaufzeichnungen und Bilder”
erganzende Informationen zu nicht weiter erlduterten Bildern
von Marie Pauline Thorbecke festgehalten hat.

Das Archiv der Universitdit Mannheim verfiigt iiber wenige
Briefe, die die Verlangerung der Reise aufgrund Krankheit von
Marie Pauline Thorbecke und damit verbundenem Ausfall von
Lehrveranstaltungen betreffen.*

Kamerun

,Seit ich 1908 von einer Reise in Kamerun zuriickgekehrt
war, hat mich immer wieder die Sehnsucht gefaf3t nach den
weiten, windegepeitschten Savannen des Hochlands von Ka-
merun. Viele Plane tauchten auf und wurden verworfen, bis
ich endlich 1911 froh und stolz zugleich sagen konnte: es geht
wieder nach Afrika.” So kann man in Franz Thorbeckes Vor-
wort zu den unter dem Titel ,Im Hochland von Mittel-Kame-
run” vierbandig publizierten Ergebnissen der von ihm 1911 bis
1913 durchgefiihrten Kamerun-Expedition lesen.’

Neben ihrem Ziel der Erhebung von Daten zu Klima, Topo-
grafie, Vegetation, Tierwelt und wirtschaftlichen Verhaltnissen
brachte diese Expedition auch ,1300 Gesteine und Boden-
proben, 800 botanische Nummern, darunter eine Sammlung
Holzer, 300 zoologische Nummern, 6 menschliche Schéadel,
davon 2 mit ganzem Skelett, und Skeletteile, 50 Phonogram-
me von Musik- und Sprachproben, 1300 Ethnographika, 800
Photographien, die alle unterwegs entwickelt wurden, 80-90
Aquarelle, Olgemailde und Farbenskizzen sowie viele Bleistift-
zeichnungen” nach Deutschland.¢

Die Stadt Mannheim hatte die Expedition mit 10.000 Mark
unterstiitzt, ,dafiir erhielt sie die umfangreichen ethnologi-
schen Sammlungen, die ein Bild von der materiellen Kultur
der von uns bereisten Landschaften geben und neben vielen
Dingen des tdglichen Lebens auch manch kostbares Schau-
stiick enthalten”?, sowie die von Marie Pauline Thorbecke
angefertigten Aquarelle und Olbilder. Der Verbleib von Farb-
skizzen und Bleistiftzeichnungen ist bisher unbekannt. Diese
kamen nicht in den Besitz der Stadt Mannheim. Die Deutsche
Kolonial-Gesellschaft forderte die Expedition mit weiteren
20.000 Mark; insgesamt belief sich das Budget der Expedition
auf 41.600 Mark. &

Die naturkundlichen Sammlungen gelangten zumindest
in Teilen ebenfalls nach Mannheim. Die anthropologischen
Sammlungen gingen in die Anatomische Sammlung der Uni-
versitdat Heidelberg tiber.

Wihrend die Methoden der Feldforschung nie umfassend dar-
gelegt werden, die Herkunft der wiedergegebenen Informati-
onen somit vielfach nicht klar ist, gibt ein von Marie Pauline
Thorbecke 1935 verfasster Artikel eine Idee hiervon:

,Auf dem Marsch oder in Ruhestunden des Lagers, wenn
mein Mann die Karte des Landes aufnahm und zeichnete, lief3
ich mir von den vertraut gewordenen Eingeborenen ihre Mar-
chen erzdhlen, ich lernte ihre Zahlworter und nahm Sprach-
proben der so hdufig wechselnden Sprachen und Dialekte
auf, fragte auch vorsichtig nach Rechtsanschauung, religiosen
Vorstellungen und Gebrauchen. Manchmal wurden die Leute
ganz eifrig dabei, freuten sich, davon berichten zu kénnen
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Abb. 6: ,Hangebriicke®, Aquarell von Marie Pauline Thorbecke (B 25 cm, H 18 cm)

und an meinen Fragen zu merken, wie ich mich fiir ihr Leben
und ihre Gedankenwelt interessierte. Dal3 ich nie versuchte,
sie etwas anderes, etwas ,Besseres” lehren zu wollen, 6ffnete
ihnen die Lippen, wie sie mir mehrfach sagten.”’

,~Nun sind wir wirklich da, und all die Aufregungen, die
schlimme Hetze der letzten Wochen vor der Ausreise
liegen fern hinter uns.”

Mit diesen Worten beschreibt Marie Pauline Thorbecke die
Ankunft der Expedition im Hafen von Douala am 1. Novem-
ber 1911.'° Ausfiihrlich beschreibt sie die Intensitdt der Farben
der neuen Umgebung, um damit gleich auch die geografischen
Ziele der Expedition zu verfolgen. Das erste in Kamerun ent-
standene Bild zeigt den hinter Douala aufragenden Kamerun-
berg (Abb. 3):

,Gestern abend zeigte er sich uns in iberwaltigender, grof3ar-
tiger Schonheit. Kurz vor Sonnenuntergang stand er iiber dem
goldig griinen Vordergrund von Palmen und Papayas, dem
blaugriinen Wasser und den dunklen Mangroven in reinen
violettrosigen Farben vor dem hellen gelbgriinlichen Himmel,
ein Bild, das in der zarten Glut der Tone an die japanischen
Bilder vom Fujijama erinnert. — Doch ist der Kamerunberg
weniger steil, viel breiter und massiger aufgebaut. Von Duala
aus erscheint er als wuchtiger, flacher, fast symmetrischer Ke-
gel; in der leicht geschwungenen Profillinie kann man zwei
Plateaus erkennen, die sich sanft zum ndchsten steileren An-
stieg heben; die Spitze ist abgeplattet; ein riesenhafter, mehr
als 4000 m hoher Berg von reinster Vulkanform.“!!

Fiir die Bewohner des Landes findet Marie Pauline Thorbecke
vorerst viel weniger schmeichelhafte Worte. Im Verlaut der

Beschreibung von Douala kommt sie auch auf die Vertreter
der einheimischen Bevolkerungen zu sprechen. Vollig dem
Geist der Zeit verhaftet, geht sie von der Uberlegenheit der
weillen Kolonialherren iiber die angetroffenen Gruppen aus.
Wahrend sie fiir die muskuldsen, nur mit Lendentuch beklei-
deten Ruderer, die die Schiffsfrachten l6schen, lobende Worte
findet und sie als wandelnden, glanzenden Bronzen gleich
beschreibt, fallen ihre Kommentare tiber die Schitfsarbeiter
weniger schmeichelhaft aus.

,Seit ich die Ruderer gesehen hatte, konnte ich die Schiffsar-
beiter, seien es Kru- oder Wheyboys, gar nicht mehr leiden.
Diese schmutzigen Trikothemden, zerrissenen Hosen und un-
formlichen Miitzen lassen einem nur den Anblick des affen-
artigen, hasslichen Kopfes, wahrend man bei dem nackten
Menschen tiber dem wohlgebildeten Korper den unschénen
Kopf ganz vergift. Es geht mir drollig mit den beiden. Sehe ich
einen bekleideten Schwarzen, so bezeichne ich ihn in meinen
Gedanken als ,Neger*, ist er mir sehr unsympathisch, als ,Nig-
ger”, aber bei dem nackten Naturkind fallt mir immer wieder
unser gutes altes deutsches Wort ,Mohr” ein. [...] In Duala gibt
es nur ,Neger” oder die noch schlimmere Sorte. Den ,Moh-
ren” werden wir wohl erst im Innern wieder begegnen.“!?

Zwar entsprechen dhnliche Auerungen weitgehend dem
damaligen Zeitgeist, doch erscheinen ihre verfrithten Urteile
wohl auch aus der damaligen Zeit heraus sehr hart. Im Verlauf
ihres Buches benutzt sie dann fast ausschlieBlich den Begriff
,Neger”, beschreibt aber in Einzelfdllen die Personlichkeit
der Menschen, vor allem regionaler Herrscher. Da auch ein
nicht geringer Teil der Bevolkerungen im Inneren des Landes
durchaus bekleidet war, bezog sich Thorbeckes Kritik wohl auf
europdische Kleidung. Die Ubernahme von Bekleidungstradi-
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Abb. 7: ,GroBer Hof im Hauptlingsgehdft von Bamum®, Aquarell von Marie Pauline Thorbecke (H 37,5 cm, B 27 cm)
Das Bild zeigt links den Audienzbereich des Herrschers, vermutlich ist es Njoya, der dort sitzend abgebildet ist. Ahnliche An-
sichten finden sich in einem Aquarell von Vollbehr und den Fotografien von Marie Pauline Thorbecke und Rudolf Oldenburg.

tion benachbarter Gruppen durch auf der Expedition besuchte
Ethnien wird im Verlauf ihres Buches sehr viel wohlwollender
besprochen.

Etwa 20 Jahre spater publizierte sie iberraschend einen an-
deren Blick, ndmlich den der Einheimischen auf sich: ,Auf
dem Marsch war ich mit Reitzeug und Tropenhelm genauso
gekleidet wie mein Mann, deshalb wurden in den Dorfern,
die wir durchzogen, oft Zweifel laut, ob ich wirklich eine Frau
sei; die Eingeborenen schlossen dariiber Wetten untereinan-
der ab und folgten unserer Karawane stundenweit bis zum
Rastort.“"?

Dieser rote Boden!

Die Expedition begann am 20. November 1911 mit der Zug-
fahrt von Bonaberi (zu der Zeit gegeniiber der damaligen
Hauptstadt Douala gelegen) nach Nkongsamba. Die Strecke
der Nordbahn war im April 1911 eingerichtet worden. In
Nkongsamba wurden 100 Trager fiir das Expeditionsgepdck
angeworben, und man erreichte nach sechs Marschtagen die
Militdrstation Dschang.

,Wir sind durch wahre Wunder gezogen und haben seit San-
schu so viel Neues, Uberraschendes gesehen, da mir der Kopf
schwirrt [...] Dieser rote Boden! Er ist eigentlich die grof3te
Uberraschung fiir mich. In allen meinen Afrikatraumen hatte
ich mir nie vorgestellt, daf3 die Wege hier rot sein wiirden. Und
noch dazu so brennend rot, wie ein guter, kraftiger Ziegel-
stein zu Haus. Dieses leuchtende Band, daf3 sich da durch das
Landschaftsbild zieht, gibt allen andern Farben einen groReren
Wert; das Griin der Baume wird tiefer und voller, der Himmel
von starkerem Blau; es wird einem klar, wie kraftvoll alle Far-
ben sind, da sie sich neben diesem Rot behaupten kénnen.“!'
Autf breiter Straf3e ging es nun von Dschang nach Bana. ,Men-
schen sahen wir fast gar nicht, alle liefen fort. [...] Sie sind hier

alle noch sehr scheu, und vor der Station haben sie solche
Angst, daf8 keiner zu uns, die wir noch einige Minuten davon
entfernt wohnen, kommen will, um Ethnographika zu ver-
handeln”, schreibt Marie Pauline Thorbecke am 17. Dezember
1911.%

Doch man verbrachte auch die Weihnachtszeit noch vor Ort
und nutzte die Annehmlichkeiten einer Herberge. ,Abseits der
Station, ganz unter Palmen verborgen, liegt das Dorf des Fona,
des Hauptlings von Bana. Bald entwickelte sich mit ihm ein
reger Tauschverkehr. Gerdthe, Waffen, zuletzt sogar geschnitz-
te Tirrahmen von seinem Palast tiberlief3 er uns gegen allerlei
Tauschwaren. Die anfangliche Zuriickhaltung der Eingebore-
nen war bald tiberwunden, und zum Abschiede veranstaltete
der ,King” am ersten Weihnachtsfeiertage uns zu Ehren ein
grofBes Tanzspiel.“!®

Nach mehreren anderen Tanzern trat auch der Fona auf, ,un-
zweifelhaft der Schonste seines Volkes, grof3, schlank, jeder
Muskel des Korpers zur Vollendung ausgebildet, stattlicher
und reifer mit seinen etwa 35 Jahren als die vielen Jiinglinge,
jinger und frischer als die alten Leute, besser gepflegt und ho-
her gewachsen als alle anderen.“!” Das Fest wurde von Franz
Thorbecke mit dem Phonographen aufgenommen und im An-
schluss abgespielt. ,Das Erstaunen dariiber, daf} die Maschine
ihre Sprache verstande, war ganz enorm.“®

Der Fona von Bana wurde von Marie Pauline Thorbecke in
zwei Aquarellen verewigt (Abb. 4+5). Im ,Verzeichnis der
von Prof. Dr. Thorbecke 1911/12 in Kamerun gesammelten
ethnographischen Gegenstinde” sind vier Nummern (149
a bis d) als ,Alter Hausbalken vom Hauptlingsgehoft Bana,
teilweise zerbrochen u. von Termiten zerfressen” vermerkt,
drei davon wurden unter den Nummern IV Af 7316 - 7318
inventarisiert, Nummer 149 d wurde als fehlend vermerkt,
IV Af 7316 ist laut Inventarbuch die Thorbecke-Nummer 160
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,Stiick zum Hausbalken 149“. Das Verzeichnis fiihrt auch die
Gegengaben der Expedition, die hier mit Stoffen und Tabak
angegeben wurden.'”

Bamun

Am 28. Dezember ging es iiber schmale Pfade und durch oft
unwegsames Geldnde weiter nach Foumban, der Hauptstadt
des Konigreichs Bamun. Am Ufer des Flusses Nun musste die
erste Hangebriicke iberquert werden. Marie Pauline Thorbe-
cke hielt diese nicht nur in einem Aquarell fest (Abb. 6), son-
dern beschreibt eindriicklich die Erfahrung der Uberquerung:
,Ich hatte mir solche Hangebriicke doch harmloser vorgestellt.
Hoch zwischen den Baumen schwebt sie, wie eine grof3e Han-
gematte liber dem 50 m breiten Flul3, ganz aus Lianen ge-
kntipft und von langen Lianenstricken gehalten. Der Boden
dieser Briicke ist 5 cm breit, unregelmal3ig und glatt; rechts
und links spannt sich ein hohes Geldander, das nach oben aus-
einander geht, so da3 man es gerade mit beiden Handen fassen
kann. Zwischen Geldnder und Boden sind in Abstanden von
50 zu 50 cm regelmdllige Kniipfschnurren angebracht, und
auch in der Langsrichtung noch zwei oder drei lange Seile pa-
rallel mit dem Boden, wodurch ein ganz grobes Maschennetz
entsteht. Eine Zyklopenleiter aus ungefiigten Stammen fiihrt
in den Baum zur Briicke hinauf [...] Wenn man in der Mitte
der Briicke ist, schwankt sie stark hin und her, und man darf
nicht lange nach unten sehen, sonst fal3t einen der Schwindel
durch das Ziehen und Gleiten des Wassers; rasch muf3 man
lernen, die Fiil3e richtig setzen, ohne hinzublicken,

und lieber geradeaus schauen.“?°

Wenige Tage spater erreicht die Expeditionskara-
wane Foumban, die Hauptstadt des Konigreichs
Bamun. Es war erst 1902 in den deutschen Fokus
geriickt, und der schon damals herrschende Njoya
wurde schnell ein Verbiindeter der Kolonialmacht.
Als 1885 sein Vater im Krieg gegen die Nso getotet
wurde, ibernahm Njoyas Mutter die Regierungs-
geschafte fiir ihren damals minderjahrigen Sohn.
Die Gesellschaft war streng hierarchisch gegliedert
mit dem Konig (mfon) an der Spitze. Njoya hat-
te 1912 neben seiner Mutter Njapundunke (Abb.
2) noch ,drei alte Ratgeber Ndassa, Schumbo und
Nkae, die man Patschitafons nennt.“?!

Er umgab sich mit Mitgliedern des Adels, die hohe
Amter bekleideten. Etwa zwei Drittel der Bevolke-
rung bildeten das einfache Volk, das auf den Fel-
dern des Adels arbeitete. Die vom Adel zu leisten-
den Abgaben an den Konig verteilte dieser dann
wieder.?? Njoya galt als allem Neuen sehr aufge-
schlossen und fiihrte in seinem Reich zahlreiche
Neuerungen ein. So riistete er zum Beispiel seine
Armee mit eigens entworfenen Uniformen nach
europdischem Vorbild aus und liel3 sie exerzieren.
Er selbst trug eine Zeit lang die ihm von Kaiser Wil-
helm II. geschenkte Paradeuniform. Seine Mutter
,vertritt das konservative Element und bildet da-
durch ein gewisses Gegengewicht gegen den neu-
erungssiichtigen Njoia.“?* Das Ehepaar Thorbecke
traf Njoya nicht mehr in die Paradeuniform geklei-
det an. Er hatte diese gegen die Tobe der Fulbe und
Haussa getauscht (Abb. 1). Dass der Herrscher nicht
weiterhin in ,christlicher” Kleidung auftrat, musste
auch im Expeditionsbericht Erwdhnung finden:

,Es ist hdufig die Beflirchtung ausgesprochen worden, daf}
Njoja durch die Anlegung der Fullahtracht und durch Uber-
nahme mancher der etwas bunt theatralischen Fullahsitten
allmahlich auch zur Religion der Fullah, zum Islam, hiniiber-
gezogen werden konnte und dadurch in einen Gegensatz zur
deutschen Verwaltung, unter deren Schutz die christliche Mis-
sion auch in Bamum arbeitet, geraten wiirde. Dieser Befiirch-
tung steht die Tatsache gegentiber, daf3 die Haussahkolonie,
die in Bamum das islamische Moment vertritt, im Lauf der
letzten Jahre erheblich abgenommen hat, ja, da3 auf Befehl
des Hauptlings die Haussahmoschee, die frither am Marktplatz
stand, aus dem Stadtgebiet heraus verlegt und in einem beson-
deren Haussahdorf neu erbaut worden ist. Und an der Stelle
der alten Moschee errichtete Njoja eine im Bamumstil gebau-
te kleine Kirche fiir die Basler Mission, er und seine Mutter
pflegen die Sonntags-Versammlungen zu besuchen, und er
hat auch gestattet, dal sich eine Anzahl seiner Weiber taufen
lieBen. Dal aber der Hauptling selber und mit ihm dann auch
ein groRer Teil seines Volkes das Christentum annehmen wer-
den, glaube ich nicht, wenn er auch gern und dankbar man-
che Anregung zu kulturellen Arbeiten von den Missionaren
empfangt.“**

Born vermutet, Njoya habe moglicherweise auf deutschen
Schutz vor dem nach Siiden sich ausbreitenden Islam gehofft,
als er 1902 sein Land ohne militdrischen Widerstand offnete.?
Beeindruckt zeigte sich die Expedition vor allem vom Palast.
(Abb. 7) ,Da, wo sich die Geschicklichkeit der Bamum im

Abb. 8: ,Mbum-Neger in Fullahtracht, Lamido von Tibati“,
Aquarell von Marie Pauline Thorbecke (H 38 cm, B 27,5 cm)
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Bezahlter Bezahlter
Listen- Bezahlter | Kaufpreis in Kaufpreis in
nummer Kaufpreis | Tauschwaren, Tauschwaren, | Geschatzter | Inventar-
Thorbecke [ Objekt in Geld Gegenstand Betrag hierfiir [ Inventarwert | nummer
249 Gror'Se alte TabakpfelfeI Tonkopf u. reich mit Képfen _ 2 gr. glatte Uni-Velart, 23.- IV Af 4887
verziertes langes Messingbronze-Rohr, aus dem Besitz 100,- 5 K. gepresste Velart 1920 1200,-
des Hauptlings Njoya, Bamun, sehr seltenes Stiick -gep ’
250 Alte eiserne Doppelglocke fur Krieg und Spiel, aus dem IV Af 6257
. R 10,- 50,-
Besitz des Hauptlings, Bamun
251 Verzierte Messingbronze-Glocken fiir Tanzspiel, alte IV Af 5001
. 3,- 40,-
Arbeit
252 Wie vor, aber neuere, beide aus Njoyas Besitz 3,- 30,- IV Af 5003
253 Sehr altes Tanzgewand der Haussa aus Bamun. IV Af 7767
Stoffstreifen mit Kopfhaube, blau-weiB3, dazu
254 ebenfalls sehr alter Kopfschmuck, holzgeschnitzte 40.- 4 P. Streichhélzer 0.40 IV Af 4888
Maske, Gesicht mit Bronzeblech beschlagen, hoher ' ' ’ 500 -
Haarschmuck mit Kauri- und Perlenstickerei; aus ’
Njoyas Besitz. Bamun
255 Alter Tanzstab mit Perlen- und Fellschmuck, ebenda- IV Af 9693
her 11,- 4 Tabak 1,-
256 Tanztasche aus Stoff mit Affenfell, ebendaher 3 P. Streichholzer 0,30 IV Af 8428
5,- 20,-
3 Tabak 0,75
257 Tasche flr Tanz u. Tragen der Mimbo-Kalebassen 1,- 2 P. Streichholzer 0,20 7,- IV Af 7579
258 Wie vor, beide von Njoia, Bamun, neue Arbeit 1,- 6,- IV Af 7580
259 GroBe Tabakpfeife, Tonkopf, mit Perlen besticktes 1 glatter Velart 11,50 IV Af 5075
Rohr, aus dem Besitz der Hauptlingsmutter, der ,Na“; 1 Tabak 0,25 150 -
Bamun, alte Arbeit 1 P. Streichhdlzer 0,10 ’
1 runder Spiegel 0,07
260 Stuhl, Holzschnitzerei, Babungo (Bamun, ,,Na“) 1 Bund rote Perlen 0,30 IV Af 4834
. 30,-
1 gr. rd. Spiegel 0,08
261 GroBer geschnitzter Holztopf, Bamun 1 glatter Velart 11,50 30.- IV Af 7474
261a Deckel zu 261 1 Kletteraffe 0,30 ’
262 GroBer geschnitzter Holztopf, Bamun 3 runde rote lang 0,60 - IV Af 7475
262a | Deckel zu 262 gebundene Perlen ’
263 Kalebassen-Flaschen fir ,Mimbo* (Palmwein). Bamun IV Af 6269
(Na) 4 P. Streichholzer 0,40 30,-
Anmerkung:
Geschétzter Inventarwert bezieht sich auf die Nummern
263-265. Da 265 jedoch nicht als aus dem Palast
erworben gekennzeichnet wurde, scheint diese
Nummer hier nicht auf.
264 Wie vor (Na) 1 Schirm 2,10 IV Af 6270
266 Kalebasse-Flaschen-Stopfen, Bamun (Na) IV Af 6531
267 Kalebasse-Flaschen-Stopfen, Bamun (Na) IV Af 7503
268 Kalebasse-Flaschen-Stopfen, Bamun (Na) 2 Bd. blaue Perlen 0,40 4, IV Af 7504
269 Kalebasse-Flaschen-Stopfen, Bamun (Na) IV Af 7505
339 Tabakpfeife, Tonkopf, Besitz der ,,Na“ 5,- 4 Bd. Perlen 0,80 6.- IV Af 5524
2 P. Streichholzer 0,20 ’
379 Trinkhorn aus Biffelhorn, aus dem Besitz der ,,Na“, IV Af 7397
Bamun, neu
- - 30,-
Anmerkung: Geschenk Frau Thorbecke
380 Wie vor, neu 3,- 1/2 Blaudruck 1,60 30,- IV Af 7649
381 wie vor, alt, mit Bronzerand 5,- 1,25 50,-
382 wie vor 10,- 5 K. Tab. 50,- IV Af 4937
383 wie vor, ohne Bronzerand, sehr alt 50,- IV Af 4938
446 Mimbo-Kalebasse mit geflochtenem Rand u. mit IV Af 7367
ngenfell uberzogen, _Haare leider abgefressen, von 1- 1 Stoff D 025 15
Njoyas Vater (innen mit Harz ausgegossen, zum
Abdichten u. als Parfum) Bamun, sehr alt.
447 wie vor, aber Rand greift Uber das besser erhaltene Fell IV Af 7366
Uber, de'\.S dlg Lowenprahke zeigt (interessant, weil 1- 1 Tabak 0.25 25.-
heute Léwe in Bamun nicht mehr vorkommen soll),
ebenfalls von Njoya Vater, Bamun, sehr alt
506 Holzstuhlumlt Lehne aus Bambu-l:iolz, mit Bambu- 1 Tabak 0,50 20,- IV Af 6260
Geflecht Uberzogen, von der ,Na“, Bamun
1269 Gewand aus Bamun, hergestellt in der Weberei des IV Af 7632
Hauptlings Njoya (Erstes aus der Bamun-Webschule 105,- 1 Al Tasse
nach Deutschland gekommenes Gewand).
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Abb. 9: ,Graslandschaft, Bana“, Aquarelle von Marie Pauline Thorbecke, jeweils (H 13 cm, B 18 cm)

Hausbau und ihre Kunst der Holzbildnerei vereinigt haben,
wie beim Palast des Hauptlings, ist ein fiirstlich schoner Bau
entstanden. Er mag eine Lange von 100 m und eine Breite von
70 m haben und besteht aus einer groRen Anzahl sehr hoher,
quadratischer Bamumbhauser, die in einen engen Komplex
zusammengebaut sind. [...] Im Innern des Palastes wechseln
hohe, dammrige, fast leere Raume, in denen hochstens eini-
ge Betten, Topfe, Trommeln und Waffen stehen, mit engen,
stockfinsteren Gangen und weiten, luftigen Hofen. Der Eh-
renhof des Hauptlings, in dem er Besuche empfangt oder Ge-
richt spricht, erinnerte an einen Klosterkreuzgang bei uns, mit
dem breiten, ringsum laufenden, schattigen Wandelgang, der
nach der Hofseite zu von verzierten, holzgeschnitzten Sdulen
begleitet wird, mit dem im Halbrund vorspringenden Kuppel-
bau an einer Schmalseite, dessen Sdulen die doppelte Hohe
haben, mit dem hellen, sonnigen Hof in der Mitte, in dem
unter leuchtend griinen Baiumen und niedrigem Strauchwerk
graue, stelenartige Grabsteine der Ahnen stehen.“?* Die Expe-
dition hinterlie3 moglicherweise die letzte Beschreibung des
Baus, der kurze Zeit spater durch einen Blitzschlag in Brand
geriet und bis auf zwei teilmassive Hauser, von Njoya und sei-
ner Mutter bewohnt, zerstort wurde.

30 Inventarnummern befinden sich in den Bestanden der
Reiss-Engelhorn-Museen, deren Herkunft aus Besitz des Pa-
lastes von Foumban durch Angaben der Thorbeckes nach-
gewiesen ist (siche Liste). Darunter neben zahlreichen alten
Stiicken (die Unterscheidung nach alten und neuen Stiicken
wird durch das Ehepaar Thorbecke bereits im fiir die Stadt
Mannheim zusammengestellten Objektverzeichnis getroffen),
die teils dem Vater von Njoya zugeschrieben werden, auch
Produkte der 1912 von Njoya begriindeten Webschule, die der
wirtschaftlichen Starkung dienen und alte Traditionen aufle-
ben lassen sollte. Von einer Gefahr fiir den Absatz europai-
scher Stoffe durch die Webschule ging man jedoch nicht aus.
Zu fest sah man die Stoffe aus europdischen Fabriken schon
in die Wirtschaft des Landes integriert.

Zahlreiche Holzskulpturen, Pfeifen und Pfeifenkopfe aus Ton
und Messing und weitere Produkte der lokalen GelbgieRerei

wurden vom Ehepaar Thorbecke erworben. Zwecks wirt-
schaftlicher Entwicklung der Region soll zwar eine Bahnstre-
cke nach Foumban gefiihrt werden, man hofft jedoch, dass
dabei ,die eigenartige, an kiinstlerisch-schonen Erzeugnissen
so reiche Bamumkultur nicht vollstandig verloren” geht.?’

Tikar, Joko und Tibati

Nach fast dreiwdchigem Aufenthalt in Foumban ging die Reise
weiter. Tikar galt als Zentrum der Topferei, und so fand auch
eine Anzahl Gefd3e ihren Weg in die Sammlungen der rem.
Dieses Handwerk wurde von Frauen verrichtet, deren Leben
Marie Pauline Thorbecke in grol3er Ausfiihrlichkeit bespricht.
,Das Leben dieser schwarzen Frauen interessiert mich sehr.
Ich habe viel danach gefragt — leider immer nur durch Dol-
metsch, denn es gibt keine, die auch nur ein Wort Pidgin-Eng-
lisch versteht. Das Bild, das ich dabei gewonnen habe, ist ganz
sympathisch, und es scheint, daf} die Tikar-Frau es erheblich
besser hat als die im Westen des Mbam lebende Negerin. Sie ist
hier nicht das Arbeitstier, das alle schwere Feldarbeit verrich-
ten muf$ und in vollkommener Abhéngigkeit lebt; ja, es gibt
nicht einmal einen wirklichen Weiberkauf, wie in Bamum,
Dschang und an der Kiiste, wo fiir eine Frau oft mehrere hun-
dert Mark bezahlt werden.

Im Haus der Mutter wachst das Madchen heran, und wird
von ihr in allen hauslichen Arbeiten unterwiesen. Mit ihren
Freundinnen geht sie aufs Feld, zum Fischfang und zum Tanz,
und eine erzdhlt der anderen von den Mdnnern und vom
Leben der verheirateten Frau. Ist sie erwachsen — ungetdahr
mit 14 bis 15 Jahren — so genieft sie volle Freiheit und kann
mit den jungen Mannern umgehen; bekommt sie ein Kind,
schddigt das ihren Wert und ihr Ansehen nicht im geringsten.
Frither oder spater heiratet eine jede, der Begriff der unver-
heirateten Frau ist dem Neger ganz unfassbar, denn ,dazu ist
sie doch da“.?®

Beeindruckt haben Marie Pauline Thorbecke ebenfalls die Fri-
suren der Frauen. Neben zahlreichen Fotografien fertigte sie
Aquarelle an, die Tikar- und Fulbe-Frauen mit verschiedenen
Frisuren zeigen. So befassen sich in Band 3 des Reisewerks
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drei Seiten mit der Haartracht der Region. Aus diesen Sei-
ten geht ebenfalls der in Ngambe, der bedeutendsten Stadt
in Tikar, steigende Einfluss der Fulbe hervor, ,jede von Tibati
oder Banjo eingefiihrte Frisur wird mit Eifer nachgeahmt, die
alte Tikar-Frisur sieht man nur noch selten.“* Im Unterschied
zur Fulbe-Frisur bestand die von Thorbecke als traditionell
bezeichnete Haartracht der Tikar aus einer kiinstlichen Haa-
runterlage, die aus dem abgeschnittenen Haar von Madnnern
und Kindern gebildet wurde, aus der man eine wurstférmige
Rolle formte. Keines dieser kiinstlichen Haarteile hat Eingang
in die Sammlungen der Expedition gefunden.

Uber die deutsche Militarstation Joko zog die Expedition wei-
ter nach Tibati. Einst von grof3er politischer Bedeutung, be-
schreibt Franz Thorbecke es nun noch als Wirtschaftszentrum.
Er schildert die Ankunft folgendermafen: ,Am Nachmittag
des 18. August trafen wir in Tibati ein, wo uns der Lamido
Hamasamwu, ein noch sehr junger, ganz schwarzer Mann mit
schonen, sympathischen Augen — mehr war hinter dem fast
das ganze Gesicht verhiillenden weilen Litam nicht zu sehen
— mit grolem Gefolge empfing. Als wir ihm die Hand gaben,
brach alles Volk in laute Beifallsrufe aus.“*°

Marie-Pauline Thorbecke weicht in ihrer Beschreibung hier-
von leicht ab und ergdnzt: ,Der Lamido kam uns zu Ful} ent-
gegen: eine hohe, schmale Gestalt im wallenden Gewand,
Kopf, Hals und den grof3ten Teil des Gesichts dicht in den wei-
Ben Turban und Litam eingebunden, so dall man nur einen
schmalen Streifen der dunklen Haut mit den beiden samtarti-
gen, schwarzen Augen sah. Er reichte uns die Hand, wahrend
das Volk ringsum sich tief verneigte und diese BegriiSung mit
Lobgeschrei begleitete. Dann eine kurze, durch den Dolmetsch
gefiihrte Unterhaltung in der dunklen Veranda des Rasthauses
und schlief8lich unsere gnddige Erlaubnis, er diirfe jetzt nach
Hause gehen. Ein Diener kniet nieder und nimmt ihn auf die
Schultern, von da steigt er hintiber auf sein mit unendlichen
Zieraten behangtes Pferd und feierlich langsam begibt sich der
Zug zur Stadt zuriick, mit Trommlern und Vorsangern, mit
Fachern und riesigem goldgelbem Sonnenschirm, mit lautem

Lobgeschrei und hoch baumenden Pferden.”?!

Die immer wiederkehrende Uberheblichkeit im Ton der Ver-
treter der deutschen Kolonialmacht tdauscht nicht tiber die
Tatsache hinweg, dass diplomatische Prozesse ob der gefiihl-
ten eigenen Uberlegenheit moglicherweise nicht verstanden
wurden. Wahrend Franz Thorbecke berichtet, die deutsche
Expedition reiche dem Lamido die Hand, lasst seine Frau den
Lamido von Tibati diesen ersten Schritt machen. Ergdnzend zu
den Beschreibungen seiner Person wurde er auch fotografiert
— ohne Gesichtsverhiillung — und Marie Pauline Thorbecke
fertigte ein Aquarell an. (Abb. 8)

Nach mehrwochigem Aufenthalt in Tibati kam es auf dem
Riickweg nach Joko zu einem ernsten Zwischenfall. In der
Nacht wurde Marie Pauline Thorbecke im Schlaf durch einen
Speer am Kopf verletzt. Zwar wurden die politischen Fiihrer
der Region, darunter auch der Lamido von Tibati, sofort vor-
stellig, doch berichtet Thorbecke nicht tiber weitere Sanktio-
nen, Verfolgung der unbekannt gebliebenen Téter oder mog-
liche Folgen seitens der Kolonialverwaltung fiir die lokalen
Herrscher.

Nach fiinf Ruhetagen brach man in Tibati auf und erreichte
am 10.09.1912 wieder Joko. Zwar gibt Thorbecke an, dass die
Heilung innerhalb der ndchsten Wochen abgeschlossen war,
doch schreibt er noch am 22.10.1912 einen Brief an das Rek-
torat der Handelshochschule in Mannheim und gibt an, dass
der Gesundheitszustand seiner Frau weiterer Schonung be-
diirfe und die Expedition somit erst Ende Januar 1913 wieder
Deutschland erreiche.’? Doch wurde die Zeit gut genutzt:
,Die Wochen, die wir wegen der Verwundung meiner Frau
und wegen der Hohe der Regenzeit, die das dauernde Wan-
dern und Arbeiten im Freien unmdéglich macht, auf der Sta-
tion Joko zubringen muf3ten, waren keine leere Wartezeit.
Alle Arbeiten der Wandermonate wurden durchgesehen und
vervollstandigt, die Sammlungen gereinigt, katalogisiert und
verpackt. Vor allem wurden wirtschaftliche und ethnologische
Erkundungen ergdnzt und erweitert und Ausziige aus den
meteorologischen Beobachtungen und den Volkszdahlungslis-
ten der Station gemacht.
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Abb. 10: Trinkhorn aus dem Besitz der Mutter von Njoya, Inventarnummer IV Af 4937, Nummer 382 im Thorbecke-Verzeichnis

Ende Oktober war meine Frau wieder hergestellt; Gewalt und
Haufigkeit der Regengiisse lie3en jetzt schon nach, da rich-
teten sich unsere Gedanken auf neue Unternehmungen. Ich
entschied mich, unter Verzicht auf die Durchforschung der
Djerem-Bucht, zum Studium des Ngutte-Gebirges, dem eine
nochmalige Durchwanderung Tikars voraufgehen sollte.

Am 5. November 1912 verlieBen wir nach herzlichem Ab-
schied von unsern Freunden Joko, das in unserer Erinnerung
als afrikanische Heimat lebendig ist.“*

Die Sammlung wurde hierzu vorab nach Foumban geschickt,
wo sie bei einem nochmaligen Aufenthalt erganzt wurde und
man die neuerlichen Kédufe verzeichnete.

Der Sammlungsbestand in Mannheim

Mit ihren im Ubergabeverzeichnis festgehaltenen 1341 Num-
mern (die Teils aus mehreren Einzelobjekten, teils auch aus
zusammengehorigen Bestandteilen eines Objektes bestehen)
bildet die Sammlung Thorbecke den Nukleus der Afrikabe-
stinde an den Reiss-Engelhorn-Museen. Von diesen entfallen
laut Ubergabeverzeichnis etwa 120 Nummern auf Dschang
und Foto, etwa 130 Nummern auf Bana und Bangangte, etwa
400 Nummern auf Bamun, etwa 200 Nummern auf Tikar und
etwa 400 Nummern auf die Wute, Tibati und Joko. Des Wei-
teren sind etwa 100 Nummern ohne oder mit ungenauer Her-
kunftsangabe.

Die von Marie-Pauline Thorbecke gemalten Bilder wurden
von ihr riickseitig nummeriert und mit Titel versehen. In den
letzten Jahren wurden sie am Museum erfasst. Von den ge-
listeten 97 Nummern sind momentan neun nicht auffindbar.
Dies sind die Nummern 5 (Wute-Weib mit Jaundefrisur), 6
(Haussah-Dorf), 11 (Hauptling Njoja von Bamum in Fullah-
tracht), 14 (auf der inneren Flache der Ndomme), 20 (Mbum-
Neger in Fullahtracht), 23 (Felsberge der Wute-Ebene, gesehen
vom Steilrand der Ndomme), 28 (Weiberstadt des Hauptlings
von Bamum), 32 (Tikarweib mit Tikarraupenfrisur), 62 (Gras-
landschaft in Bana) und 73 (Tal mit Oelpalmwald im Grasland
(Bana)). Drei der Landschaftsbilder (88, 89 und 90) bilden ein
Panorama der Graslandschaft von Bana (Abb. 9).

Spatestens nach Eingang im Museum, maoglicherweise auch
schon wahrend der Expedition, wurden den Objekten breite,

rechteckige Schilder aus starkem Papier angehangt, auf denen
neben der Sammlungsherkunft auch die Sammlungsnummer
im Thorbecke-Katalog vermerkt ist. Mit Eintragung in die
stadtischen Inventarbiicher des damaligen Zeughausmuse-
ums und dem Vermerk der Nummern auf den Objekten wur-
de diese Etikettierung vielfach entfernt. Die von Thorbeckes
vergebenen Nummern wurden ebenfalls fiir die vierbandige
Publikation ,Im Hochland von Mittel-Kamerun“ verwendet,
wo sie in den jeweiligen Bildunterschriften zu den gezeigten
Objekten erscheinen. Die am Museum vergebenen Inventar-
nummern wurden hinter den jeweiligen Objekten im an die
Stadt Mannheim tibergebenen Sammlungsverzeichnis einge-
tragen, so konnen Anfragen zu Objekten auch ohne Inventar-
nummer bearbeitet werden.

Der Prozess der Inventarisierung ist bis heute nicht vollstan-
dig abgeschlossen. Seit Eingang der Sammlungen am Museum
sind diese groftenteils in den Depots verblieben und wurden
—nur in Teilen — ein einziges Mal in einer Sonderausstellung
zu den Skulpturen der Sammlung Thorbecke gezeigt. Aul3er-
halb der Stadt Mannheim haben Teile, vor allem die nun in
der Ausstellung Musikwelten prasentierte Stiilpmaske (IV Af
4888) aus Bamun, grof3e Bekanntheit erlangt und wurden an
zahlreichen Orten im In- und Ausland prasentiert. Erstaun-
lich ist dabei, dass neben einer fehlenden Wiirdigung durch
eine Ausstellung auch die Publikationen des Museums die
Sammlung teils gar nicht nennen. Selbst das 1964 als Uber-
blick publizierte Heft ,Die volkerkundlichen Sammlungen
der Stadt Mannheim” des damaligen Direktors Robert Pfaff-
Giesberg bildet zwar eines der Objekte ab, ldsst die Sammlung
im Text jedoch unerwdhnt. Ein Grund hierfiir kann in der
Lagerung bestehen. Moglicherweise war ein groer Teil der
Objekte schlicht nicht zuganglich. Die Inventarisierung der
Sammlung erfolgte, wie sich aus den Inventarbiichern erse-
hen lasst, in weiten Teilen erst nach 1960. Inwieweit vorherige
Tauschgeschafte nicht erfasst wurden, kann bisher nicht be-
stimmt werden. Ein Objekt wurde laut stadtischem Verzeich-
nis verkauft, weitere wurden als zerstort gestrichen. Als klar
kann jedoch gelten, dass der weitaus grof3te Teil der Objekte
auch heute noch in den Bestdanden der Abteilung Weltkultu-
ren und ihre Umwelt nachweisbar sein sollten. Vorhandene
Angaben wurden nur in Teilen auch in die stadtischen Inven-
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tarbiicher tibernommen. Ein aus dem Besitz der Mutter von
Njoya stammendes, teilweise mit Bronzeblech beschlagenes
und Spinnennetzmuster verziertes Trinkhorn (Abb. 10) wurde
im Verzeichnis der Sammlung als ,Trinkhorn aus Biiffelhorn,
aus dem Besitz der ,Na‘. Bamum, alt, mit Broncerand” erfasst,
was im Inventarbuch nur verkiirzt als ,Trinkhorn mit Bronze
Bamum” wiedergegeben wird.**

Schon Thorbecke kritisiert im Januar 1932 in einem Brief an
den Verkehrsverein in Mannheim den Umgang mit diesem
Teil der Expeditionsergebnisse. ,Die meines Wissens immer
noch nicht durchgefiihrte Aufstellung meiner Sammlung hat
mir in ethnologischen Kreisen ebenso Abbruch getan, wie das
Eingesperrtsein der von meiner Frau der Stadt Mannheim ver-
kauften Kameruner Ansichten in eine grosse Holzkiste mei-
ne Frau kiinstlerisch beschddigt hat.“>* In der ausfiihrlichen
Antwort vom 15.01.1932 ldsst man Thorbecke wissen, dass
aus Platz- und Geldmangel derzeit keine Aufstellung moglich
sei und durch den Tod des fritheren Direktors des Museums,
dessen Stelle vakant sei, man auf die Ernennung eines neuen
Direktors des Zeughaus-Museums warten wolle, der dann die
entsprechenden Entscheidungen zu treffen habe. Nach der In-
terimsdirektion des Direktors der Kunsthalle kam 1936 Robert
Ptaff-Giesberg nach Mannheim. Unter seiner Fiihrung wurden
die Bestande deutlich erweitert, doch kam die geplante neue
Dauerausstellung wegen des Zweiten Weltkriegs nicht zur
Aufstellung. Trotz schwerer Zerstorungen in der Stadt iiber-
standen die Bestdande des Zeughaus-Museums den Krieg fast
unbeschddigt. Neben Schiaden durch Insekten und Feuchtig-
keit waren fast keine Verluste zu beklagen.

So stellt diese Sammlung, gemeinsam mit den groRen Samm-
lungen Bosch, Kageneck und Bumiller, bis heute den bedeu-
tendsten Teil der Sammlungen aus Afrika. Gerade hinsichtlich
des vorhandenen Materials in K6ln und Berlin ware eine um-
fassende Sichtung und Neubewertung der Sammlungen und
des Archivmaterials mehr als wiinschenswert, die im Weiteren
den Bestand fiir die Wissenschaft erschlieflen sollte und den
Prozess der Inventarisierung bei gleichzeitiger Inventur zum
Abschluss brachte. Der Wert der in Koln lagernden Negative
und Abziige ist dabei kaum zu unterschdtzen, zeigen doch vie-
le der Fotos Objekte der Sammlungen, dokumentieren deren
Herstellung oder bilden die Grundlage fiir die — im Gegensatz
zu den Schwarz-WeiR-Fotos — farbigen Aquarelle und Olbilder
von Marie Pauline Thorbecke, die somit eine sinnvolle Ergan-
zung zum neuen Medium Fotografie darstellten.

Text: Martin Schultz
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RECADEN AUS DEM KONIGREICH
DAHOMEY

Zwischen dem 12. und dem 14. Jahrhundert drangen
mehrere Volksstimme — unter anderem die Adja, Ewe
und Yoruba - in das Gebiet des heutigen Benin ein und
griindeten dort kleine Konigreiche.

Im 15. Jahrhundert besiedelte eine Bevolkerungsgrup-
pe der Adja, die aus dem Bereich Tado im heutigen Togo
kamen, Allada und griindeten dort das Konigreich der
Adja.

Gegen 1615 verlieRen wegen Thronfolgestreitigkeiten
zwei der drei rivalisierenden Briider aus dem Konigsge-
schlecht der Adja die Stadt Allada. Einer zog an die Kiis-
te, in das Gebiet des heutigen Porto-Novo, und griindete
dort das Konigreich der Anago. Der andere Bruder zog
ins Landesinnere nach Abomey. Dort lief er sich zwi-
schen den ansdssigen Ethnien nieder und griindete das
Konigreich der Fon mit dem Namen Dahomey.

Unter den folgenden Konigen erwarben die Fon durch
den Sklavenhandel im Tauschgeschéaft mit den Portu-
giesen, Hollandern, Franzosen und Englandern Feuer-
waffen. Mithilfe dieser Waffen konnte ihre Armee weit
nach Norden vorstoen und nach Stiden den direkten
Zugang zu den Hafen am Meer fiir den Sklavenhandel
erobern.

Bis zur Machtiibernahme der franzdsischen Kolonial-
herren im Jahre 1894 waren die Kénige von Dahomey
auf einen sicheren und schnellen Austausch von Nach-
richten nicht nur innerhalb ihres Reiches angewiesen,
um ihre Regierungsgeschafte ausiiben zu kénnen. Da
die Fon keine wie auch immer geartete Schrift kennen,
war ein anderes Mittel notig, um ihre Gesandten als
offiziell vom Konig beauftragte Boten zu legitimieren.
Hierzu bedienten sich die Konige von Dahomey der

Récaden, die das Symbol des jeweiligen Konigs zeig-
ten. Die Récaden waren aus Holz geschnitzt und oft mit
Applikationen aus Leder, Bronze oder Edelmetall ver-
sehen; im Durchschnitt verfiigten sie iiber eine Linge
von ca. 50 bis 60 cm.

Der Begriff Récade wurde von dem portugiesischen
,Recado” (Botschaft) ibernommen. Wenngleich — wie
spater aufgezeigt — die Récaden iiber unterschiedliche
Funktionen verfiigen konnen, gibt es in der Sprache
der Fon einen Sammelbegriff fiir die verschiedenen Ty-
pen von Récaden: ,Makpo”. Es ist ein Kompositum aus
den Worten ,Ma“ (,Wut” bzw. ,Narrheit”) und ,Kpo*“
(,Stock” oder ,Hackenstock”); dementsprechend heif3t
,Makpo” tibersetzt ,Stock der Wut“.!

Um Récaden beurteilen zu konnen, sind vier Kriterien

von Bedeutung:

1 Die Zuordnung der sozialen Funktion der Récade

2 Die Namen der Récaden

3 Die erkennbare Hommage der Récade an einen be-
stimmten Konig oder ein Ereignis

4 Die Altersbestimmung

Die Zuordnung der sozialen Funktionen der Ré-
cade

Von besonderer Bedeutung waren die Récaden wegen
ihrer sozialen Funktionen, aufgrund derer sie sich wie
folgt untergliedern lassen*:

1.1 Botenstdbe

1.2 Passier- und Garantiescheine fiir Gesandte

1.3 Armeeabzeichen

1.4 Religiose Stabe

Abb. 23 (links): Récade des Konigs Béhanzin (Récade: Gankpo-Béhanzin), Holz, Metall, Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm
Abb. 29 (oben): Gruppe von Fetischeuren mit Récaden des Gottes Hebiosso, zeitgendssische Postkarte, Quelle: Collection Générale, A.

O. F., Fortier, Dakar, Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm
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DIE KONIGE VON DAHOMEY UND IHRE SYMBOLE RECADEN DER KONIGE VON DAHOMEY

Ganye Hessou (?-1620)?

Symbol des Konigs Ganye Hes-

sou war ein grof3er Vogel, dem er

folgte, sein Trommelschlag war Vom Koénig Ganye Hessou ist keine Récade bekannt.
uniiberhorbar. Er sollte als Erb-

prinz seinem Vater auf den Thron

folgen, doch er konnte dem nicht

nachkommen, da sein Bruder diesen widerrechtlich bestieg.*

Abb. 1

Dakodonou (1620-1645)

Symbole des Konigs Dakodonou,

von dem es hief3, er folge dem

Feuerstein, der, von einem ande- Vom Konig Dakodonou ist keine Récade bekannt.
ren geschlagen, Funken spriiht,

d. h.: Jeder, der sich ihm wider-

setzte, wiirde sein Leben verlie-

ren.

Abb. 2

Houégbadja (1645-1685)

Symbole des Konigs Houégbadja
waren ein Fisch und eine Reu-
se, was darauf hinwies, dass der
Fisch, der aus der Reuse entkom-
men konnte, nicht noch einmal
in sie hineinschwomme, also ein-
mal einer Falle seiner Feinde ent-
kommen, wiirde Houégbadja nicht noch einmal in diese laufen.

Abb. 3

Abb. 14 : Récade des Kdnigs Houégbadja (Récade: Aligokpo), Holz,
Bronze (Neue Récade aus dem Besitz der Familie Houégbadija)

Akaba (1685-1708)

Symbol des Konigs Akaba war

ein himmelwdarts schauendes

Warzenschwein, das leicht ge-

fangen und dann geschlachtet

werden konnte.

Ein weiteres Symbol des Konigs

Akaba war das Chamaleon, das

die Krone des Kapok-Baumes Schritt fiir Schritt erreicht, was ein
Hinweis auf seine erst in hohem Alter erfolgte Inthronisierung ist.

Abb. 4

Abb. 15: Récade mit dem zweiten Symbol des Kénigs Akaba, dem
Chamaleon (Récade: Kpo), Holz, Musée du quai Branly, Paris
Hangbe (1708-1711)
Hangbe war die Zwillingsschwester von Akaba und die einzige
Konigin von Dahomey. Von ihr ist kein Symbol bekannt.

Agadja (1711-1740)

Sein Symbol zeigt ein europdi-
sches Schiff. 1727 vergroRerte
Agadja sein Reich bis nach Oui-
dah.

Abb. 5

Abb. 16: Symbol des Kdnigs Agadja (Récade: Kpo), Holz, Eisen,
Musée du quai Branly, Paris
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Tegbessou (1740-1774)

Konig Tegbessou wurde durch ei-
nen ein Korsett tragenden Biiffel
symbolisiert. Thm dieses Korsett
auszuziehen war ebenso unmaog-
lich wie ihn von Thron zu ver-

treiben. ABb. 6

Abb. 17: Récade des Konigs Tegbessou, Holz, Eisen,
Tropenmuseum oft he Royal Tropical Institut, Amsterdam

Kpengla (1774-1789)

Konig Kpenglas Symbole waren
ein Vogel, der einen Stein im
Schnabel trdgt, sowie ein Ge-
wehr. Wie ein ins Wasser gewor-
fener Stein fiirchtete er die Kalte

. . . . Abb. 7
ebenso wenig wie seine Feinde.

Abb. 18: Récade des Konigs Kpengla (Récade: Kpo), Holz, Metall, Field
Museum, Chicago

Agonglo (1789-1797)

Symbole des Konigs Agonglo wa-

ren ein Palmenzweig und eine

Ananaspflanze, der im Gegensatz

zur Palme vom Gewitter niemals

Schaden zugefiigt werden konn-

te, was darauf hinweisen sollte,

dass er seine Feinde stets besie-

gen werde. Der Tradition seines Volkes sehr verpflichtet, verwies

Abb. 8

er Missionare des Landes. Abb. 19: Récade des Kénigs Agonglo
(Récade: Gankpo Agonglo), Holz, Silber, Metropolitain Museum of Art,
New York

Adandozan (1797-1818)

Das Symbol des Affen wurde
von Adandozan an den obersten
Herrscher von Oyo gesandt, um
diesem mitzuteilen, dass er sich
weigere, den traditionellen Tribut
von Abomey an Oyo zu zahlen.
Die Nachricht lautete sinngemaf:
Die Ernten, die wir Ihnen vor zwei Jahren zusandten, haben Sie
gegessen, und die vom letzten Jahr auch. Wonach fragen Sie?

Sie sind habgierig. Abb. 20: Récade des Kénigs Adandozan (Récade: Sokpo), Holz, Eisen,
Musée d’Ethnographie, Genf

Abb. 9

Dieser Konig wurde aus der Liste der Konige von Dahomey ge-
strichen.”

Ghézo (1818-1858)
Konig Ghézo wurde durch einen
Biitfel symbolisiert, der von Hin-
dernissen ungehemmt das Land
durchqueren konnte.

Abb. 10

Abb. 21: Récade des Konigs Ghézo (Récade: Gankpo-Béhanzin), Holz,
Eisen, Bronze, Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm
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Glélé (1858-1889)

Das Symbol des Konigs Glélé war
ein Lowe, der mit seinen Zdhnen
unter den Tieren fiir Angst und
Entsetzen sorgte.

Abb. 11

Béhanzin (1889-1894)

Der Hai als Symbol des Konigs
Béhanzin bezieht sich auf dessen
Aussage, er werde, bevor er sich
den Boden seiner Vorfahren von
den Franzosen abnehmen lasse,
als Hai ihre Schiffe zum Kentern
bringen.

Abb. 12

Ago-li-Agbo (1894-1898)

Konig Ago-li-Agbo wurde in die

Verbannung geschickt und u. a.

durch ein Bein symbolisiert, was

auf seine Aussage zuriickgehen

soll, das Konigreich Dahomey sei

nur gestolpert, nicht aber unter-

gegangen. Obwohl er die Folgen

der Fehler der Vergangenheit beseitigen und das Land seiner Vor-
fahren wieder nutzen wollte, war er als Konig aber quasi macht-
los, da er den franzosischen Kolonialherren unterstand.

Abb. 13

Abb. 22: Récade des Konigs Glélé (Récade: guezoton makpo), Holz,
Eisen, Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Abb. 23: Récade des Konigs Béhanzin, (Récade: Gankpo: Béhanzin),
Holz, Messing, Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Abb. 24: Récade des Konigs Ago-li-Agbo
(Récade: Gankpo: Ago-li-Agbo), Holz, Messing,
Musée d’Ethnographie, Genf (Foto: Musée d’Ethnographie)

1.1 BOTENSTABE

Um die Botenstdbe erkennen und zuordnen zu konnen, ist
die Kenntnis der Symbole der einzelnen Konige unabdingbar
notwendig. (sieche Abb. 1-13)

Gewohnliche Récaden, die mit Silber verziert oder einfach
aus einem Stiick Holz geschnitzt wurden, dienten dem Repra-
sentanten oder dem Botschafter des Konigs, dem Récadentra-
ger (,Récadere”), dazu, sich als Uberbringer einer koniglichen
Botschaft auszuweisen, und verliehen ihm die seiner Funkti-
on entsprechende Autoritdt. Die Gegenwart der Récade war
gleichbedeutend mit der Anwesenheit des Konigs.

Wenn ein Récadere mit der Récade an seinem Bestimmungs-
ort eintraf, ging er vor dem Empfanger der Botschaft in die
Hocke, zog die Récade aus ihrer Stofftasche und prasentier-
te sie ehrerbietig. An dem Symbol, das an der Récade ange-
bracht war, konnte der Gesprachspartner den Absender der
Botschaft identifizieren, und sofort ging auch er zum Zeichen
der Achtung in die Hocke und horte aufmerksam dem Ré-
cadeére zu, der die Botschaft des Konigs tibermittelte.

Vor der Riickreise konnte der Empfanger der Nachricht der
Récade Geschenke machen (Gefliigel, einen wertvollen Len-
denschurz, eine Kiste Gin-Flaschen, etc.), die dem Konig mit-
zubringen Aufgabe des Botschafters war. Nach der Ankunft
am Konigshof wurden diese Gaben von einem Méhou (ko-

niglichem Nachrichteniibermittler) in Empfang genommen,
der sie dem Konig tiberbrachte.

Ein Récadere war mit der absoluten Vollmacht des Konigs
ausgestattet, er konnte unmittelbar praktische Ergebnisse,
Fragen, Antworten, Einwdnde oder eventuelle Entgegnun-
gen direkt beurteilen und tber sie entscheiden. Die Récade,
die das geschriebene und gesprochene Wort ersetzte, erspar-
te durch den nicht erforderlichen Austausch von Schriftver-
kehr viel Zeit und ermdglichte eine schnelle und effiziente
Kommunikation. Wenn der Konig mehrere Auftrage oder
Befehle gleichzeitig an verschiedene Personen iiberbringen
lassen wollte, war fiir jede Nachricht eine separate Récade
notwendig. Um eine genaue Ubermittlung der Befehle sicher-
zustellen, war es iiblich, Récaderes mit der ihnen verliehenen
Autoritdt moglichst nicht auszutauschen. Es gab Minister, die
beauftragt waren, die Beziehungen zwischen bestimmten
Konigreichen zu pflegen. Sie waren die Einzigen, die Bot-
schaften von einem Konig zu einem anderen tiberbringen
durften. Spezielle Boten des Konigs von Dahomey erhielten
spezielle Auftrdage; sie mussten von Siegen oder Niederlagen
der Nachbarn berichten, die Stirke der gegnerischen Streit-
krafte ausspionieren und die allgemeine Lage in der Bevolke-
rung erkunden. Von vielen der von ihnen besuchten Gebiete
fertigten sie zudem Karten an.
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1.2 PASSIER- UND GARANTIESCHEINE FUR
GESANDTE

Die Récaden, die von uns landldufig als Botenstdbe be-
zeichnet werden, hatten auch noch weitere Funktionen. So
empfing beispielsweise ein Récadere, nachdem die ersten
Niederlassungen an der Sklavenkiiste entstanden waren,
als Stellvertreter des Konigs Abgesandte und Sklavenhédnd-
ler aus anderen Landern. Die Abgesandten fiihrten wichtige
Verhandlungen mit dem vom Konig hierzu bevollmachtigten
Récadere, brachten Bitten oder Beschwerden vor, baten um
Schutz oder lieferten vertrauliche Informationen. Bisweilen
wurden auch Ehrungen seitens der Konige, deren Gebiete
jenseits der Grenzen lagen, oder auch Freundschaftsverspre-
chen tibermittelt. Die Legaten wussten, dass sie mit dem Ré-
cadere vertraulich reden konnten, und es stand auBer Zwei-
fel, dass ihre Mitteilungen wortgetreu und diskret tiberbracht
wurden.

Eine weitere Funktion kam der mit gewohnlichen oder
symbolischen Zeichen (wie z. B. einem Kreuz im Klingen-
blatt, Abb. 25), verzierten Récade zu, die auf Reisen benotigt
wurde. Sie diente nicht nur als Ausweis des Récadere, son-
dern war gleichzeitig Beglaubigungsschreiben, Passier- und
Garantieschein ihres Trdgers. Bei Reisen in wenig besuchte
oder feindlich gesinnte Gegenden, in denen jeder Fremde
normalerweise zumindest mit Argwohn empfangen wurde,
verschaffte das Vorzeigen der Récade freien Zutritt zu allen
Hiitten und einen freundschaftlichen Empfang.

Abb. 25: Récade: Kpo, Holz, Eisen, Musée du quai Branly, Paris

1.3 ARMEEABZEICHEN (,,ahanfounou*)

Bestimmte Récaden dienten — heutigen Bataillonszeichen
vergleichbar — zur Unterscheidung verschiedener Abteilun-
gen der Armee. Diese Symbole erinnerten in der Regel an ein
bedeutendes Ereignis aus der Geschichte des Bataillons, meist
an eine kriegerisch hervorragende Leistung.

Eines der hervorragenden Bataillone des Konigs Glélé trug

Abb. 26: Récade: Ahanfounou, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

den Namen ,Sa Se do ku“, und deren Kommandeure wa-
ren Atasoko und Chabi. Die Récade dieser Truppe zeigte
als schmiickendes Motiv einen Vogel mit einem gewaltigen
Schnabel.

Abb. 27: Récade: Ahanfounou, Holz, Eisen,

Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Eine andere Récade war den Soldaten des Bataillons ,Blu”
aus der Armee des Konigs Glélé vorbehalten. Es handelte sich
hierbei um eine Legion, die aus fremden Soldnern bestand.
,Blu” heil’t tibersetzt ,gemischt”. (Abb. 27)

Die Récade der Homesi ist ein weiteres Armeeabzeichen.
,Homesi“ lasst sich wohl am besten mit ,interne Dienerin”
iibersetzen. Die Homesi-Récaden wurden von Amazonen ge-
tragen, die in einem abgetrennten Bereich des Konigspalas-
tes lebten und diesen nicht verlassen durften. Wegen ihrer
Zuverlassigkeit und Treue zum Konigshaus sowie ihrer Ver-
bissenheit im Kampf hatten die Konige von Dahomey eine
Armee aus ihnen gebildet — das bislang einzig nachgewiesene
Amazonen-Heer in Afrika.

Abb. 28: Récade: Ahanfounou, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

1.4 RELIGIOSE STABE (,,vodounmakpo*)

Die haufigste religiose Récade ist die des Gottes Hebiosso,
dem Gott des Blitzes und des Donners. Jeder neue Initiant
des Gottes Hebiosso erhielt, nachdem er das Stadium der Ini-
tiation im Kloster beendet hatte, vor seinem Austritt aus die-
sem das Zeichen seines Schutzpatrons. Diese Auszeichnung
war unabhangig vom Alter des Initiierten. Je nach Alter und
Rang des Priesters in der Hierarchie wies die Récade eine un-
terschiedliche Gestaltung auf. (Abb. 29 und 30). Aber alle
Récaden zeigten als dominierendes dekoratives Element eine
,Zickzack”-Form, die den Blitz (Zeichen des Gottes Hebiosso)
symbolisiert. Sie wurden ausschlie8lich von den ,Hubono*,
den jeweiligen Oberhduptern eines jeden Klans des Blitzgot-
tes, getragen. Ubrigens ist Hebiosso — ,Shango” in der Sprache
der Yoruba - ein fiir die Fon fremder, da aus dem Kult der
Yoruba iibernommener Gott.
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Abb. 30: Récade: Vodounmakpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Das Symbol fiir den N’inssouhoué-Vodun, ein abstrahiertes
Chamaleon, zeigt die Klinge dieser Récade. Dieser Vodun ge-
hort zum religiosen Konigskult, und seine Zeremonien finden
ausschlieRlich in den Haupt-Hofen der Konigspaldste statt.

Abb. 31: Récade: Vodounmakpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Eine andere Récade ist dem Dan-Vodun geweiht. Im Panthe-
on der Dahoméen ist ,Dan ayido wedo” eine Gottheit, die
durch die Regenbogenschlange symbolisiert wird. Sie ist eine
den Menschen wohlgesonnene Gottheit. In der Symbolik der
Dahomeéen steht die Schlange, die sich selbst in den Schwanz
beilt, tiir die unendliche Kontinuitdt der Wiedergeburt.

Abb. 32: Récade: Vodounmakpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

2. DIE NAMEN DER RECADEN

Die Fon haben viele Récaden entsprechend ihrer Widmung
fiir bestimmte Tatigkeiten oder Personen mit Namen verse-
hen.

ALIGOKPO

Aligokpo war Wohnsitz des Konigs Ghézo; dieser Stab wird
auch Stab des Zornes genannt. “Aligokpo” ist der stdarkste
"Makpo’, also die machtigste Récade. Sie ruft nach "Ma” oder
"Guma’, Madchten der "Gu’-Gruppe, die man an sich bindet,
um im Kampf den Sieg zu erringen. “Gu” ist die Vodun-Gott-
heit der Schmiede und des Krieges.

Abb. 33: Récade: Aligokpo, Holz, Metall, Musée du quai Branly, Paris

HLAKPO

Dieser Stab zahlt ebenfalls zu den Récaden. Nach einer
Schlacht, bevor er in seinen Palast zuriickkehrte, berichtete
der Konig, auf diesen mit zwei Zinken versehenen Stab ge-
stiitzt, seinem Volk von seinen Erfolgen (und seltener von
seinen Misserfolgen). Wenn er seine Rede beendet hatte, er-
hob er seinen Stab und gab mit diesem dem Trommler das
Zeichen, das Tam Tam zu schlagen, zu dessen Kldangen das
Volk Siegeshymnen sang. Hierauf folgte der Tanz des Konigs,
der dabei den Hlakpo in der erhobenen rechten Hand hielt.

Abb. 34: Récade: Hlakpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

KPOTA

Bei der Kpota handelt es sich um eine vom Migan (Minister
fiir Justiz) als Schlagkeule benutzte Récade. Alle, die gegen
bestehende moralische Regeln verstoen oder das Konigreich
(durch Mord, Ehebruch, o. d.) in Verruf gebracht hatten, be-
kamen sie korperlich zu spiiren. Zunadchst wurde zu diesem
Zwecke das Wohnhaus des Delinquenten umstellt. An dessen



22 AFRIKA

KUNST&KONTEXT 1/2014

Eingang postierte sich mit dem Riicken zur Tiir ein Mann,
der den Kpota tiiber seinen Kopf hinweg in das Haus hinein
schleuderte. Sobald diese Récade auf den Boden aufschlug,
brach Panik aus, und diejenigen, die das Haus umzingelt hat-
ten, drangen in dieses ein und entfiihrten alle Bewohner, Va-
ter, Mutter und Kinder. Sie wurden dann oftmals als Sklaven
verkauft oder bei Zeremonien geopfert.

Abb. 35: Récade: Kpota, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

LOGUKPO
Sie wurde bei den Fon als Totschldager benutzt.

Abb. 36: Récade: Logukpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

AGLOKPO

Dieser "Makpo” wurde nur anldsslich des Breithakentanzes
vom Tam Tam-Chef benutzt und hierbei mit der einen oder
anderen Hand erhoben.

Abb. 37: Récade: Aglokpo, Aluminium, aus dem Besitz vom Modeste
Affama, Abomey

HONMESIKPO

Diese Récaden wurden von den Amazonen getragen, die im
abgesperrten Bereich des Palastes, den sie nicht verlassen
durften, lebten.

Abb. 38: Récade: Honmesikpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

BAKPO
Dieser Stab wurde bei der Jagd auf Wild benutzt.

Abb. 39: Récade: Bakpo, Aluminium, aus dem Besitz von Modeste
Affama, Abomey

SOKPO

Als “Sokpo” wurden die Récaden bezeichnet, die initiierte
Anhénger des Gottes Hebiosso trugen und tragen; sie finden
noch heute bei einigen Zeremonien Verwendung.

Abb. 40: Récade: Sokpo, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm
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KPOGUE

Fiir diesen Récadentypus habe ich kein Vergleichsstiick fin-
den konnen. Sie hatte zwei Funktionen: Ein Bote, der To-
desnachrichten zu iiberbringen hatte, trug diese mit einem
schwarzen Tuch umhiillte Récade. Thr Ende ist gekriimmt und
am Schaft mit zwei Eisenringen beschlagen.

Daneben wurde diese Récade auch beim Todes-Tam Tam be-
nutzt; im Gegensatz zu ihrer zuvor genannten Verwendung
war sie hierbei in ein weilles Tuch gehiillt.

3. DIE ERKENNBARE HOMMAGE DER RECADE AN
EINEN BESTIMMTEN KONIG ODER EIN EREIGNIS
Da sich bereits viele Informationen hierzu in dem Abschnitt
,Die Konige von Dahomey und ihre Symbole” finden, fiige
ich hier lediglich drei weitere Beispiele an, die ebenfalls ver-
deutlichen, dass die Symbolik der Récade oftmals auf Aule-
rungen des Konigs Bezug nimmt oder aber ihre Tkonografie
aus Sprichwortern, Wortspielen o. a. abgeleitet ist.

Diese Récade ist eine Hommage an den Konig Akaba, der sich
im Zusammenhang mit seinem kriegerischen Verhalten mit
einem Adler verglich. Daraus entstand — so sagt man wohl
heute — das gefliigelte Wort: Wenn die Waldvogel die Krallen
des Konigs der Liifte sehen, verstecken sie sich alle verangs-
tigt.

Abb. 41: Récade: Ahanfounou, Holz Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Eine Hommage an Konig Dakodonou zeigt eine andere Ré-
cade. Nach der Uberlieferung wurde Konig Dan (ein sehr
schwacher Konig) von Konig Dakodonou erschlagen. In den
Eingeweiden des Erschlagenen begriindete Dakodonou das
Konigreich "Dan-xo-me”. Aus der Zerlegung dieses Namens
entstand die Bezeichnung des Konigreiches "Da-ho-mey’, die
so viel bedeutet wie: im Bauch von Dan. Die Schlange ist
hierbei das Symbol fiir das erwachende Konigreich.

Abb. 42: Récade: Ahanfounou, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

Eine Allegorie des Sieges von Konig Dakodonou iiber Konig
Adigué zeigt diese Récade. Konig Adigué prahlte damit, Ko-
nig Dakodonou - den Diebesvogel — in eine Falle locken zu
konnen. Konig Dakodonou, der an der Spitze seines Heeres
marschierte, erkannte die ihm gestellte Falle und entging ihr.

Abb. 43: Récade: Ahanfounou, Holz, Eisen,
Sammlung Birgit Schlothauer/Gustav Wilhelm

4. DIE ALTERSBESTIMMUNG
Das Alter von Récaden zuverldssig zu bestimmen, ist sehr
schwierig. Da Konigssymbole oftmals auch eine Hommage
an frihere Konige waren, kann aus ihnen nicht unbedingt
auf das Alter der Récade geschlossen werden. Im Wissen um
diese Problematik werden die sich im Besitz des Musée du
quai Branly befindlichen Récaden nach dem nachweisbaren
Zeitpunkt ihres Importes nach Europa datiert. Eine wich-
tige Quelle fiir Datierungsfragen ist das Depot des Musée
d‘Ethnographie in Genf, wo man die verschiedenen Récaden
grob nach Jahrhunderten datiert hat. Allerdings sind die dor-
tigen Récaden keiner Regentschaft eines bestimmten Konigs
zugeordnet, was bei der Datierung hilfreich sein konnte.
Daneben konnen sowohl die formale Gestaltung als auch die
verwendeten Materialien Hinweise auf das Alter der jewei-
ligen Récade liefern. So fanden beispielsweise Klingen aus
Kupfer und Bronze Verwendung. Bis ca. 1900 wurden Ei-
senklingen fast ausschlielich aus selbst hergestelltem Eisen
geschmiedet, spater hingegen haufig aus maschinell produ-
ziertem Bandstahl gefertigt.
Bei Récaden, die nur aus Holz, d. h. ohne Metallapplikatio-
nen, hergestellt sind, ist eine zuverldssige Altersbestimmung
kaum moglich. Zum einen werden sie noch heute in den tra-
dierten Formen hergestellt, zum anderen finden sie bei vielen
Zeremonien Verwendung und zeigen so bereits nach wenigen
Jahren eine perfekte Glanzpatina.

Text: Gustav Wilhelm

www.vodun.info

FUSSNOTEN

1 Fur ihre Unterstitzung bei Fragen nach der Bedeutung der Récaden und deren
Namen in der Sprache der Fon méchte ich ganz besonders Herr Modeste Affa-
ma, zeitgendssischer afrikanischer Bildhauer und Maler aus Abomey, und Herrn
Dah Donouvossi Kpingla, dem Oberhaupt der kdniglichen Familie Kpingla, Chef-
fetischeur und obersten Wachter des koniglichen Vodun-Tohosso in Abomey,
danken.

2 Inder Unterteilung wie Beschreibung beziehe ich mich hauptsachlich auf Adande,
Alexandre: Les Récades des Rois du Dahomey, Ifan-Dakar 1962

3 Da sich in der Literatur bis 1789 differierende Regierungsdaten der Konige von
Dahomey finden, sind die nicht eindeutig zu klédrenden Daten der Regierungszei-
ten kursiv gegeben.

4 Alle Symbole der Kénige von Dahomey (das des Kénigs Adandozan) finden sich
als farbige Reliefs aus Zementmortel an der Umgrenzungsmauer des Rathauses
von Abomey.

5 Da von diesem Konig kein Symbol an den Umgrenzungsmauern der offiziellen
Gebaude in Abomey existiert, hat mir der Kiinstler Edouard Vodoumbo aus Ab-
omey das Symbol als Terrakotta-Tafel (8,5 x 13,5 cm) modelliert.
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Abb. 1: Athiopien/Eritrea: Afar (links: 12 x 12 x 9,5 cm - rechts: 14 x 14 x 9 cm)

In weiten Teilen der Welt und insbesondere Afrikas sind Kopf-
stiitzen ein alltdglicher Gegenstand. Bei uns sind sie dagegen
kaum bekannt. Man weil3 wenig tiber ihren Gebrauch, in ihrer
Asthetik werden sie nicht wahrgenommen.

Eine Kopfstiitze hat zunachst die Aufgabe, die ein Kopfkissen
erfillt. Sie entlastet aber nicht nur den ruhenden Korper, ins-
besondere den Nacken (daher auch: ,Nackenstiitze”), sondern
bildet in Afrika zuséatzlich ein Accessoire der Schonheitspflege
und Hygiene, da sie die mit groem Aufwand, Geschmack und
Geschick hergestellten Frisuren — sowohl der Frauen als auch
der Manner — schont.

Doch Haar ist fiir uns Menschen, und zwar auf der ganzen
Welt, mehr als ein dsthetisches Attribut. Was es fiir Afrikaner
bedeuten mag, lasst sich vielleicht aus dem Umstand erschlie-
Ben, dass die Pokot und andere Volker Haare ihrer Ahnen in
die Frisuren einweben.' Man kann so Kopfstiitzen geradezu
als eine Verbindung der Lebenden mit den Toten betrachten,
und das nicht nur wihrend des Schlafs.> Uber den Kontakt
mit Haut und Haaren wirken sie so wie eine Antenne?, durch
die Verbindung mit einer anderen Welt aufgenommen werden
kann. Ahnen, Gotter und Geister kommunizieren in Traumen.
Auch in Divinationsritualen konnen Kopfstiitzen eine Rolle
spielen.? Es handelt sich also um wahrhaft multifunktionale
Instrumente!

Abb. 2: Kenia: Turkana oder Pokot (?) (4 x 17 x
12 cm)

Abb. 3: Athiopien: Gurage (links: 16 x 17,5 x 10
cm — rechts:13 x 15,5 x 12,5 cm)

Eine Kopfstiitze ist zwar ein privater, oft geradezu intimer Ge-
genstand mit spiritueller Bedeutung, zugleich aber, in gewisser
Weise, etwas Offentliches. Man fiihrt sie oft sichtbar — am Kor-
per befestigt — mit sich. Insbesondere Nomaden, die ansonsten
kaum iiber Mobiliar verfiigen, pflegen zu ihr eine enge Be-
ziehung. Entsprechend sorgfaltig, zuweilen kunstfertig, wird
dieser Gegenstand des taglichen Gebrauchs hergestellt, wahr-
scheinlich von Spezialisten®, und bearbeitet, moglicherweise
vom Besitzer selbst.

Uber die Kopfstiitze kann man aber nicht nur seiner Indivi-
dualitdt Ausdruck verleihen. Oft wird so auch eine Identitdt
vermittelt, wenn eine bestimmte Form mit einer Gruppe —
Ethnie, Geschlecht, Alter — verbunden wird. Auch ein gewisser
Status — Prestige — kann dadurch artikuliert werden.®

Die Zuschreibung einer Form zu einer bestimmten Ethnie ist
allerdings in vielen Fillen fragwiirdig. Es kann namlich vor-
kommen, dass die gleichen oder dhnliche Kopfstiitzen bei ver-
schiedenen Ethnien oder aber verschiedene Formen bei ein
und demselben Volk gebrauchlich sind. (Auch entsprechende
Angaben im Folgenden sind nur als Versuche einer Verortung
zu verstehen.) Deshalb erscheint es sinnvoll, Kopfstiitzen
nicht nur im ethnologischen Kontext zu betrachten, sondern
auch unter einem morphologischen Aspekt. Gedanken zur
Evolution von Formen liegen in diesem Zusammenhang nahe.

Abb. 4: Athiopien: Oromo? (links: 17 x 18 x 6
cm —rechts: 17 x 20 x 6 cm)
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Abb. 5: Athiopien: Kambatta (links: 15 x 16 x 5
cm —rechts: 19 x 20 x 6,5 cm)

Die altesten auf uns tiberkommenen Kopfstiitzen sind 4000-
5000 Jahre alt. Sie stammen aus Agypten, und zwar aus Gra-
bern. Das sollte nicht iiberraschen, werden doch auch im
heutigen Afrika Tote auf Kopfstiitzen gebettet.” Agyptische
Kopistiitzen haben zudem bereits die dreigliedrige Struktur,
die sich von einem heute noch gebrduchlichen Typ nicht we-
sentlich unterscheidet: eine konkave Auflageflache, darunter
das Mittelteil, im Allgemeinen bestehend aus ein oder zwei
,Sdulen“®, oft variiert, sowie ein ,Ful3”.

Diese Form entspricht etwa dem, was man sich gewdhnlich
unter einer Kopfstiitze vorstellt. Wir treffen sie in zahlreichen
Varianten an, in vielen Teilen Afrikas, insbesondere in Athio-
pien. Dabei konnen die Ausgestaltung einzelner Glieder wie
auch deren Proportionen verschieden ausfallen, die Variati-
onsbreite ist gewaltig. Wir haben es also mit einer ausgespro-
chen konservativen und dennoch ungemein wandlungstahi-
gen Form zu tun. (Es wird sich herausstellen, dass all dies auch
auf andere Typen zutrifft.)

Eine Variante des dgyptischen Typs erkennt man beispielswei-
se in bestimmten Kopfstiitzen der Afar: hergestellt aus extrem
leichtem Holz, scheinbar verspielt, doch funktional, mit offen-
bar viel individuellem Freiraum in ihrer Gestaltung. Besonders
viel Sorgfalt wird offenbar auf das mittlere Teil verwandt. Die
Basis fdllt dagegen einheitlicher aus: Sie ist in vielen Féllen
einem Kamelful3 nachgebildet — eine Art von ,Hommage” (?)
an dieses Tier, das die nomadische Lebensweise in einer le-
bensfeindlichen Umwelt ermoglicht. (Abb. 1)

Auch wenn eine historische Kontinuitdt nicht nachgewiesen
werden kann, so ist doch die Ahnlichkeit dieses Typs Kopf-
stiitzen mit denen des alten Agypten zu offensichtlich, als dass
dies ein Zufall sein konnte.’ Es handelt sich also um eine alte
Form, doch keine —im evolutiondren Sinn — frithe oder gar ur-
spriingliche. Bereits die dgyptischen Kopfstiitzen miissen — vor
Jahrtausenden! — eine lange Entwicklung durchlaufen haben.
Primitive — im eigentlichen Sinne also urspriingliche — Kopf-
stlitzen sehen anders aus. Es ist zu erwarten, dass sie sich an

Abb. 8: Athiopien: Oromo/Arsi (links: 13 x 16 x 4,5 cm — rechts: 14 x 16 x
4,5 cm)

Abb. 6: Athiopien: Oromo? (links: 17 x 17 x 5,5
cm —rechts: 17 x 16,5 x 5,5 cm)

Abb. 7: Athiopien: Kunama ? (16 x 21 x 6 cm)

Formen anlehnen, die in der Natur angeboten werden, also
etwa an einen Stein oder ein Stiick Holz.

Sogar heute noch scheint ein solch archaischer Typ in Ge-
brauch zu sein: ein Holzblock, geglattet, an den Ecken und
Kanten abgerundet. (Abb. 2)!°

Exkurs: Es ist durchaus nicht ungewohnlich, dass dltere Formen
erhalten bleiben, wenn bereits spatere in Gebrauch sind. Dies ist
auch in der westlichen Welt so, nur selten wird es uns bewusst. Ein
Beispiel: Der Rock ist eine dltere Form als die Hose. (Eine Evoluti-
on — Weiter-Entwicklung — muss im kulturellen Kontext nicht not-
wendig mit einer Hoher-Entwicklung einhergehen!)

In den Block-Kopfstiitzen der Gurage kann man eine Weiter-
entwicklung einfacher Blocke vermuten. Es gibt sie in ver-
schiedenen Stdarken, mit und ohne Fuf3. Die entscheidende
Neuerung ist die konkave Auflagefliche. (Abb. 3)

Diese schnorkellose Form enthdlt mehr Gestaltungspotential,
als man vermuten sollte. Blocke konnen geformt, durchbro-
chen und beschnitzt werden. Ein Block kann ausgediinnt wer-
den, wahrend die Auflageflache und der Fufteil in groRerer
Breite erhalten bzw. geformt werden: So wird die Kopfstiitze
handlicher und leichter. Welche Gesichtspunkte eine Rolle ge-
spielt haben (bzw. noch spielen?), bleibt uns Aullenstehenden
verschlossen, ist selbst denen, die diese Kopfstiitzen benutzen,
oft nicht klar. (Abb. 4)

Exkurs: Von Unterschieden des ,Geschmacks” abgesehen, scheint
in der Asthetik Afrikas das Schéne im Wesentlichen mit dem Guten
und Praktischen gleichgesetzt zu werden. Die Gestalt eines Objekts
als Ganzes findet weniger Beachtung, von groBerer Bedeutung
sind dagegen Einzelheiten. So weil3 man von den Pokot, dass sie
an einer Kopfstiitze den Glanz und das eingeritzte oder eingelegte
Muster schdtzen, mit dem sie versehen ist.!' So gesehen, sind man-
che der hier vorgestellten Kopfstiitzen also nicht besonders schon!

Abb. 9: Kenia: Samburu ? (links: 12 x 20 x 12 cm - rechts: 11,5 x15 x 14
cm)
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Abb. 10: Kenia: Rendille ? (vorn: 12 x 26 x 11 cm - hinten:10 x 42 x 22 Abb. 11: Kenia :Turkana ? (links -15x 19 16 cm) -
cm) Athiopien: Afar? (13 x 11,5 x 14 cm)

Wird der Korpus entsprechend durchbrochen und ornamen-
tiert, ergibt sich ein Typ, der im Allgemeinen den Kambat-
ta zugeschrieben wird, aber auch bei benachbarten Volkern
vorkommt. (Abb. 5) Es gibt sogar Zwitterformen, die den Ty-
pus der Blockkopfstiitze mit dem der dagyptischen verbinden.
(Abb. 6)
Schlichtere Varianten dieses Typs, ob kompakt oder durch-
brochen, sind - jedenfalls fiir uns — gerade durch ihre Ein-
fachheit und Klarheit besonders reizvoll. Sie sind dreigliedrig,
wie dgyptische Kopfstiitzen. Was vor allem die Gestalt und die
Starke des mittleren Abschnittes angeht, gibt es sie in zahlrei-
chen Ausfithrungen. (Abb. 7, 8)
Eine Uberlegung ist hier nicht véllig von der Hand zu wei-
sen: dass aus einer dhnlichen Form der dgyptische Typ her-
vorgegangen sein konnte. Durch extreme Reduzierung des
mittleren Teils entsteht namlich eine Sdule. Einzelne Exem-
plare zeigen einen solchen Ansatz. (Abb. 8) Bereits in den
Block-Kopfstiitzen mit Fuly konnte man den Beginn einer
Entwicklung vermuten. Historische, faktische Belege gibt es
nicht. Aber dass die dgyptischen Kopfstiitzen aus dem Nichts
entstanden sein konnten, ist undenkbar.
Einige Kopfstiitzen jedoch gibt es zumindest, deren Ursprung
zu offensichtlich ist, als dass man spekulieren miisste. Tatsach-
lich sieht man ihnen an, woraus sie entstanden sind: aus ei-
nem Ast mit seinen Seitendsten. Der Ast wurde so bearbeitet,
also auf einer Seite abgeflacht, dass eine Auflageflache ent-
stand, wahrend aus den Seitendsten, mittels entsprechender
Kiirzung, die ,Beine” ausgeformt wurden, drei in der Regel.
Eine in der Natur vorgefundene Form wurde iibernommen,
weiterentwickelt und den Erfordernissen einer Lebensweise  Abb. 12: Kenia/Region Marakwet, mit Lederschlaufe (14,5 x 11 x 4 cm)
angepasst.
Jedoch kann die Herstellung einer solchen Kopfstiitze in einer
immer noch weitgehend animistisch gepragten Gesellschaft —
auch viele vorgebliche Christen oder Muslime sind nur ober-
flachlich konvertiert! — keine rein technische Aufgabe sein.
Wenn die Natur in all ihren Facetten als beseelt erfahren wird,
muss die Herstellung solch einer ,natiirlichen” Kopfstiitze et-
was Sakrales an sich haben. Die Kopfstiitze, die der Erweite-
rung des Korpers'? dient, ist nicht nur selbst ein Stiick Natur,
sondern wird zum Medium, das den Kontakt zur Natur und
zu ,Ubernatiirlichem” herstellt. Vermutlich ist sie besonders
geeignet, zwischen den Sphéren zu vermitteln, die in Afrika
ohnehin selten deutlich getrennt sind.
Diese Art der Kopfstiitzen hat eine bemerkenswert weite Ver-
breitung erfahren: vom Sudan bis mindestens nach Kenia und
Uganda im Siiden. Es ist deshalb schwierig, sie bestimmten
Abb. 13: Kenia: Samburu (13,5 x 23 x 15 cm)
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Abb. 14: Stid-Sudan: Shilluk, mit mit Aluminium-Ring/Halterung (15 x 26
x 18 cm)

Ethnien oder auch nur einem bestimmten Raum zuzuordnen,
etwa aufgrund verschiedener Formate. Fast iiberall sind sie
moglich: anndhernd quadratische Exemplare (Abb. 9), hori-
zontale Formen mit breiter Auflageflache und verhaltnisma-
Rig kurzen Beinen (Abb. 10), auch ein Hochformat mit relativ
kleiner Auflagefliche und langen Beinen. (Abb. 11)

Ein extremes Beispiel stellen Kopfstiitzen mit kleiner Aufla-
geflache dar, die auf nur zwei Beinen — wie auf Stelzen - ste-
hen. Nattirlich ist unter diesen Umstanden an ein wirklich
entspanntes Ruhen nicht zu denken. Eben dies ist auf die Le-
bensweise von Nomaden abgestimmt: Nur wenn er nicht in
Tiefschlaf fillt, kann ein Hirte bei der Herde seine Aufgabe
erfiillen. (Abb. 12)

Selbst bei diesen scheinbar vollig der Natur entlehnten Kopf-
stlitzen ist nicht jede Variante funktional begriindet. Manche
Kopfstiitzen der Samburu etwa, eines Nomadenvolkes in
Kenia, weisen unter der Auflageflache eine unsymmetrische
Wolbung auf, die offenbar keinerlei praktische Bedeutung hat.
Die Assoziation mit den Konturen von Brust und Bauch eines
Rindes liegt nahe, ist es doch dieses Tier, mit dem das Volk
in jeder Beziehung eng verbunden ist und das vor allem fiir
Wohlstand und Prestige steht. (Abb. 13)

Dasselbe Detail, feiner ausgebildet, taucht bei einer Kopfstiitze
auf, die wohl aus einer Gegend weiter nordlich stammt (Indiz
fiir eine Wanderungsbewegung?). Diese Kopfstiitze ist derartig
gegldttet und bearbeitet, dass man ihren Ursprung aus einer
Verzweigung kaum noch realisiert. (Abb. 14)

Eine weitere Verfeinerung erfahrt dieser Typ bei den Dinka
und anderen Nomadenvolkern im Sudan. Formale Elemente
des Rindes bzw. des Pferdes werden auf eine Weise integriert,
dass scheinbar etwas vollig Neues entsteht: Kaum etwas er-
innert an die Naturform, die diesen Kopfstiitzen — zweifellos
auch Statussymbole — zugrunde liegt. (Abb. 15, 16)

Objekte wie diese sind schon, in einer elementaren Weise.
Fiir Afrikaner bilden sie Ge-

brauchsgegenstande, fiir uns

sind sie kleine Skulpturen,

welche uns zudem einen,

wenn auch fliichtigen, Ein-

blick in eine fremde Welt er-

lauben, die es so wahrschein-

lich in absehbarer Zukunft

nicht mehr geben wird.

Noch verlauft das Leben in

manchen Teilen Afrikas weit-

gehend in tradierten Bahnen.

Abb. 15: Sid-Sudan: Nuer (16 x 40 x 19 cm)

Aber Tradition und Evolution schlieen einander nicht aus,
auch nicht in Afrika. Eben davon zeugt die Formenvielfalt der
Kopfstiitzen, die hier — selbst bei der Beschrankung auf Ostaf-
rika — allenfalls angedeutet werden konnte. Seit jeher haben
sich begabte Hand-Werker eben dadurch ausgezeichnet, dass
sie sowohl traditionell als auch innovativ arbeiten und mithin
Vertrautes mit Neuem verbinden konnten. Veranderungen
vollziehen sich meist unmerklich, in kleinen Schritten. Doch
die sich wandelnde Welt brachte und bringt eine Fiille von
Formen hervor: immer wieder ein neues Design.
Text + Fotos: Horst Bischkopf
(hbischkopf@t-online.de)
FUSSNOTEN
1 Nettleton, Anitra: African Dream Machines. Style, Identity and Meaning of African
Headrests, Johannesburg 207 (Witts University Press), S. 358
2 Ebd.S. 356 ff

Ebd. S. 359 f (,...the headrest is a kind of antenna to the ancestors*)

4 Ebd. S. 360 f, ferner Falgayrettes, Christiane: Supports de Réves, Paris 1989
(Fondation Dapper), S. 108 ff.

5 Poncini Ricoveri, Maria Cristina, in: Ahmed Zekaria (ed.): Ethiopian Pillows,
Addis Ababa 2000, S. 36, erwéhnt die Fuga als ,,a ‘caste” of woodcarvers*, die die
Kopfstutzen fur die Gurage anfertigen. Ansonsten wird die Frage der Produktion
von Kopfstitzen in der Literatur so gut wie ignoriert.

6 Sieber, Roy: African Furniture & Household Objects, Bloomington 1980, S. 128

7 Nettleton, a.a.0., S. 358

8 Dasist mehr als eine Metapher. Falgayrettes (a.a.0., S. 28 ff ) betont die Analogie
der Architektur agyptischer Tempelsdulen mit der Struktur vieler Kopfstiitzen)
Falgayrettes a.a.0., S. 19 ff

10 Van der Stappen, Xavier: Aethiopia, Objets d'Ethiopie, Tervuren 1996 (Musée
Royal de I'Afrique Centrale), S.110 - Hier findet sich die meines Wissens einzige
Abbildung diese Typs in der Literatur ( Nr. 300, bezeichnet ,,Appui-téte/siege” und
den Bashada zugeordnet), der mdglicherweise ansonsten seiner Schmucklosig-
keit und Unscheinbarkeit wegen vernachlassigt wird.

11 Dewey, William J.: Sleeping Beauties: The Jerome L. Joss Collection of of Afri-
can Headrests at UCLA , Los Angeles 1993 (Fowler Museum of Cultural History,
University of California) : S. 25 f (Zitat Harold Schneider)

12 Nettleton, a.a.0., S. 357 erwahnt Kopfstitzen ,as an extension of the body*

in anderem Zusammenhang. Der hier vermutete spezifisch animistische Aspekt

dieses Typs von Kopfstiitzen ist meines Wissens bislang in der Literatur noch
nicht explizit dargestellt worden. (Es mangelt an Feldforschung, nicht nur in dieser

Hinsicht!)

w

Abb. 16: Stid-Sudan: Dinka (10 x 40 x 9,5 cm)
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HOLZSKULPTUREN DER BIRIFOR

Abb.1: Altarfiguren des Bildhauers Nikele
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Die Birifor, die von Europdern zumeist gar nicht als eigen-
standige Volksgruppe wahrgenommen, sondern gerne in
eine ,Schublade” mit den Lobi gesteckt werden, stehen aus-
gerechnet bei Letzteren in dem Ruf, ,noch auf den Bdumen”
zu leben.

Sprachlich den Dagara, kulturell den Lobi verwandt!, sind
die Birifor wie diese — inmitten vieler weiterer Ethnien — im
Norden Ghanas und der Elfenbeinkiiste sowie im Siidwesten
Burkina Fasos angesiedelt.

Wahrend sie sich in einigen Gebieten, zum Beispiel im
Département Gaoua (Burkina Faso), mit den Lobi durch Hei-
rat ,vermischt” und deren Sprache, das Lobiri, angenommen
haben, schotten sie sich vielerorts, beispielsweise in der Ufer-
region des Schwarzen Volta, gegen benachbarte Ethnien ab
und bleiben ,unter sich”.

Da deren Sohne — anders als die der Lobi — in der Regel kein
eigenes Haus fiir sich und ihre (zumeist mehreren) Frauen
in der Nédhe des Elternhauses errichten, sondern ganz ein-
fach seitlich daran anbauen und mithin unter dem ,Dach
des Vaters” bleiben, stof3t man auf riesige yir* (traditionelle
Lehmbauten), die eine Entfernung von mindestens 300, 400
Metern bis zur ndchsten Familienwohnstatte aufweisen. Im
Herbst, vor der Ernte, verschwinden die yir hinter meterho-
hen Gras- und Kornhalmen und tauchen dann erst tiber-
raschend auf, wenn man beim Durchstreifen des Busches
plotzlich vor ihnen steht.

Im Hausinneren verfiigt fast jeder Mann (aber auch viele
Frauen) Uber einen eigenen thi-dier (Altar bzw. Altarraum)
mit thibeé-bibir (Kult-Figuren aus Holz) — auf Geheild und zur
Verehrung entweder ihres moeonthi (personlicher Gott) oder
eines Ahnen (Grof3vater, Grolmutter oder GroRonkel), der
sie im Laufe ihres Lebens irgendwann einmal spirituell in
Besitz genommen hat und seither nach Holzskulpturen ver-
langt.

Ein Unterschied zum Kult der Lobi ist nirgends erkennbar,
ganz gleich, ob im burkinisch-ghanaischen Grenzgebiet oder
im Groflraum Bouna (Cote d‘Ivoire). Die wenigen alphabe-
tisierten — und mithin Franzosisch sprechenden — Birifor
bekunden denn auch stets, dass die ,coutumes” (Sitten und
Gebrauche) der Birifor und Lobi identisch seien, und fiihren
dies auf die gemeinsame Ursprungsheimat Ghana zuriick,

Abb. 2: Wohnstatte einer Birifor-Familie

von wo aus sich beide Ethnien im 19. Jahrhundert in Rich-
tung Burkina Faso und Cote d‘Ivoire verbreitet hatten.?
Gleichwohl interessierte uns, ob es stilistische Besonderhei-
ten gibt, durch die sich die Holzskulpturen der Birifor aus-
zeichnen und so von den Statuen der Lobi unterscheiden
lassen.

Um dies herauszufinden, machten wir uns auf in den siid-
lichsten Zipfel Burkina Fasos, der westlich an die ivorische
und ostlich an die ghanaische Grenze heranreicht — nach
Batié!*

Wenn es so etwas wie einen typischen, origindren Birifor-
Stil gab, dann musste dieser am ehesten hier zu finden sein.
Denn in dieses Département, in dessen Mitte auch der gleich-
namige Marktflecken liegt, verirrt sich nur selten ein Frem-
der. Externe Einfliisse sind bis heute rar, und bei den hier —
friedlich abgegrenzt von anderen Ethnien — lebenden Birifor
handelt es sich um ,unvermischte” Nachkommen vormaliger
Einwanderer aus Ghana.

Ohne die ,Vorarbeit” unseres Freundes René, eines Lobi mit
preuldischen Tugenden, ware es uns wohl nicht gelungen,
einen FuB in diese archaisch anmutende Welt zu setzen.
Mithilfe des Lobiri sprechenden Schmiedes Kiepe und des
Franzosisch sprechenden Bauern Tiepo hatte er monatelang
Kontakte gekniipft, tipélé (Bildhauer), thi-sobo (Altarbesit-
zer) und bo-bou-ro (Wahrsager) besucht, die Ankunft von
nipla (Weillen) angekiindigt und sich tberall die Erlaubnis
eingeholt, diese mitbringen zu diirfen.

Uber einsame Trampelpfade der Einheimischen, die fiir
Europder unvorstellbar weite, beschwerliche Wege zu Fuf3
zuriicklegen, fuhren wir mit unseren Motorrddern® durch
hiigeliges Buschland auf das aus vielen verstreut liegenden
yir bestehende Dorf Takpo im Osten nahe der ghanaischen
Grenze zu.

Auf einer Anhohe, bereits aus der Ferne sichtbar, thronte
ein grofles Lehmgehoft mit einer iiber einen Meter hohen
Dachfigur aus Holz. (Abb. 2)

Abb. 3: Souobakpiéré mit ererbter Dachfigur
des Bildhauers Dagnour
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,Dolmetscher” Tiepo (s.0.), der in dem yir wohnte, wartete
schon. Er hatte auch seine nun von iiberall aus dem Haus und
vom Feld herbeieilenden, staunenden Verwandten bereits auf
uns eingestimmt und vollfithrte zunachst das tibliche Begrii-
Bungsritual®, bevor er uns dann sogleich mit Souobakpieré,
dem Erben der Dachfigur, bekanntmachte.

Die Statue war vor etwa vier Jahrzehnten im Auftrag seines
vor dreildig Jahren verstorbenen Vaters, des Wahrsagers Ni-
kele, vom in der Nachbarschaft lebenden Bildhauer Dagnour
geschnitzt worden und stellte einen bo-bou-ro dar, fir je-
dermann zu erkennen an der symbolisch angedeuteten Zip-
felmiitze, die Wahrsager tiblicherweise zur Divination auf-
setzen. (Abb. 3 u. 21) René gestand uns spater, dass er beim
erstmaligen Anblick dieser Figur Angst bekommen habe.
Souobakpieré war auch Erbe eines Innenaltares mit Statuen,
die Nikele vor mindestens einem halben Jahrhundert selbst
geschnitzt hatte. Durch heftige Regenfalle” war der Altar-
raum allerdings unldngst verwiistet worden, weshalb Sou-
obakpieré die zum liberwiegenden Teil noch gut erhaltenen
thibeé-bibir im Hof prasentierte. (Abb. 1)

Von den tibrigen Altarbesitzern des yir war sonst nur noch die
Wahrsagerin Souonbeleyir dazu bereit, den nipla gleich bei
deren erstem Besuch ihren Schrein zu zeigen. Dieser enthielt
ein Couple, das Dagnour, der Schnitzer der Dachfigur, vor
etwa zehn Jahren fiir sie gefertigt hatte. (Abb. 4)

Jedoch gewdhrten im Umkreis von einigen Kilometern noch
etliche thi-sobo und tipelé Zutritt zu ihren Kemenaten, allen
voran Dagnour, dessen vor vier bis fiinf Jahrzehnten von ihm
selbst geschnitzten Schreinskulpturen?® erstaunlich frisch
wirkten, weil sie nie beopfert worden waren. (Abb. 5)

Dar, ein kraftiger Bauer von fast siebzig Jahren, hatte schon
als Kind den thi-dier seines Vaters geerbt und direkt nach
seiner Hochzeit vor etwa fiinfzig Jahren® mit dem Schnitzen
begonnen, um die inzwischen verrotteten Altarfiguren zu

Abb. 4: Schrein-Couple des Bildhauers Dagnour

ersetzen. Da die Statuen in der Kiiche untergebracht waren,
wiesen sie eine Rul3patina auf. (Abb. 6)

Auch der thi-sobo Dabele in der Nachbarschaft verfiigte tiber
eine (erst fiinf Jahre alte) thibe-bibir von Dar. (Abb. 7)

Von dem im Jahre 2012 verstorbenen Bildhauer Djorsiné be-
sal3 der thi-sobo Saté etliche groRe Statuen, die derzeit ausge-
lagert waren, weil der Regen kiirzlich auch Satés Altarraum
zerstort hatte. (Abb. 8)

Stets auf dem Feld und deshalb nie personlich anzutretfen
war der junge Bildhauer Liédoté, von dem Saté aber ebenfalls
eine vor zwei Jahren geschnitzte Skulptur vorhielt. (Abb. 9)
Im Westen des Départements Batié, unweit der ivorischen
Grenze, empfing uns in dem Dorf Mebaton die Wahrsage-
rin Souon, die zumeist von Frauen konsultiert wurde, deren
Schwangerschaft problematisch verlief. Sie verfiigte tiber ei-
nen Altarraum mit Holzfiguren, die ihre Eltern fiir sie vor
Jahrzehnten bei ihr nicht mehr erinnerlichen Bildhauern in
Auftrag gegeben hatten. (Abb. 10)

Ihr Sohn Sobo, ebenfalls ein bo-bou-ro, bestiickte seinen thi-
dier, den er auf Geheils des moeonthi seines Vaters errichtet
hatte, mit selbst gefertigten thibé-bibir. (Abb. 11) Im Januar
2013 hatte er zusétzlich ein Figurenpaar beim Schnitzer Sie
aus dem Nachbarort Balemba bestellt und beopferte dieses
seither so kraftig mit Blut, dass die Statuen nach nur zehn
Monaten schon recht ,gebraucht” aussahen. (Abb. 12)

Sie, ein tipele von iiber 60 Jahren, erhielt viele Schnitzauf-
trdage, die er — wie alle anderen Bildhauer auch — neben der
Feldarbeit erledigte. Selbst fiir sehr grof3e Figuren berechnete
er seinen Einheitspreis von umgerechnet 1,50 Euro. Die ein-
fache Begriindung lautete: An einer grof3en sei mehr Holz, an
einer kleinen arbeite er dafiir langer. (Abb. 13)

Schon als kleiner Junge, wahrend der Beaufsichtigung der
Kiihe, habe er mit dem Schnitzen begonnen; auch sein Vater
sei tipele gewesen.
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Im Dorf Maisan wurden wir herzlich von Dabah begriif3t, der
von den Geistern — ebenfalls bereits als Kind — zum Bildhau-
er bestimmt worden war. Er arbeitete gerade an einer drei-
kopfigen Skulptur fiir den Altar eines Nachbarn. Da dieser
das Holz selbst mitgebracht hatte, sollte das Schnitzwerk, fiir
das er normalerweise 7,50 Euro verlangt hatte, lediglich 4,50
Euro kosten. (Abb. 14)

Dabah wollte uns mit seinem nur wenige hundert Meter
von ihm entfernt wohnenden Freund, dem tipélé Sanyouor,
bekanntmachen und unternahm deshalb dreimal in jeweils
wochentlichem Abstand hierfiir einen Anlauf. Doch immer
wenn Sanyouor uns zu sich hertiberkommen sah, versteckte
er sich aus Furcht vor den nipla.

Im Dorf Koukatoman empfing uns dafiir gerne der Altarbesit-
zer Soho, dessen thi-dier mit ererbten Skulpturen allerdings
ebenfalls kiirzlich den Regenmassen zum Opfer gefallen war.
Er holte lediglich ein altes Figuren-Paar hervor (Abb. 15) und
versprach, nach der Wiederherstellung seines Altarraumes
auch seine iibrigen Statuen zu prasentieren.

In der Ndhe des Marktplatzes von Batié wohnte der etwa 70
Jahre alte Schmied, thi-sobo und bo-bou-ro Kiepe (s.o.), der
nach dem Tod seiner beiden ersten Frauen eine junge Kon-
sultantin geheiratet und mit ihr gemeinsam viele kleine Kin-
der hatte. In seiner Schmiede stand ein verruf$tes Balafon mit
zwei daran befestigten Figuren, die dem Schutz des Balafo-
nisten vor der Missgunst weniger begnadeter Balafon-Spieler
dienen sollten. (Abb. 16 u. 17) Die rechte war von Dagnour,
die linke (lange vor Kiepes Geburt) von einem unbekannten
Kinstler geschnitzt worden.

Neben von Dagnour gefertigten Divinationsstatuetten ver-
fiigte Kiepe sodann noch iiber einen thi-dier mit einem gro-
Ben Couple von Dagnour sowie einen vom selben Bildhauer
mit vielen Figuren ausgestatteten Altarraum. (Abb. 18)
Samtliche Skulpturen hatte Kiepe vor mehr als 35 Jahren bei
Dagnour in Auftrag gegeben, nachdem ihm sieben ererbte
Statuen auf einmal gestohlen worden waren. Lediglich eine
einzige Figur'® stammte noch aus dem vaterlichen Nachlass.

Vergleicht man die in der Enklave Batié¢ vorgefundenen Holz-
skulpturen miteinander, so kristallisiert sich ein ,Grundty-
pus” heraus: Es handelt sich um aufrecht stehende Figuren
mit zumeist langem Hals, schmalen Schultern und fast im-
mer eng anliegenden Armen, die zu Stimpfen auslaufen. Die
Stirn imponiert als herauskragendes beziehungsweise tiber-
hédngendes Dach oder als hohe Denkerfrons. Die fliigellose
Nase ist tief heruntergezogen, die brauenlosen Augen sind
ellipsenférmig oder kantig, der ebenfalls kantige Mund ist
direkt auf einem spitz zulaufenden Kinn oder knapp dartiber
positioniert.

Vereinzelt sahen wir in Altarraumen Statuen mit einem oder
zwei erhobenen Armen, die — wie im Kult der Lobi — die Be-
griilung (ein Arm) oder das Anflehen (beide Arme) des zu-
standigen Geistes/Gottes bedeuteten. Aber sitzende Figuren
(,Geldahmte”), die Lobi-Wahrsager zur Heilung Gehbehinder-
ter benutzen, waren ebenso wenig aufzuspiiren wie ,Béti-
ses” (Geschlechtsakt), die bei den Lobi gegen Unfruchtbarkeit
eingesetzt werden. Auch ,Colon“-Figuren, bei Lobi-Altdren
hédufig anzutreffen, suchten wir vergeblich.

Die Entdeckung des beschriebenen Figuren-,Grundtypus”
wirft die Frage auf, ob es sich dabei um einen nur in Batié
anzutreffenden (regionalen) Stil handelt oder aber um ,ty-
pisches Birifor”. Dann miisste man auch anderorts darauf
stof3en.

Abb. 8: Ausgelagerte Schreinskulpturen
der Bildhauer Djorsiné und Liédoté

Abb. 5: Eigener Altarraum Dagnours mit selbst gefertigten Statuen

Abb. 6: Schreinskulpturen des Bildhauers Dar

Abb. 7: Altarfigur des Bildhauers Dar
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Abb. 9: Detail: Skulptur des Bildhauers Liédoté

Abb. 10: Alte Schreinfiguren unbekannter Bildhauer

Abb. 11: Eigene Altarfiguren des Bildhauers Sobo
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In Gboulognora'!, einem etwa 50 Kilometer nordwestlich von
Bati¢ und damit auRerhalb fu8laufiger Reichweite liegenden
Dorf, in dem sich Birifor und Lobi miteinander verbunden
haben und Lobiri gesprochen wird, versorgt der aus der Bi-
rifor-Linie stammende Bildhauer Koulkithé samtliche Altar-
besitzer seiner GrofSfamilie mit Holzfiguren. Abb. 19 zeigt als
eines seiner klassischen Figurenpaare ein Dach-Couple.

In Mébar, noch einmal zehn weitere Kilometer von dort ent-
fernt, verfiigt der alte Wahrsager Domplo, ein Birifor, noch
iiber Statuen, die ihm sein nach Ghana ausgewanderter On-
kel Datouo vor Jahrzehnten vermacht hat. Sie stammen von
Datouo selbst sowie vom Bildhauer Dzoldjompri, einem Ver-
wandten. (Abb. 20)

Die Schnitzwerke dieser drei Kiinstler lassen sich tatsachlich
auf den ,Grundtypus” zurickfiithren, nur dass die von Koul-
kithé gefertigten klobig wirken, wahrend die Figuren Datou-
os und Dzoldjompris sorgfaltig und feiner ausgearbeitet sind.
In Donko'?, etwa 70 Kilometer nordlich von Batié, unter-
halt der noch sehr junge Wahrsager Balsour einen im Jahre
2001 von seinem Vater geerbten und seither nicht verdnder-
ten Altar (Abb. 21), der unter anderem mit Skulpturen des
im Lawra-Distrikt in Ghana'® lebenden Bildhauers Sotouo™
bestiickt ist.

Auch dessen Holzskulpturen weisen die beschriebenen
Merkmale auf. (Abb. 21 u. 22)

Gleiches gilt fiir die Schreinfiguren der Altarbesitzer Sam-
bouroma'® (Abb. 23) und Simi'¢ (Abb. 24) aus Momol (etwa
90 Kilometer nordlich von Batié), die vom Bildhauer Bata-
rayouor aus derselben Gegend gefertigt wurden. Seine Wer-
ke, die teils an Datouo (Abb. 23), teils an Sotouo (Abb. 24)
erinnern, weisen eine gro3e Bandbreite auf, lassen sich aber
jeweils auf die ,Grundform” zurtickfiithren.

An der Existenz eines typischen Birifor-Stils, der nicht auf
die Region Batié beschrankt ist, kann somit kein Zweifel be-
stehen.

In der Literatur wurde er allerdings bislang noch nicht be-
schrieben.

So prasentiert Piet Meyer im beriihmten Rietberg-Katalog
von 1981 das Foto eines Schreinraumes in Batié¢ mit ,stil-
reinen” Birifor-Skulpturen (Abb. 25), fithrt aber hierzu aus,
dass dieser einem ,thildaar” gehore, also einem Altarbesitzer
der Lobi."”

Herkenhoff und Katsouros ordnen klassische Birifor-Sta-
tuen zwei ,anonymen” Lobi-Bildhauern zu, ndmlich dem
,Schnitzer der ruhigen Gesichter” und dem ,Schnitzer des
langen Halses”."®

Daniela Bognolo lokalisiert in ihrer Publikation zur aktuel-
len Rietberg-Ausstellung' angeblich ,typisches” Birifor nach
Poyo (stidl. Nako) und Tinkhiero (siidl. Gongombili) sowie
nach Holly und Gbokho Gbalathi (beides Département Ga-
oua) und ordnet auf der Grundlage einer breit angelegten
Stilgeschichte knapp die Halfte der iiber vierzig von ihr aus-
gewdhlten Lobi [sic!]-Skulpturen offenbar willkiirlich diesen
vermeintlichen ,Birifor-Regional-Stilen” zu — jedenfalls ohne
eine einzige nachvollziehbare Begriindung oder gar einen
Beleg!

1. ,Poyo* Mittels ,genealogischer” Forschungen?® will sie
herausgefunden haben, dass von ,ca. 1790-1860“ der ,Be-
griinder des Stils von Poyo” gelebt und ,Kipoume Youl” ge-
heiRen habe.?!

Da es keine schriftlichen Aufzeichnungen gibt, kann es
sich bei dieser Forschungsarbeit lediglich um die Befragung
Einheimischer gehandelt haben — nahezu ausnahmslos

Abb. 12: Schrein-Couple des Bildhauers Sié
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Abb. 14: Der Bildhauer Dabah Abb. 15: Ererbtes Figuren-Paar (Bildhauer: Datouo? Vgl. Abb. 20)

Abb. 16: Kiepe mit seinem Balafon Abb. 17: Detail: Balafon-Figuren

Abb. 13: Altarraum mit Skulpturen des Bildhauers Sie
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FRAGEN AN...
...den Birifor-Bildhauer Da' Dagnour

1. Seit wann schnitzen Sie bouthibé’* (Holzskulptu-
ren)?

Seit ich als Junge Hirte war. Eines Tages, wahrend ich
im Busch die Biiffel hiitete, begann ich damit, Holz zu
schlagen und das Schnitzen von bouthibé zu erlernen. Ich
nahm die Figuren nie mit nach Hause, sondern lief3 sie
immer im Busch’.

2. Wie haben Sie das Schnitzen gelernt?

Ich verdanke diese Fahigkeit der Gnade der thi (Gotter/
Geister), die es mich im Busch lehrten.

3. Reiben Sie vor dem Schlagen des Holzes ein Medi-
kament in den Baumstamm, um sich die Erlaubnis
der thi einzuholen?

Ich personlich bendtige hierfiir kein Medikament. Ich
brauche zum Holzschlagen iiberhaupt keine spezielle Ge-
nehmigung der thi. Das Holz ist deren Gabe an mich, des-
halb gibt es fiir mich keine Probleme. Aber andere tipele
(Schnitzer) miissen vorher ein Medikament in die Rinde
reiben und die Antwort der thi abwarten.

4. Fertigen Sie thibeé-bibir (Altar- bzw. Divinationsfi-
guren) aus eigenem Antrieb? Oder werden diese von
jemandem geordert?

Es sind immer thi-sobo (Altarbesitzer) oder bo-bou-ro
(Wahrsager), die thibe-bibir bei mir bestellen und mir
auch sagen, welches ,Modell” sie wiinschen.

5. Und wer sucht das Holz aus? Sie selbst?

Esist immer der Auftraggeber, der bestimmt, aus welchem
Holz seine thibe-bibir zu erstellen ist.

6. Woher kommen denn Ihre Auftraggeber?

Es bestellen bei mir die thi-sobo und bo-bou-ro aus der
Nachbarschaft, es gibt aber auch solche, die von weit her
kommen, z.B. aus Batié, aus Balemba oder Tabipar. Die
Namen der anderen Dorfer habe ich vergessen.

7. Was machen Sie — abgesehen vom Schnitzen -
sonst noch?

Ich bin natiirlich Landwirt, zusatzlich aber auch noch
Wahrsager und Heiler.

8. Wie sind Sie denn Wahrsager und Heiler gewor-
den?

Das ist eine lange Geschichte: Als Kuhhirte sah ich eines
Tages an einer Wegkreuzung Kaurischnecken auf dem
Boden liegen, die ich aufhob und mitnahm. Als ich sie zu
Hause meinem Vater iibergab, sagte dieser mir ein Pro-
blem voraus. Er verstaute die Kaurischnecken sicher in
einem Beutel und versteckte diesen. Ein Jahr spater, als

er den Beutel hervorholte und nachsah, waren die Kauri-
schnecken jedoch aus unerklarlichem Grund daraus ver-
schwunden.

Jahre spater heiratete ich und bekam einen Sohn, der
standig krank war. Deshalb rief mein Vater einen Wahr-
sager zu einer Konsultation herbei, um herauszufinden,
was mit dem Jungen nicht stimmte.

Der bo-bou-ro sagte meinem Vater in der Divinationssit-
zung auf den Kopf zu, dass sein Sohn Dagnour in seiner
Kindheit Kaurischnecken aufgehoben und mitgenom-
men habe, die ihm, meinem Vater, aus sicherem Versteck
abhanden gekommen seien. Und deshalb sei nun sein En-
kel dauernd krank.

Bei den Kaurischnecken habe es sich ndmlich um thi ge-
handelt, die ich niemals hétte verlieren diirfen. Aus die-
sem Grund verlange mein moeonthi (personlicher Gott)
nach einem thi-dier (Altarraum), und deshalb miisse mein
Vater eine Kuh sowie ein Schaf und meine Mutter eine
Kuh sowie eine Ziege herbeischaffen, die fiir die Altar-
weihe als Opfertiere benotigt wiirden.

Meine Eltern errichteten mir diesen thi-dier, und ich wur-
de durch die Gnade der thiauch noch Wahrsager und Hei-
ler. Mein Sohn ist librigens bis heute nicht mehr krank
gewesen.

Das Interview fiihrte Da Sansan René nach unserer Abreise
am 28.12.2013 mithilfe des ,Dolmetschers” Tiepo.
Ubersetzung vom Franzdsischen ins Deutsche: Petra Schiitz

FUSSNOTEN

1 Die Birifor stellen — wie die Lobi — den Familiennamen immer voran. Dieser
spielt jedoch im Alltag keine Rolle, weil man einander stets — auch unter Frem-
den - lediglich mit dem Rufnamen anspricht.

2 bouthibeé ist der ,neutrale” Begriff fiir eine Holzskulptur. Will ein Birifor zum
Ausdruck bringen, dass sie im Kult eingesetzt wird, dann benutzt er das Wort
thibé-bibir. Die Lobi differenzieren auf die gleiche Weise zwischen bateba und
thilbi. (Singular und Plural stehen einander jeweils gleich).

3 Ebenso wie das Tépfern und Schmieden gilt das Schnitzen von Holzskulp-
turen in ganz Westafrika als ,geféahrliche” Tatigkeit.
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Abb. 20: Altarfiguren der Bildhauer Datouo (Couple rechts auBen) Abb. 19: Dach-Couple des Bildhauers Koulkithé
und Dzoldjompri

Abb. 18: Einer von Kiepes Altarraumen mit Statuen des Bildhauers Dagnour
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Analphabeten, die in der Regel noch nicht einmal ihr eigenes
Geburtsdatum kennen, geschweige denn sich den Todestag
des Vaters oder den Namen der GroSmutter gemerkt haben.??
Bognolos Suggestion, dass die um ihr Uberleben kampfen-
den, Geister fiirchtenden, kriegsfreudigen Buschméanner der
Region nichts Wichtigeres zu tun gehabt hétten, als den ,Po-
yo-Stil“ zu entwickeln, zu verfeinern und zu perfektionieren,
gleicht sodann einer Farce.

2. ,Tinkhiero*?: In dem intensiv von uns erkundeten Dépar-
tement Gongombili stieBen wir bis hin zum ivorischen
Grenzbereich im Siiden auf kein einziges Birifor-Dorf, dafiir
aber auf viele Lobi, deren Holzskulpturen ausgesprochen he-
terogene Schnitzstile aufwiesen.**

3. ,Holly**: Die in dieser Gegend?¢ anzutretfenden Birifor
sind weitgehend assimiliert. So lebt in dem Dorf Koulbo der
alte Wahrsager Thin6té, der seit jeher all seine Altar- und

Abb. 21: Wahrsager Balsour mit ererbtem Altar

Abb. 23: Altarskulpturen des Bildhauers Batarayouor

Divinationsfiguren von dem vielseitigen Lobi [sic!]-Bildhauer
Gbéréguile aus dem benachbarten Ort Danhalpéra bezieht.
Ein ,typischer” Schnitzstil der Birifor lasst sich dort seit vie-
len Jahren nicht mehr recherchieren.

4. ,Gbokho Gbalathi**": In dem von Touristenfiihrern gerne
angesteuerten Dorf, das man in der gesamten Region ledig-
lich unter dem Namen Bonko kennt, schnitzte der von Bog-
nolo als ,Gbonlaré” bezeichnete Bildhauer Bolaré, ein Lobiri
sprechender Birifor, zeitlebens (bis zu seinem Tod im Jahre
2004) laut den Angaben seiner Hinterbliebenen ausschlief3-
lich fiir den Handel.?®

Bolaré tarnte vermutlich merkantile Massenanfertigung als
identitdtsstiftenden Befehl der Ahnengeister zur Vereinheit-
lichung des Schnitzstils und diirfte deshalb verantwortlich
sein fir die irrtiimliche Annahme Bognolos, es gabe regio-
nale Kunststile.?

Abb. 22: Detail: GroBe Figur des Bildhauers Sotouo, daneben Couple
des Bildhauers Sabo aus Simantéon (Batié Nord)

Abb. 24: Altarskulpturen des Bildhauers Batarayouor
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Nach welchen Kriterien die Auswahl
der ,Rietberg-Exponate” und deren Sub-
sumption unter frei erfundene Kunststile
erfolgt ist, ldsst sich damit allerdings nicht
beantworten und bleibt als Mysterium im
Dunkeln.?®

Text und Fotos: Petra Schiitz und Detlef Linse

schuetz@schuetz-linse.de
www.schuetz-linse.de
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Birifor und Lobi stammen vermutlich von denselben Ur-Mittern ab, denn sie
tragen dieselben Familiennamen: Da, Hien, Kambiré, Kambou, Palenfo, Somé.
Singular=Plural; nur in Ausnahmeféllen weichen im Birifor Singular und Plural
voneinander ab.

Mangels schriftlicher Dokumentationen lassen sich allerdings nur MutmaBungen
anstellen.

Nicht zu verwechseln mit Batié-Nord (Département Bousséra)

Da es im gesamten Département Batié keine Tankstellen gibt, hélt ein Kolonial-
warenhéndler am Markt Sprit in Weinflaschen vor.

Bei jeder Volksgruppe existieren feste Regeln, nach denen ein Gast bewillkomm-
net wird.

Der Regenzeit fallen in Westafrika jedes Jahr viele Lehmbauten zum Opfer, die
dann nach vollbrachter Ernte im November/Dezember repariert oder gar neu
errichtet werden muissen.

S. Interview mit Dagnour

Dar hatte bereits im Alter von 18 oder 19 Jahren geheiratet.

Zweite von links im groBen thi-dier

Département Gbomblora, Burkina Faso

Département Bousséra, Burkina Faso

Uber 100 Kilometer nérdlich von Batié

Sotouo, den wir im Dezember 2012 personlich kennenlernten, ist ein Mann von
Mitte Sechzig.

Etwa dreiBig Jahre alte Skulpturen

Etwa zehn Jahre alte Skulpturen

Meyer, Piet: Kunst und Religion der Lobi, Museum Rietberg, (Katalog), Zirich
1981, S. 36, Abb. 62

Herkenhoff, Stephan und Katsouros, Floros: Anonyme Schnitzer der Lobi, Han-
nover 2006, S. 49 ff. und S. 114 ff.

Bognolo, Daniela: Die Kunst der Lobi — Afrikanische Meister und ihre Ausdrucks-
formen, in: Museum Rietberg Zirich u. Kunst- und Ausstellungshalle der Bundes-
republik Deutschland, Bonn, (Hrsg.): Afrikanische Meister — Kunst der Elfenbein-
kiste, (Katalog) Zurich 2014, S. 179-208

Ebd., S. 207, Endnote 16

Ebd., S. 185

Dass Birifor und Lobi unterschiedliche Sprachen sprechen, scheint der Forsche-
rin ausweislich der von ihr verwandten Begriffe unbekannt zu sein.

Bognolo, Daniela: Die Kunst der Lobi — Afrikanische Meister und ihre Ausdrucks-
formern, a.a.0., S. 193 f. und s. dazu auch die Landkarte in: Bognolo, Daniela:
Lobi, Mailand 2007, S. 6.

Schiitz, Petra und Linse, Detlef: Kultschnitzer der Lobi, in: Kunst&Kontext
03/2012, S. 60 ff.

Bognolo, Daniela: Die Kunst der Lobi — Afrikanische Meister und ihre Ausdrucks-
formen, a.a.0., S. 179, Abb. 236

Von der Stadt Gaoua fiihrt eine asphaltierte StraBe dorthin.

Bognolo, Daniela: Die Kunst der Lobi — Afrikanische Meister und ihre Ausdrucks-
formen, a.a.0., S. 200 ff.

Vgl. Schitz, Petra und Linse, Detlef: Die Exploration der Lobi-Bildhauer, in:
Kunst&Kontext 06/2013, S. 36 ff., S. 40 f.

Ebd., S. 41

Die durchwegs beeindruckenden ,Provenienzen“ vermégen Uber das Fehlen
echter Herkunftsnachweise nicht hinwegzutéuschen.

Abb. 25: Von Piet Meyer in Batié fotografierter Schrein (ca. 1980)
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+~IJHR STELLT UNSERE OBJEKTE
AUS WIE BLUMEN, DIE MAN AUF

EINEN TISCH STELLT.”

Wenn Brauch Gebrauch beeinflusst — ein Buch tiber die Asthetisierung afrikanischer
Plastik
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Abb. 1: Kpelié-Maske der Senufo, Holz. Von Songuifolo Silué aus
Sirasso, Elfenbeinkiste. Entstehungszeit zwischen 1935-1939 (H: 40 cm).

Das war die Antwort von Songuifolo Silué aus Sirasso (El-
fenbeinkiiste) auf die Frage des im Madrz 2013 verstorbenen
Sammlers und Kunsthdndlers Karl-Heinz Krieg, wie er als
Senufo unseren Umgang mit ihrem Handwerk sehe.

Songuifolo Silué war ein Fono (Schmied) der Kafibele, einem
islamisch geprdgten Unterstamm der Senufo. Bereits als Kind
erlernte er in einem von Metallschmieden gepragten Umfeld
das Schnitzen in Holz. Sein Vorbild war der 20 Jahre altere
Fossoungo Dagnogo aus Kalaha, Elfenbeinkiiste, der ebenfalls
als Fono viele Masken aus Holz schuf. Beide waren spater
sehr gut befreundet. Im Zweiten Weltkrieg war Silué franzo-
sischer Soldat und geriet auch in deutsche Kriegsgefangen-
schaft. Seine Arbeiten blieben von diesen Erlebnissen jedoch
unbeeinflusst. Die Literatur beschreibt ihn als herausragenden
Meister. Mit einem groben Querbeil, welches hauptsachlich
von den Schmieden verwendet wurde, schnitzte er in praziser
Art und Weise auch glatte Flachen und feinere Ausarbeitun-
gen. Seine Masken und Figuren hat er im traditionellen, dem
sogenannten Quézomon-Stil (charakteristische Gestaltung,
die in der Region des Ortes Quézomon stark verbreitet war,
siche Abb. 1) oder in seinem selbst entwickelten abstrakten
Spar-Stil ausgearbeitet (Abb. 2). Kpelié-Masken, die er fiir
die islamischen Dioula herstellte, sind von der Gestaltung her
den klassischen Senufo-Masken gleich, nur sind diese vom
Ausmal’ her grofler. Kennzeichnend fiir Holzmasken, wel-
che von einem Senufo-Schmied mit dem Querbeil ausgefiihrt
wurden, ist die dreieckige Facette auf der Riickseite. Die brei-
te Kante dieses geschmiedeten Schnitzwerkzeugs konnte die
Innenseite nicht rund und tief aushodhlen. Karl-Heinz Krieg
hat diesen Meister wahrend seiner vielen Afrika-Aufenthalte

Abb. 2: Nyingife-Figur der Senufo, Holz. Von Songuifolo Silué aus
Sirasso, Elfenbeinkiste. Entstehungszeit vor 1970 (H: 17,5 cm).

hdufig besucht und fiir Sammlungen und Publikationen do-
kumentiert.

Fasziniert und durchaus ungewollt setzen wir die afrikanische
Plastik in andere Kontexte. Wir, als Sammler und Forscher,
losen sie aus ihrem Brauch und geben einer Maske bzw. einer
Statue die Wirkung mit einer fiir unsere Begriffe ausdrucks-
starken Geltung. Aufgrund der schwierigen Lebensumstande
lebt ein Senufo im Jetzt. Die im Brauch eingesetzten Objek-
te erfahren ihren Gebrauch. Nach einem Zyklus von sieben
Jahren haben zum Beispiel die Kpelié-Masken keinen spiritu-
ellen Wert mehr. Wir hingegen bewahren sie auf und erfah-
ren dadurch auch eine Wirkung. Wir kénnen diese Arbeiten
demnach zwar als Kunst beschreiben, diirfen dabei aber nicht
vergessen, weitere Betrachtungsweisen wie Erkenntnisse aus
Dokumentation und Forschung, rituelle Hintergriinde und
Kontexte, Zuordnungen und Zusammenhange sowie histori-
sche Betrachtungen der Kulturentwicklung und -bedeutung
nicht auller Acht zu lassen. Neben den kulturellen Ursachen
haben diese Arbeiten auch auf uns spirituelle und inspirie-
rende Wirkungen, die tiber den von Silué angenommenen
Dekorationsaspekt hinausgehen.

In unserer Kunstgeschichte erfihrt diese Asthetisierung eine
Tradition. Der Effekt der afrikanischen Plastik auf Kiinstler
wie Pablo Picasso, August Macke oder Emil Nolde ist doku-
mentiert. Aber auch auf die Werke zeitgenossischer Kiinstler
wie von Georg Baselitz, die Fotografien von Man Ray oder
,The Chapman Family Collection” der Londoner Kiinstler
Jake und Dinos Chapman sind afrikanische Kulturobjekte
von stilpragendem Einfluss. Neben der Kunst ist auch das De-
sign stark beeinflusst: Die amerikanische Kosmetikunterneh-
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Abb. 3: Keplié-Maske der Senufo, Bronze. Von Gobé Koné aus Gbon,
Elfenbeinkiste. Original, entstanden ca. 1930 (H: 24 cm).

merin Helena Rubinstein war als leidenschaftliche Sammlerin
fasziniert und inspiriert von dieser dsthetischen Wirkung. Es
findet eine weitere Asthetisierung von afrikanischer Plastik
statt.

Anfangs war mir diese dsthetische Wirkung in meiner Tatig-
keit als Designer von Schmuck nicht bewusst. Zwar sammelte
ich afrikanische Plastik und spezialisierte mich dabei auf das
Schnitz- und Gusshandwerk der Senufo, sah aber nie eine
bewusste Verbindung zu meinen eigenen Arbeiten. Erst als
ich Karl-Heinz Krieg kennenlernte, sah und erkannte ich,
wie reich und komplex sich das westafrikanische Handwerk
gestaltet und wie dieses meine Arbeit beeinflusste und be-
stimmte.

Dabei zeigte mir Karl-Heinz Krieg zunéchst einmal den Un-
terschied zwischen Original und Falschung: Erst im Vergleich
und im Nebeneinanderstellen erkennt man, wie gearbeitet
und nachtrdglich manipuliert werden kann. In diesem Zu-
sammenhang wird immer wieder von der Kopie gesprochen.
Dabei muss man definieren, was eine Kopie ist. Die sogenann-
te ,Airport-Art” ist ein fiir den Verkauf angefertigtes Objekt;
sie ist keine Kopie, kann jedoch eine Falschung sein, wenn sie
manipuliert wurde. Von einer Kopie spricht man, wenn ein
anderer Produzent eine exakte Reproduktion herstellt und
damit dem Urheber schadet. Fertigt nun ein Senufo-Schnitzer
eine identische Maske fiir den Verkauf an, die er auch so fiir
den rituellen Gebrauch schnitzt, ist dies eine Dublette bzw.
eine Zweitanfertigung, aber keine Kopie. Der Schnitzer ist
nach wie vor der Urheber, schadet sich selbst also nicht. Das
Schnitzen bildet seine Existenzgrundlage. Er lebt schliellich
vom Erlos seiner Tatigkeit und transportiert zudem sein Kon-

Abb. 4: Keplié-Maske der Senufo, Bronze.
Félschung mit kinstlicher Patina (H: 30 cm).

nen und seine Tradition nach auf3en.

Eine Falschung liegt dann vor, wenn eine bewusste Tau-
schung in Form eines Farb- oder Chemikalienauftrags vor-
liegt, um ein Objekt dlter aussehen zu lassen oder es mit einer
Patina zu versehen. Haufig wird mithilfe von Salpetersdaure
auf Metalllegierungen eine bldtternde, griinliche Ausblithung
erzeugt (Abb. 4), oder Metallobjekte werden mit Schwarzoxid
geschwarzt. Die Art und Starke der Patina richtet sich da-
bei nach dem Anteil von Kupfer in einer Metalllegierung.
Bronze besteht zu 90 Anteilen aus Kupfer, zu 10 Anteilen
aus Zinn, Messing hingegen nur zu 63 Anteilen aus Kupfer
und 37 Anteilen Zink. Je groer der Kupferanteil in einer
Legierung ist, desto mehr Patina entwickelt sich im Laufe der
Zeit. Bei Objekten, die 100 Jahre und élter sind, kann diese
Patina eine dunkelgriine Tonung annehmen, die intensiv wie
ein Farbauftrag wirken kann (Abb. 5 und Abb. 6). Enthalt ein
Metallobjekt Zink, so bildet sich eine feine, staubartige und
tlirkisfarbene Patina, sobald die Maske mit Schweif$ in Kon-
takt gekommen ist oder nicht trocken gelagert wurde (Abb.
3). In der Schmuckherstellung arbeiten wir mit diesen genau
definierten Metalllegierungen. Ein Schmied oder Gie3er der
Senufo jedoch verwendet in seinem Guss nur die Metalle, die
er zur Hand hat bzw. die er von den Geistwesen zugewiesen
bekommt. Zum Teil handelt es sich dabei um Mischungen,
deren Zusammensetzung nicht eindeutig zu bestimmen ist.
Auch bei Holzobjekten kénnen Farbauftrage kennzeichnend
fiir Falschungen sein. Ein Objekt gilt als gefdlscht, wenn
durch bewusstes Abtragen der Oberflache offensichtlich
benutzte Tragespuren kiinstlich erzeugt werden. In diesem
Fall muss man jedoch aufpassen, denn die Schwarzbeize ist
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Abb. 6: Erdnuss-Ring der Senufo, aus Djenne, Mali.
Entstehungszeit ca. 1800 (H: 4 cm).

bei den Senufo auch Teil des Ritus. Durch das Auftragen des
Pflanzensuds aus einer Wurzelrinde und das Einreiben mit
einem eisenhaltigen Schlamm wird dem Objekt auch eine
spirituelle Kraft mitgegeben. Natiirlich schiitzt diese Beize das
Holzobjekt auch vor Witterung, Austrocknung, Insektenfral3
oder Gebrauchsspuren. Es bildet sich im Laufe der Zeit eine
lackartige, schwarze Patina. Jedoch wurde tiberliefert, dass
diese Schwarzbeize und die damit verbundene spirituelle
Kraft nach dem rituellen Gebrauch auch wieder dem Objekt
entnommen werden konnte. Eine solche Maske wirkt dann
wie abgeschmirgelt und besonders stark beansprucht, was
ihre Verkauflichkeit wiederum erhoéht. Durch diese Unter-
suchungen an afrikanischen Objekten entwickelten sich fiir
mich Erkenntnisse, die vor allem in die Umsetzbarkeit meines
Designs eingeflossen sind.

Genialitdt oder Zufallsprodukt?

Manche Fragen zur afrikanischen Plastik, wie Herkunft, Ent-
stehungszeit, Macher oder Machart lassen sich einfach nicht
beantworten. Gerade das kann aber ein Impuls fiir Kreati-
vitdt sein. Der Ausloser fiir mich war ein ca. 200 Jahre alter
Senufo-Ring mit einer Erdnuss (Abb. 6). Was bei uns als ,Pea-
nuts” abgetan wird, ist bei einem Senufo von hohem Wert:
Die Erdnuss, in Metall gegossen, auf einem Ring oder an ei-
nem Anhanger, gilt als Zeichen fiir Wohlstand. Im sogenann-
ten Modellguss wird eine reale Erdnuss an einen Wachsring
platziert. Mit Lehm wird das Objekt ummantelt und tiber dem
Feuer so erhitzt, dass das Wachs in der verlorenen Form fliis-
sig aus dieser laufen kann. Die Erdnuss sitzt dabei nach wie
vor in dieser Gussform. Giel3t man nun das fliissige Metall

Abb. 7: Erdnuss-Anhénger aus der Kollektion ORNITO, 2013.
Modellguss in 925er Sterlingsilber (H: 4,3 cm).

iiber den Kanal ein, verbrennt zunachst die papierartige, po-
rose Schale. Das Metall kiihlt sofort an der AuRenhaut ab, die
Schlacke zieht sich nach innen und verdeckt fiir einen kurzen
Moment die beiden essbaren Niisse. Da diese eine glatte Ober-
fliche besitzen und von der Konsistenz dichter und kompak-
ter sind als die diinne Schale, giel3en sich diese beiden Niisse
im langsameren Verbrennungsprozess separat ab. Das Absur-
de: In ca. 1 von 50 Giissen ist der Nusskern innen beweglich,
so auch bei dem oben genannten antiken Ring. Ein solcher
Vorgang ist fiir mich und meine Schmuckherstellung eine
grolle Herausforderung. Im Guss fiir einen Silberanhdnger
(Abb. 7) sieht man, wie solide Schale und Nuss in hochster
Detailwiedergabe separat gegossen sind.

Die Verdichtung von Metall

Die eiserne Dogon-Maske (Abb. 8) wurde aus Wachs in ei-
ner Starke von durchschnittlich 2 Millimetern modelliert.
Die Rander des Wachsmodells sind beschnitten, die Mas-
ke in Grundform gebracht. Bei einer Gesamtldnge von 28
Zentimetern ist ein so diinnwandiger Guss extrem schwer
auszugiefBen. An verschiedenen Stellen um Stirn und Nase
herum ist der Guss daher l6cherig. Das fliissige Eisen ist in
der Mundpartie nicht zusammengelaufen. Eine angenietete
Spange bessert die scharfkantige Stelle aus. Betrachtet man
die Oberflache der oben abgebildeten Dogon-Maske unter
dem Mikroskop, so lasst sich eine kraterartige Struktur erken-
nen. Es finden sich Spuren von Quarzsand und Lehm. Nach
dem Fotografieren der Maske ist erst bei der Bildbearbeitung
aufgefallen, dass eine rote Farbpigmentierung im Stirnbereich
zu sehen ist. Auffallig ist die glanzende Schlange, die als Auf-
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satz genietet wurde. Die Nietstelle zeigt einen durchgehend
gleichen Ansatz von Rost, die Schlange ist nicht nachtrag-

Abb. 8: Eisen-Maske der Dogon, Mali.
Entstehungszeit vor 1900 (H: 28 cm).
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Buch: WENN BRAUCH GEBRAUCH BE-
EINFLUSST

Die afrikanische Sammlung von Markus
Ehrhard und ihre Wirkung auf sein Design.

Neben einer fundierten Dokumentation zu
seiner Sammlung mit Schwerpunkt auf die
Schnitz- und Gussarbeiten der Senufo zeigt
der Designer die Auswirkungen auf seinen
Entwurf von ausdrucksstarkem Schmuck
unserer Zeit. Nach der Aufbereitung tradi-
tioneller Gusstechniken werden die Mog-
lichkeiten der Umsetzung und deren Kon-
fektionierung dargestellt. Er stellt mit seinen
Arbeiten die Frage, ob die Moderne halt, was
die Tradition verspricht. ,Brauch wie Ge-
brauch bestimmen die Form*“, sagt Markus
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.NACH DER
WUSTE KANN
MAN SICH
SEHNEN..."

Der Sahara-Forscher Baldur Gabriel

Konzentriert sitzt Baldur Gabriel hinter einer Tasse Kaffee. Aus
seinem Rucksack hat er einige Papiere herausgeholt, die er mir
zeigt. Sein glattes Gesicht wird von weillem Haar umrahmt.
Seine Stimme ist fest und tiberraschend jugendlich. Hinter den
Gldsern seiner Brille ruht der Blick auf seinem Gegeniiber. Der
Mann ist gewohnt, in Ruhe zu betrachten, zu beobachten,
keine voreiligen Schliisse zu ziehen. Das mag der Erfahrung
eines langen Lebens geschuldet sein. (Abb. 1)

Seit mehr als 50 Jahren erforscht Gabriel die Sahara. Mit 9,4
Millionen Quadratkilometern ist sie die grof3te Wiiste der
Welt, doch nur ein Viertel ist mit Sand bedeckt. Zum grof3ten
Teil besteht sie aus Gerdll, felsigen Ebenen und Plateaus. Auch
Gebirge liegen in der Wiiste, u. a. das Hoggar-Gebirge im St-
den Algeriens und, als grof3tes und hochstes, das Tibesti-Ge-
birge im nordwestlichen Tschad. Die Wiiste hat ihn nie losge-
lassen, die Landschaft iberwaltigt ihn noch immer und seine
zahlreichen Begegnungen mit den Menschen in oder am Ran-
de der Wiiste haben ihn tief geprdgt. Die Sahara ist ein sehr
alter Kulturraum in der Geschichte der Menschheit. Er ver-
band die mediterrane Welt mit Schwarzafrika durch einen
iiber 1.000 Jahre wdhrenden Transsahara-Handel.! Auch
wenn durch diesen Raum einmal eine der gro3en Verkehrsa-
dern der Welt verlief — er war mehr als das. Die Felszeich-
nungen in der Sahara bezeugen einen Lebensraum mit wech-
selhafter Geschichte. Gabriel durchmisst mit seinen
Forschungen den Zeitraum der letzten 20.000 Jahre. Seine
Entdeckungen tragen dazu bei, das Wissen um diesen Raum
zu erweitern. Er war der erste, der liberregional untersuchte,
was millionenfach in der Sahara anzutreffende Steinansamm-
lungen zu bedeuten haben. Seine Untersuchungen dieser
,Steinpldtze“, wie er sie nennt, ergaben, dass es sich um Feu-
erstellen neolithischer Rinderhirten handelt.? Die C14-Metho-
de bestatigte seine Vermutung. (Abb. 2) So wissen wir heute,
dass in den einst griinen Savannen Hirten mit grolRen Herden
unterwegs waren. Neben Giraffen und Elefanten bevolkerten
auch Flusspferde und Krokodile die Landschaft. Die ,Stein-
platze” liegen zumeist an Depressionen, an Vertiefungen im
Geldnde, die dem Vieh als Tranke dienten, weil man hier am
ehesten an Wasser herankam, sei es in Form von Pfiitzen oder
von Grundwasser, nach dem man scharrte oder grub. Er konn-
te auch nachweisen, dass die Hirten auf ihren Wanderungen
iber sehr lange Zeitraume immer wieder an die alten Orte
zuriickkehrten. Heute besteht weitgehende Einigkeit darin,
dass die Sahara als Wiege des afrikanischen Rinderhirtenno-
madismus zu gelten hat. Es gibt ihn nur noch in Afrika.’?
Nahe bei den ,Steinpldtzen” fand Gabriel, dessen Spezialitat es
ist, Geografie, Geologie und Archdologie zusammenzufiihren,
bis zu 50 kg schwere Steine, die eindeutig Spuren mensch-
licher Bearbeitung autwiesen. Doch noch ist sich die Wissen-

Abb. 1: Baldur Gabriel in seinem Garten in Berlin

schaft nicht einig, wie sie diese Steine interpretieren soll. Man-
che Wissenschaftler glauben, dass es sich um ,Fallensteine”
handelt, Steine also, die im Zusammenhang mit Tierfallen
verwendet wurden. Eine Felszeichnung zeigt sogar einen Ele-
fanten mit einem solchen Stein; aber was scheren einen Ele-
fanten 50 kg...? Gabriel neigt einer anderen Interpretation zu:
Er versteht sie als ,Fesselsteine” (,tethering stones”), als
Steine, um die ein Seil gefiihrt war und die dazu dienten, be-
stimmte Tiere aus der Herde anzupflocken, sie in der Ndahe der
Feuerstellen zu halten. Es ware nicht das erste Mal, dass er
recht behielte.*

Zu den wichtigen Entdeckungen Gabriels gehoren mehr als
8000 Jahre alte Keramikreste, die er im Tibesti-Gebirge in der
siidostlichen Zentralsahara im Tschad fand. 1965 hatte die
Freie Universitdt Berlin auf Initiative des Geografen Jiirgen
Hovermann dort, in der Oase Bardai, eine geowissenschaft-
liche Forschungsstation feierlich erotfnet.” Es galt, ,durch eine
genaue Erforschung des Verlautfes von bestimmten Hohen-
grenzen Aussagen liber das Klima sowie das Paldoklima und
deren Bedeutung tiir Formungsprozesse“ zu machen. Schon
damals war Gabriels Ansatz, verschiedene Disziplinen zu ver-
binden, erfolgreich. Was bedeutet der Fund so alter Keramik?
Er ist ein starker Hinweis darauf, dass in der Sahara zwei Le-
bensformen nebeneinander existierten: die der (hellhdutigen)
Nomaden und die jener (dunkelhdutigen) Menschen, die im
kiihleren Gebirge ein sesshaftes Leben fiihrten. Sesshafte ha-
ben Keramik-Gefd3e, Nomaden bevorzugen stabilere Materi-
alien wie Holz oder Leder. Gabriel ist fest davon iiberzeugt,
dass die Gebirge eine aullerordentliche Rolle in der Siedlungs-
geschichte der Sahara spielen: Er sieht in ihnen Riickzugsge-
biete der Menschen abhdngig vom Klimawandel. Welche Rol-
le spielten sie fiir die kulturelle Entwicklung in der Sahara?
Leidenschaftlich gerne wiirde er in das Gebirge zurtickkehren,
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Abb. 2: Ein ,Steinplatz” in Nordsomalia, wie er in der ganzen Sahara millionenfach zu finden ist.

seine Keramik-Funde sieht er nur als einen Hinweis, inten-
sivere Untersuchungen miissten folgen. Doch die Station gibt
es nicht mehr und die politische Situation im Tschad, wie
tiiberhaupt im Sahel, setzt die Forscher einer zu groen Gefahr
fiir Leib und Leben aus.

Die Beherrschung verschiedener Disziplinen erlaubt Gabriel,
sie zu einem ,runden Ansatz“ zu verbinden. Gabriel grabt
nicht. Er beobachtet, analysiert, ordnet ein. ,Nachhaltige Ar-
chdologie” nennt er das, er beschaddigt nichts. Er macht ,Sur-
veys”, systematisch angelegte Geldandebegehungen auf der
Suche nach relevanten Daten, die am Ende einen Uberblick
ermoglichen. Man kann ihn als Kundschafter der Archédologie
sehen, denn er sieht, was die Zunft leicht tibersieht, weil sie
nur ungentigend darin geschult ist, im Geldnde nattirliche und
kulturhistorische Landschaftselemente zu unterscheiden. Er
kann ihr Hinweise geben.” Deshalb ist er ein geschatzter Part-
ner, wenn es darum geht, geografische, geologische und ar-
chdologische Sichtweisen zu kombinieren. Der Forscher be-
dient sich dabei u. a. technischer Hilfsmittel wie Google Earth
und GPS-Daten. Der Blick aus dem All hilft, Strukturen am
Boden zu erkennen. Doch es ist unabdingbar, im Feld zu tiber-
priifen, was die Bilder zu vermitteln scheinen (,Ground-
check”). Nicht alles, was man zu erkennen vermeint, ent-
spricht den Tatsachen. Beim archdologischen Forschungsprojekt
W.A.D.L# wurden etwa ,Bodenstorungen” gefunden, die sich
als anthropogen begriindete Grubenfelder erwiesen, deren
Zweck noch nicht géanzlich geklart ist. (Abb. 3) Friedhofe mit
zum Teil dicht aneinander liegenden Grédbern aus verschie-
denen Epochen belegen eine gewisse Siedlungskontinuitat,
Handmiihlen verweisen auf das Mahlen unbekannter Materi-
alien, Schlackenhiigel verraten, dass hier schon vor sehr lan-
ger Zeit Eisen produziert wurde. Den Sudan muss man sich als
einen ,melting pot” vorstellen, als eine Zone des Aufeinander-
treffens verschiedener Kulturen im Laufe der Jahrtausende,
die sich begegneten, sich durchdrangen, miteinander ver-
schmolzen. Aus seinen Ebenen wanderten die Hirten in den
Stiden des Kontinents und nahmen ihre Kultur mit. Die Sa-

hara war ein besiedelter und genutzter GroSraum. Um 6.000
v. Chr. begann sie auszutrocknen, unterbrochen ca. 4.000 v.
Chr. von einer neuen, kurzen Feuchtzeit. Die dann einset-
zende Trockenzeit zwang die Menschen, sich anzupassen. Sie
versuchten, an Wasserstellen zu tberleben, in den Gebirgen,
oder sie wanderten nach Siiden und Osten, ins Niltal. ,Der
Kulturstrom®, sagt Gabriel, ,floss von West nach Ost, nicht
umgekehrt.” Er macht klimatische Griinde dafiir geltend. Das
wirft neue Fragen hinsichtlich der Entstehung der Hochkul-
turen am Nil auf. ,In Europa ist jeder Stein dreimal umge-
dreht worden, in Afrika sind grolSe Teile des Kontinents un-

Abb. 3: Gabriel 2013 am 5. Nilkatarakt im Gesprach mit Sami EI-Amin
(sudanesische Altertumsbehodrde N.C.A.M.)
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erforscht”, hat Gabriel seinen Studenten wieder und wieder
mit auf den Weg gegeben. Werden sie versuchen, den Ge-
heimnissen auf die Spur zu kommen?

Die politische Situation in der Sahara insgesamt ist prekar. Als
Operationsgebiet von Islamisten ist sie in letzter Zeit ins Blick-
feld gertickt. ,FEinzig im Nordsudan ist die Forschung gegen-
wartig noch weitgehend ungetahrlich”, sagt Gabriel. Um die
westliche Sahara-Forschung ist es ruhig geworden, die Gefahr
droht, dass sie langsam zum Erliegen kommt. Deutschland hat
kein Zentrum der Sahara-Forschung; Berlin war es einmal,
aber ist es nicht mehr. Die letzte grof3e deutsche Ausstellung
uber die Sahara fand 1978 im Rautenstrauch-Joest-Museum
in KoIn statt.” Die politische Entwicklung in der Sahara und
ihrem stidlichen Rand, dem Sahel, betrifft Europa direkt: Ein
rasantes Bevolkerungswachstum stof3t auf schwindende na-
tlirliche Ressourcen wie Holz als Energietrager, auf Perspekti-
vlosigkeit fiir die Jugend und eine energische Islamisierung.
So ist dieser alte menschheitliche Kulturraum scheinbar weit
weg und doch sehr nah. Riickt die Sahara weiter nach Stiden
vor? Gabriel ist, wie andere Wissenschaftler auch, skeptisch,
ob eine solche Aussage zutrifft.

Der Geoarchdologe wurde in diesem Jahr 77 Jahre alt. Denkt
er ans Aufhoren? Keineswegs, es ist ,psychologisch wichtig,
aktiv zu bleiben”, meint der Vater zweier erwachsener Toch-
ter. Unbehagen bereitet ihm die ,Weilst-Du-noch-damals?*“-
Stimmung, die er bei manch einem Kollegen beobachtet. Ga-
briel halt inne und trinkt einen Schluck von seinem
Milchkaffee. Er lachelt: Gerade ist seine Expertise wieder ge-
fragt, dieses Mal auRerhalb der Sahara. In Athiopien wurde in

der Provinz Tigre von deutschen Wissenschaftlern eine Kirche
aus frihchristlicher Zeit ausgegraben, deren Fundamente aus
der Antike stammen. Im Frithjahr sollen die Beziehungen zwi-
schen dem friithen Christentum, das um 350 n. Chr. in Athio-
pien FuB fasste, und der vorhergehenden antiken Kultur er-
forscht werden. Seine Aufgabe wird es sein, die Umgebung der
Grabungsstatte nach Relikten abzusuchen, die Aufschluss tiber
die Welt der Menschen geben konnen, die damals dort lebten
—ein ,Survey”, wie er ihm behagt.
Text: Christian Kennert
chrkennert@web.de
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Abb. 1: Ziernarben einer Mola-Frau (Manner haben 3 parallele Striche),
Briefmarke der Republik Togo, 1985

Das Volk der Temba-Kotokoli ist in Nord-Togo in den Prafek-
turen Tchaudjo (Region Centrale) und Assoli (Region Kara)
mit den Verwaltungssitzen Sokode und Bafilo angesiedelt. Im
Osten reicht das Siedlungsgebiet bis zur Grenze nach Benin
und zu den Tchamba, im Nordosten bis zu den Kabye und
im Nordwesten bis zum Land der Bassari-Ntcham. Im Westen
sind Dagombastamme angesiedelt, in der siidlichen Prafektur
Sotouboua leben u.a. Kabye und Losso.!

Die Temba-Kotokoli sind eine komplexe heterogene Volks-
gruppe, die sich aus der Vermischung einer autochthonen
Landbevodlkerung mit in mehreren Wellen eingewanderten
Reitervolkern sowie Handlern und Hirten vorwiegend aus
dem Norden und Westen zusammensetzt.? Die urspriingliche
Landbevolkerung bestand aus Lama (oder Lamba) und Kabye.
Eine erste Invasion erfolgte im 17. Jh. durch die Gurma aus
dem Norden, Bassari, Dagomba und einige Ashanti aus dem

SKULPTUREN DER
TEMBA-KOTOKOLI
IN NORD-TOGO

Westen sowie Bariba aus dem Osten. Die Gurma bildeten da-
bei den vorherrschenden Mola-Klan, einen der sog. Adelskla-
ne, die im Gegensatz zu den autochthonen Klanen die po-
litische Macht innehatten. Manifestiert wird die spezifische
Klanzugehorigkeit durch charakteristische Skarifikationen
(Ziernarben, vgl. Abb. 1). Ende des 18. Jh. folgten islamische
Kaufleute mit Mande-Ursprung sowie Haussa- und Songhai-
Immigranten, welche die sog. Egom-Klane bildeten und den
Islam in die Region brachten. Diese Klane waren wichtig fiir
die wirtschaftliche Entwicklung, sie hatten jedoch keine politi-
sche Macht, deren Individuen konnten weder gewahlt werden
noch konnten sie selbst wahlen. Noch spatere Einwanderer
waren Peul-Hirten (ca. 1830) sowie erneut Bassari (ca. 1870).
Der Mola-Klan der ersten Invasionswelle lief3 sich in den Ata-
kora-Bergen nieder und griindete das Dorf Tabalo, die spdtere
Griindung von Sokode wird den Dagomba zugeschrieben.?
Weitere durch Mitglieder des Mola-Klans gegriindete Dorfer
und Dorfgemeinschaften (sog. Chefferies) folgten, die sich
aufgrund von Konflikten mit den Nachbarvolkern zu Beginn
des 19. Jh. zum Konigreich Tchaudjo (auch Kotokoli genannt)
zusammenschlossen. Unter dessen Schutz entwickelte sich ein
florierender Handel entlang der wichtigen Karavanenrouten
von Norden und Westen. Der Einfluss des Konigreichs begann
mit der Kolonialisierung zu schwinden.*

Gemeinsam ist dem entstandenen Volkergemisch die Sprache:
,Tem“, eine Sprache der Gur-Gruppe. Tem-Sprecher gibt es
ca. 300 000. Hinsichtlich der Bezeichnung des Volkes existie-
ren unterschiedliche Sichtweisen, verwendet wurden/werden
“Tim*, “Tem”, “Temba“, “Tembia“ und “Kotokoli“. Eine ur-
spriingliche, von Frobenius® und dem Grafen v. Zech benutz-

Abb. 2: “Kotokoli“, 125 cm, Katalogangabe in Krieger (FuBnote 19, Nr. 3): Fetischfigur aus Holz, Tchaudjo (Thierry 1899, lll C 11716), abgebildet in (von
links): Markov (FuBnote 16, 3 Fotos), Sydow (FuBnote 17, Tafel 113), Gillon et al. (FuBnote 17. S. 147) (man beachte u.a. die Arbeit an der Patina von 1919

bis 1954)
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Von links nach rechts: Abb. 3: Tonfigur lisa (Teufelsfigur), ca. 25 cm, aus Torogode (Frobenius Bildarchiv Nr. KBA 10430, 1907-09); Abb. 4: “Tim“ Op-
ferfiguren kang-gara, ca. 50 cm, aus Hauptlingsgehdft in Bafilo (Frobenius Bildarchiv Nr. KBA 10570, 1907-09); Abb. 5: “Tim“ Figur in Tabalo (Frobenius
Bildarchiv Nr. KBA 10428, 1907-09); Abb. 7: “Tim“ Opferfigur (su oder sea), Vorder- und Hinteransicht, ca. 35 cm, aus Dako (Frobenius Bildarchiv Nr.

KBA 10572, 1907-09)

te Bezeichnung war “Tim“ oder “Timnu“. Gemaf3 Cornevin®
werden die “Temba“ des Konigreichs Tchaudjo “Kotokoli” ge-
nannt. Alexandre’ insistiert auf der Bezeichnung “Kotokoli”
(und nicht “Tem*), die seit dem 18. Jh. im Gebrauch ist und
von der Bevolkerung selbst verwendet wird. Dem widerspricht
Mamah?®: Der Name “Kotokoli“ sei dem Volk von aus dem Nor-
den stammenden Kaufleuten verliehen worden. Sie selbst un-
terteilten sich in “Temba” (Sing.: Temne) und “Tembia“ (Sing.:
Tembu). Erstere Bezeichnung werde fiir die noch mit der tra-
ditionellen Religion verbundenen Bevolkerungsteile benutzt.
Individuen hingegen, die ihre wirtschaftliche Situation starken
und sich von traditionellen Zwangen befreien wollten, seien
zum Islam konvertiert. Um dies zu manifestieren und sich ab-
zugrenzen, hétten sie sich “Tembia“ genannt.

Die Kosmologie der Temba ist gemadly Alexandre® nicht sehr
weit entwickelt, er fiihrt dies auf die starke ethnische Mi-
schung zurtick. Frithere Mythen der Ureinwohner wurden
nicht bewahrt, kollektive Initiationsriten beispielsweise exis-
tieren nicht. Die miindliche Uberlieferung geht “nur“ bis auf
die Gurma-Invasion zuriick. Gemals Adjeoda'® gibt es in der
traditionellen Religion (neben dem vorherrschenden Islam)
drei Typen von Schutzgottheiten: den Hauptgott eso, die Ah-
nen sowie die lezazi — Schutzwesen der Familien, Dorfer und
Klane. Der Hauptgott verlangt Respekt und Verehrung, was
in erster Linie durch Opferungen bezeugt wird. Er stattet den
Menschen mit fiinf Komponenten aus: kezena, zini, buwa,
wulo und kiliwu. Das Doppel kenzena kann sich von der
Person entfernen (z.B. im Schlaf) und somit den Kréften von
andern kenzeni und schadlichen Wesen ausgesetzt sein. Es
kehrt nach dem Tod zu Gott zuriick, kann zum Ahnen wer-
den und als die kiliwu Komponente in einem Nachkommen
zuriickkehren und dessen Charakter beeinflussen. Der Tod ist
somit nicht ein Ende, sondern eine Passage von einem zum
andern Menschen, die den Fortbestand der Verwandtschaft
sicherstellt.

Sogenannte arzini sind gutwillige aber unsichtbare Geistwe-
sen. Sie konnen sich via Hellseher offenbaren, um materiali-
siert zu werden. Die materialisierten und dann von den arzini
bewohnten Gegenstdnde werden lezazi genannt und selbst
als Schutzwesen angesehen.!! Sie sind nur in dieser materi-
alisierten Form fiir den Menschen sichtbar und kénnen nur
so verehrt (beopfert) werden. Mamah!? prazisiert die Natur
dieser Gegenstande — dies konnen u.a. konische Lehmhiigel
oder Statuen sein. Schon Frobenius' erwdahnte Holzfiguren,
die immer paarweise auftraten und lisa, lissassi oder lesassi
genannt wurden. Die Frauenfigur wurde tjettere, die Man-

nerfigur djere genannt. Die Figuren stellen keine Ahnen dar,
wie z.B. die Tonfiguren der benachbarten Kabyé. Sie werden
als Schutzfiguren (z.B. bei Krankheit) gebraucht und beopfert.
Neben den Schutzgottheiten und gutwilligen gibt es auch bos-
willige Geistwesen. Deren Beschreibung ist in der Literatur
nicht einheitlich. Auf gleicher Stufe wie die gutwilligen arzini
gibt es die boswilligen lilim, die auch unsichtbar sind. Men-
schen mit Doppelsicht, sog. izanara, konnen auch mit der un-
sichtbaren Welt kommunizieren, sich mit den lilim verbiinden
und sich somit deren schddliche Kréfte zunutze machen'*. Die
Ursachen von sich offenbarenden schadlichen Einfliissen kon-
nen im Rahmen der Divination erkannt und entsprechende
Gegenmalinahmen eingeleitet werden.

Obwohl im Rahmen von Feldstudien mehrere ethnologische
Arbeiten zur traditionellen Religion und sozio-politschen Or-
ganisation der Temba entstanden sind, erwdahnen nur wenige
— Frobenius und Mamah'® — das Vorhandensein von Statuen
und deren Funktion. In der kunstbezogenen Literatur ist je-
doch bereits sehr friih eine Vielzahl von Temba-Statuen doku-
mentiert. Die rituellen Gebrduche werden demzufolge immer
noch aufrechterhalten, obwohl das Volk schon lange praktisch
vollstandig islamisiert ist. Markov'® zeigte bereits 1919 ein ers-
tes Foto einer grofen Kotokoli-Statue (Vgl. Abb. 2). Die Sta-
tue wird friith weiter publiziert'”. Im Frobenius Bildarchiv sind
mehrere auf seiner Reise in den Jahren 1907-09 angefertigte
Zeichnungen von kleineren Tem-Figuren (u.a. eine Tonfigur),
z.T. als Opferfiguren bezeichnet, sowie Fotos eines Paares zu
finden (Vgl. Abb. 3-6). Ein Begleiter von Frobenius, Dr. Hu-
gersdorf, erwarb ein Figurenpaar, sea genannt (Sing.: su), wo-
von Abb. 7 eine Figur zeigt. Diese Figurenpaare wurden von
einer eisernen Schlange begleitet, die auch su genannt wurde.
Weitere frithe Abbildungen sind in Sydow'® und Krieger'” zu
sehen (Vgl. Abb. 8-9).

Charakteristisch in der Ikonographie dieser Statuen sind die
zylindrische Grundform mit stark reduzierten Details sowie
die angewinkelten Beine und Arme, wobei die Hande oft seit-
lich des Bauchnabels oder Geschlechtsteils liegen. Mannliche
Statuen sind oft mit einem prdagnanten Haarkamm versehen.
In erster Linie Kamm sowie die Arm- und Beingestaltung un-
terscheiden sich dabei von den noch starker reduzierten Sta-
tuen der nordlichen Moba.

Stilistisch sind die Temba-Statuen denjenigen der Nachbarn —
der Tchamba, Kabye, Losso und Lamba*— sehr dhnlich. Nur
aufgrund des Aussehens, ohne weitere Kenntnis, ist eine ge-
naue Zuordnung zu einem dieser Stimme deshalb nicht mog-
lich. Auch aufgrund der beschriebenen Volkervermischungen
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Abb. 6: “Tem* Figurenpaar (Frobenius Bildarchiv Nr. KBA 10177a/b/c/d), Sammlung Dr. Kersting, dem Museum f. Vélkerkunde

Hamburg als Geschenk Giberwiesen

ist es problematisch, eine Statue dem “Volk Temba“ zuordnen
zu wollen, was ja eine — nicht vorhandene — Homogenitat
dieses Volkes voraussetzt. Wie schon von Keller am Beispiel
der weiter nordlichen Mamprusi und Kusasi erldutert, kann
eine Klassierung allenfalls aufgrund des Fundortes erfolgen —

Abb. 8 (links): “Tim“ Figur, 50.5 cm, Museum fir Vélkerkunde Hamburg, Nr.
12.148.24 aus Sydow (FuBnote 17, Tafel 113);

Abb. 9 (rechts): “Kotokoli“, 20,5cm, Katalogangabe in Krieger (FuBnote 19, Bd.
Il, Nr. 89): Rohe menschliche Figur aus Holz., Tschowade, Bezirk Sokoto
(Schrdéder 1907, 11l C 21837)

also nicht eine “Temba-Statue”, sondern eine “Statue aus dem
Temba-Gebiet”. Die fiir die Skulpturen der Abb. 2-9 angege-
benen Fundorte liegen dabei alle im Temba-Siedlungsgebiet.

Text: Thomas Keller / thomas.keller@epfl.ch
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FERNE VOLKER -

TEXTILE KUNST

Textilien aus der Sammlung Anita Schroder
23. Februar bis 11. Mai 2014 im Nordsee-Museum Nissen Haus, Husum

Sammlerin

Anita Schroder wurde in Schweden geboren, hat dort lan-
ge gelebt, war dann in Singapur und Tokio und wohnt nun
schon seit vielen Jahren in Miinchen. Sie schreibt tiber sich:
,Mein ganzes Leben ist von Kunst und Sammeln gepragt.
Nicht nur Textilien, sondern auch alte Masken und Skulp-
turen, meist aus Afrika, aber auch Ozeanien und Amerika.
Fiir Textilien habe ich immer eine besondere Passion gehabt.”

Textilien

,In allen Kulturen haben Textilien eine starke Tradition und
sind sehr vielfdltig, denn sie sind ein Teil der Identitdt der
Menschen, die durch diese kiinstlerische Arbeit ihren Status
zeigen. Textilien haben oft einen Prestigewert und wurden
z. B. als Brautgeschenk, in Zeremonien oder als Bezahlung
benutzt”, schreibt die Sammlerin in der Einladung zur Aus-
stellung. Es geht ihr darum, die Vielzahl der Webtechniken
zu zeigen, darunter auch eine der kompliziertesten, die Ikat-
Webtechnik, die z. B. in Indonesien sehr verbreitet war. In der
Demokratischen Republik Kongo wurden Fasern der Raffia-
Palmblatter von Mannern gewebt und dann von Frauen mit
verschiedenen Techniken dekoriert. Fast in allen

Kulturen waren es Frauen, die webten. Fir sie

eine der wenigen Moglichkeiten, sich kiinstlerisch
auszudriicken. Die Muster und Zeichen wurden

oft direkt von der Mutter an die Tochter weiter-

gegeben. Dementsprechend geheim waren héufig

die Rezepte fiir die Einfarbung mit Naturfarben.

Sammlung

Jede Sammlung hat ihren eigenen Charakter
und reflektiert den individuellen Geschmack des
Sammlers oder der Sammlerin. Anita Schroder
schreibt: ,Man kann die Webtechnik bewundern,
aber fir mich ist das erste Auswahlkriterium,
dass jedes Textil einen asthetischen und kiinstle-
rischen Ausdruck hat. Au3erdem ist es fiir mich
interessant, die symbolischen Muster in Textilien
verschiedener Kulturen zu vergleichen und Ahn-
lichkeiten zu entdecken.”

Die Textilien in dieser Ausstellung kommen aus
der ganzen Welt und sind teilweise bis zu 150 Jah-
re alt, die Mehrzahl wurde vor 1960 hergestellt.
Der Kontinent Afrika ist z. B. mit Stiicken der Lan-
der Kongo, Kamerun, Ghana, Mali vertreten und
Asien mit China, Laos, Indien, Indonesien und
Kambodscha. Aus Amerika sind es Textilien der
Kuna, der Navajo und Irokesen. Auch aus Schwe-
den sind einige alte Arbeiten zu sehen. Eines der
Lieblingsstiicke der Sammlerin ist ein tiber drei
Meter langer Wickelrock der Kuba mit abstrakten,
asymmetrischen Mustern, ein anderes ein altes
schwedisches Textil, das um 1850 entstand, trotz
seines Alters immer noch mit leuchtenden Farben.
Wichtiges Zubehor der Textilienherstellung in ei-
nigen Regionen Afrikas sind Webrollenhalter, die
hdufig figurativ verziert wurden. Sie gaben dem

Weber symbolische Kraft, um ein gutes Resultat zu schaffen.
Zehn solcher Exemplare zusammen mit anderem Webzube-
hor sind daher Teil der Ausstellung.

Erworben wurden die Stiicke seit 1970 bei Handlern in Paris,
Kuala Lumpur, Singapur, Tokyo, Briissel und aus privaten
Sammlungen.

Wir leben in einer Zeit, ,in der die meisten Textil-Traditionen
verschwunden sind und verschwinden®, schreibt die Samm-
lerin. ,Darum ist es mir wichtig, alte Textilien zu zeigen, denn
sie gehoren der Vergangenheit an. Vielleicht lassen wir uns
durch einzelne Muster in unserer Arbeit inspirieren, interes-
sieren uns fiir die Kultur des Herkunftslandes, wollen mehr
uber die Hersteller oder die Herstellung lernen usw. Unser
Interesse und die Bewunderung in einer Ausstellung belebt
diese vergangene Kunst in gewisser Weise neu.”

Text: Andreas Schlothauer
Foto: Anita Schroder
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NELL WALDEN

— die erste Sammlerin
aullereuropaischer Kunst?

,[...] die Schwedin Nell Walden. Malerin, Schrift-
stellerin und Dichterin, wird [...] zur Sammlerin
grofSen Stiles; ihre Leidenschaft richtet sich auch auf
die Kunst der Naturvélker an deren Entdeckung im
Zusammenhang mit der modernen Kunst sie einen
wichtigen Anteil hatte. Ihre Sammlung, die tiir die
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts so bedeu-
tungsvoll geworden ist, [...]“"

Abb. 1: Das Wohnzimmer der Sammlerin Nell Walden
in Ascona, Schweiz, um 1935.2

Die Schwedin Nell Walden (1887-1975) war eine der ersten
Sammler des deutschen Expressionismus und der damali-
gen europdischen Avantgarde. Sie erwarb ab 1914 zahlreiche
Frith-Werke von Klee, Kandinsky, Chagall, Marc, Macke, Ko-
koschka, Archipenko, etc. Die Versteigerung von Teilen ihrer
Sammlung im Jahre 1954 war fiir die damalige Kunstwelt ein
Ereignis. Thre Rolle im Rahmen des STURM wird bisher un-
terschatzt. In der gleichnamigen Ausstellung des Wuppertaler
Von der Heydt-Museums im Jahre 2012 wurde Nell Walden
von der Kuratorin Andea von Hiilsen-Esch am Rande — als
Gattin Herwarth Waldens — erwédhnt.”> Auch in dem aktuells-
ten Buch zum STURM aus dem Jahre 2013 ist sie nur beildufig
genannt.*

Fast unbekannt ist unter Sammlern und Ethnologen, dass Nell
Walden auch eine bedeutende Sammlung der Naturvolker
besal3, also afrikanische, ozeanische, asiatische Masken und
Figuren sowie siidamerikanische Textilien und Keramik. Die
genaue Zahl des Sammlungsbestandes ist nicht feststellbar,
lag jedoch mindestens bei 327, ziemlich sicher bei 540 und
kann sogar deutlich oberhalb 600 Objekten gelegen haben.
Etwa 15-20 % der Sammlung befinden sich heute im Rietberg
Museum Ziirich, als Teil der Sammlung Von der Heydt. Es
ist interessant, dass eine Sammlung dieses Umfanges, dieser
Vielfalt und der Bedeutung heute derart unbekannt ist. Liegt
es daran, dass sie eine Frau war? Eine der ersten, wenn nicht
die erste Sammlerin aullereuropdischer Kunst in Deutschland.

Der STURM - Herwarth und Nell Walden®

,Da sind nebeneinander Romanen, Germanen, Slawen, Se-
miten, Mongolen, Neger, Stidsee-Insulaner, Franzosen [...]
Das christliche Votivbild zeigte Herwarth Walden neben dem
riesigen Standbild eines melanesischen Uli-Go6tzen und neben
einer vielkoptigen hinduistischen Gotterstatue.”

Das erste Viertel des 20. Jahrhunderts erschiitterte die Deut-
schen durch Krieg, Revolution, Inflation und war doch eine
Bliitezeit der Kultur und Kunst. Nell Walden schrieb riickbli-
ckend im Jahr 1963: ,Die Verschmelzung von jiidischem Geist
und jiidischer kiinstlerischer Begabung mit deutschen Kultur-
und Kunstelementen hat zu einem Niveau an kiinstlerischen
Leistungen gefiihrt, das nicht so leicht wieder erreicht werden
kann. Das Zentrum war Berlin. [...] Berlin war internatio-
nal. [...] Im STURM waren alle europaischen Nationen durch
Kiinstler vertreten.”’

Eine zentrale Personlichkeit dieser kiinstlerischen Bewegung
war der Musiker, Komponist, Schriftsteller, Verleger und Gale-
risten Herwarth Walden (1878-1941), der neben den Galeris-
ten Paul Cassirer und Alfred Flechtheim in dieser Zeit pragend
war, nicht nur fiir die deutsche, sondern auch fiir die euro-
paische Kunstszene. Nell Walden schreibt tiber diese Zeit und
Herwarth Walden: ,Niemand wird bestreiten kénnen, dass er
Wegbereiter und Vorkamptfer flir die Neue Kunst gewesen ist.
Die grolSen Meister dieser Kunst, die heute weltbertihmt sind,
hat Walden getordert und als erster propagiert, ganz selbstlos
und gegen einen unvorstellbar gehdssigen Widerstand von
Presse und Publikum.”?®

Geboren als Georg Lewin®, Sohn eines Berliner Arztes, absol-
vierte er zundchst eine Ausbildung als Pianist und Komponist,
bevor er im Jahre 1904 den Verein fiir Kunst als Podium fiir
junge Autoren ins Leben rief. 1910 griindete er die Zeitschrift
Der STURM, in welcher z. B. Alfred D6blin, Guillaume Apol-
linaire, Rudolf Bliimner, Max Brod, Karl Kraus veroffent-
lichten.'® Die im Jahre 1912 eroffnete STURM-Galerie in der
Potsdamerstrasse 134 A (Berlin) prasentierte Werke damals
unbekannter Kiinstler, z. B. Marc Chagall, Max Ernst, Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Franz Marc, August Macke, Heinrich
Campendonk, Oskar Kokoschka, Fernand Leger, Lyonel Fei-
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ninger, Alexej Jawlensky, Gabriele Miinter, Hans Arp, Robert
Delaunay, und half wesentlich, diese auf dem Kunstmarkt zu
etablieren."

Nell Roslund (1887-1975) entdeckte 1910 die Zeitschrift Der
STURM im Hause ihrer Freundin Hedwig Schlasbert, der
Schwester Herwarth Waldens, im schwedischen Landskrona.
1911 kam es dort zu einer Begegnung mit Herwarth. Ein zwei-
tes, zufdlliges Treffen in Berlin fand Anfang des Jahres 1912
statt — der Beginn ihrer Mitarbeit an seinen STURM-Projekten.
Im November 1912 heiraten sie.'? Erstes gemeinsames Projekt
war die Vorbereitung der internationalen Ausstellung Erster
Deutscher Herbstsalon im September 1913 mit etwa ,400
Werken von 75 Kinstlern” aus Frankreich, Holland, Indien,
Italien, Osterreich, Ruménien, RuBland, Schweiz, Spanien,
Tschechoslowakei, Ungarn, USA und Deutschland.!> Damals
von den Medien verrissen, gilt diese Ausstellung heute als
wichtiges Kunsterereignis. In den folgenden Jahren organi-
sierte Der STURM Hunderte Ausstellungen in ganz Deutsch-
land und Europa. Bis zur Scheidung im Jahr 1924 war Nell als
Mitarbeiterin Herwarths wichtiges Fundament und zumindest
von 1914 bis 1918 auch wichtigster Finanzier der Projekte.
,Die Halfte meines Honorares gab ich Herwarth Walden fiir
den STURM.” '* Sie unterstiitze und ermoglichte die Aus-
stellungen und die Zeitschrift durch ihre Arbeit als Korres-
pondentin schwedischer Zeitungen und Ubersetzerin fiir das
Auswartige Amt. Riickblickend schrieb sie: ,Die finanziell
besten Jahre ftiir ihn und den STURM waren seltsamerwei-
se die Kriegsjahre 1914 bis 1918. Das lag daran, dal8 ich in
jenen Jahren die Mdglichkeit hatte, viel Geld zu verdienen,
und zwar als Mitarbeiterin von zehn schwedischen Zeitun-
gen, aulSerdem das Lektorat Skandinavien fiir das Auswartige
Amt und das deutsche Kriegspresse-Quartier besorgte.”'® Seit
1919 engagiert sich Herwarth Walden zunehmend politisch
und wird Mitglied der Kommunistischen Partei. Die kiinst-
lerischen Projekte verlieren an Bedeutung. 1924 kommt es
zur einvernehmlichen Scheidung von Nell, nicht jedoch zum
Bruch: ,Meine Freundschaft, meine Anteilnahme und weite-
re Mitarbeit an seinem grofSen STURM-Werk verblieben ihm
indessen ungeschmadlert. '

Die letzten STURM-Ausstellungen fanden im Jahre 1929 statt.
Die Zeitschrift endete 1932. Herwarth Walden ging noch im
selben Jahr nach Moskau. Dort wurde er 1941 verhaftet, der
Spionage beschuldigt und verstarb wenig spater im Gefang-
nis."”

Die STURM-Sammlung der Waldens

Thr GroRvater miitterlicherseits war Reeder, dessen Schitfe
nach Indien, China, Japan fuhren. Nell Walden berichtet: ,/...]
stellte man mir die Frage, wie ich zum Sammeln gekommen
sei. Ich konnte wahrheitsgemdls antworten: ,Sammeln ist bei
mir ein vererbtes Laster.” [...] Als Kind war es meine grolSte
Freude, im groSelterlichen Haus zu sein, dessen grofsen Riu-
me, geflillt mit Gegenstdnden aus Ostasien mich faszinierten.
Sicher habe ich meine Sammelleidenschaft vom Grolvater
geerbt.”'® Tm Jahre 1914 erwirbt sie erste Bilder, z. B. von
Kandinsky:'? ,Meine eigene Sammlertétigkeit tiel hauptsach-
lich in die Zeit von Herbst 1914 bis 1918. Ganz begreitlich,
weil ich zu jener Zeit grofSe Einnahmen hatte. So konnte ich
bei jeder STURM-Ausstellung Werke von STURM-Kiinstlern
erwerben.“?°

Auf Wunsch von Herwarth Walden beschrankte sich die

Kenntnis der finanziellen Unterstiitzung des STURM durch
Nell Walden auf einen kleinen Kreis von Mitwissern. Die ent-
stechende Sammlung war eine gemeinsame. ,Als er aber un-
sere Kunstsammlung als ,Sammlung Herwarth Walden’ be-
zeichnete, protestierte ich, und Walden sah ein, dal8 es nicht
korrekt war, die Kunstsammlung, die ich mit meinem Gelde
anlegte, als die seine zu bezeichnen, [...] Wir einigten uns
auf den Namen ,Sammlung Walden’. Diese Bezeichnung war,
solange wir verheiratet waren, wohl die richtige.”*" Mit der
Scheidung im Jahre 1924 ging die Sammlung an Nell Walden,
sodass sie ,[...] wohl eine der umfangreichsten Privatsamm-
lungen zur modernen Kunst in Deutschland besessen haben
diirfte.”? In der Sammlung Walden waren in den 1920er-Jah-
ren z. B. folgende Kiinstler vertreten: Alexander Archipenko,
Heinrich Campendonk, Carlo Carrd, Marc Chagall, Robert
Delaunay, Emil Filla, Johanns Itten, Alexej Jawlensky, Béla
Kaddr, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar Kokoschka, Fern-
and Léger, André Lhote, August Macke, Franz Marc, Gabriele
Miinter, Kurt Schwitters.??

Im September 1927 wird ein Teil der Walden-Sammlung erst-
mals in der Galerie Flechtheim in Berlin am Liitzowufer 13
ausgestellt — unter dem Titel , Nell Walden-Heimann und ihre
Sammlungen“.** Urspriinglich wollte sie die STURM-Samm-
lung inklusive des Archivs komplett einem Berliner Museum
ubereignen. Mit der drohenden Machtiibernahme der Nazis
und da die Kunsthalle Basel eine STURM-Ausstellung plante,
verbrachte sie die Sammlung ab 1932 in die Schweiz und emi-
grierte selbst 1933 nach Ascona. IThr Mann wollte Deutschland
(noch) nicht verlassen, wurde Ende der 1930er-Jahre depor-
tiert und ermordet.? Erstmals ausgestellt wird die Walden-
Sammlung im Berner Kunstmuseum von Oktober 1944 bis
Marz 1945. Max Huggler, der damalige Direktor schrieb: ,Die-
se Sammlung befand sich seit Jahren an verschiedenen Stel-
len zerstreut in der Schweiz. (Nun) [...] konnte der GrofSteil
des Sammlungsbestandes in den vorhandenen Raumen un-
tergebracht werden. Damit kommt die Sammlung Nell Wal-
den, die fiir die Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts unent-
behrlich und zu einem Begritf geworden ist, als personliche
und einmalige Schopfung zur Darstellung.” *°

In den folgenden Jahren gingen wesentliche Sammlungsteile
an Museen in der Schweiz (Kusthalle Basel, Kunstmuseum
Bern) und in Schweden (Moderna museet Stockholm, Lands-
krona Museum). Vieles befindet sich auch in Privatbesitz. Im
Jahre 1954 wurde vom Stuttgarter Kunstkabinett Roman Nor-
bert Ketterer eine Auktion mit Werken der Walden-Samm-
lung durchgefiihrt, die weltweit gro3es Interesse bei Kunst-
hédndlern und Sammlern erregte. Der finanzielle Erfolg war
fiir Nell Walden nicht das wesentliches Motiv: ,Jedenfalls war
mein Gesamtertrag bei der Auktion nicht héher als die Sum-
me, die heute fiir ein hervorragendes Bild meiner Sammlung
im Wiederverkauf bezahlt wird. [...] Der finanzielle Gewinn
war fiir mich nie ausschlaggebend.” *” Wichtiger war fir sie
das Signal an die Offentlichkeit, dass der STURM, d. h. das
gemeinsame Wirken Herwarth Waldens und seiner Freunde,
nicht vergessen war. ,Etwas Gutes ist durch diese Auktion
und das zur gleichen Zeit erscheinende STURM-Buch doch
entstanden: Herwarth Walden, die Tétigkeiten des STURM
und die STURM-Kiinstler wurden wieder aktuell [...] und
anerkannt. Denn bis 1954 waren Walden und der STURM
eigentlich ganz in Vergessenheit geraten. Es brauchte also die-
sen Weckruf.”?® Nell Walden verstarb 1975 in Bern.
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Abb. 2: ,,.Sammlung Nell Walden-Heimann, Berlin“, Der Querschnitt 1928?° (1,2,3) Hocker der Bamun, Kameruner Grasland; (4) Hocker der Duala, Kame-
run; (5) Hocker der Ashanti, Ghana; (6) Figur der Maori; (7) kepong-Maske, Neu-Irland; (8) Neu-Irland-Maske; (9) Schale der Yoruba; (10) Tapas sowie
Tanzstabe und Figuren; (11) Perl-Kalebasse der Bamun, Kameruner Grasland (heute Volkerkundemuseum Burgdorf, BU-NWH110).

Die Walden-Heimann Sammlung der Naturvélker

,Es blieb in meiner Berliner Zeit aber nicht beim Bildersam-
meln; es kam noch eine ethnographische Sammlung hinzu,
vor allem in meiner zweiten Ehe, denn meinen Mann, Dr.
Hans Heimann, habe ich mit meiner Sammelleidenschaft an-
gesteckt. Die Ethnographika reizten ihn noch mehr als die
Bilder.” *° Da die Heirat im Jahre 1926 stattfand, ist sicher,
dass ein grofer Teil der Sammlung zwischen 1926 und 1932
zusammengetragen wurde. Das nachweisbar fritheste Stiick,
ein Hocker der Duala (Kameruner Kiiste), erwarb Nell Walden
aber schon im Jahre 1913 in Hamburg. Es befindet sich heute
im schwedischen Landskrona Museum (Inv.-Nr. 16223).>! Es
kann also davon ausgegangen werden, dass Nell Walden be-
reits vor 1926 etliche Stiicke angesammelt hatte.

Die Walden-Heimann Sammlung gelangte im Jahre 1932 in
die Schweiz und war zuerst im Musée d'Ethnographie Geneve
(MEG) eingelagert, bevor sie Anfang der 1940er-Jahre an das
Berner Kunstmuseum weitergereicht wurde. Bei der Einfuhr
wurden 327 Objekte fiir den Zoll erfasst, die Sammlungsliste
befindet sich im Archiv des MEG (350.A.1.1.1.4/25). An ei-
nigen Stiicken im Volkerkundemuseum Burgdorf sind noch
Zoll-Etiketten sowie ein weilles Etikett mit dem Nummerie-
rungssystem z. B. , NWH125“ aus dieser Zeit. Eine liickenhafte
Angebotsliste im Volkerkundemuseum Burgdorf nennt ,539“
als hochste Nummer. Weiterhin ist bei etlichen Stiicken im
Museum Landskrona ein Erwerb von ,René Gardi (Expediti-
on 1965)“ dokumentiert (Z. B. Inv.-Nr. 16224-27). Waldens
Sammelei endete also frithestens um 1965. Es ist derzeit davon
auszugehen, dass der Gesamtbestand deutlich oberhalb von
600 Objekten lag.

Weitere Angaben zum Erwerb von Stiicken oder zu deren

Preisen sind von Nell Walden nicht verdffentlicht, es gibt
auch kaum sonstige Hinweise.’> Einige Stlicke wurden bei
der Berliner Handlerfamilie Arthur Speyer erworben. Speyer
III. erzadhlte in einem Interview: ,Herbert [sic!] Walden [...]
kannte meinen Vater und seine Frau, das war damals die Nelly
Walden, die ist dann spdter auch noch als Sammlerin aufge-
treten und die hat sich dann von Herbert Walden getrennt
und hat einen jiidischen Frauenarzt geheiratet, einen Doktor
Heimann, und der war nachher der Arzt meiner Mutter und
wenn er sie behandelt hat, lief3 er sich mit ethnographischen
Stiicken bezahlen und dadurch hat diese Nelly Walden dann
eine ethnographische Sammlung zusammengestellt. Und sie
hat sie dann spéter nach dem Zweiten Weltkrieg in Schweden
verkauft fiir relativ gutes Geld.”” Diese Informationen von
Speyer sind nur zum Teil richtig. Abgesehen davon, dass der
Vorname Waldens Herwarth und nicht Herbert lautete, ist bei
einer Gesamtzahl von mindestens 327 Objekten kaum anzu-
nehmen, dass die Sammlung allein das Resultat von Kranken-
behandlungen war. Zudem gelangte nur ein Teil der Stlicke
nach Schweden.*

Der Verbleib der Sammlung ist teilweise feststellbar. Falsch
ist die Angabe bei Bilang: ,Heute befindet sich die ethnogra-
phische Sammlung zusammen mit den eigenen Werken [...]
im Museum ihrer Heimatstadt Landskrona.“” Denn im Jahre
1945 emptahl Johannes Itten, damals Direktor des Kunstge-
werbemuseums Ziirich, von der Heydt den Ankauf ethnogra-
fischer Objekte aus der Sammlung Walden-Heimann. /[...] ,Ich
habe von Frau Nell Walden eine groSere Zahl von Objekten
aus ihrer ethnographischen Sammlung ausgewdhlt fiir unser
Museum, und zwar 47 Stiick aus Ozeanien, Neu-Guinea, Neu-
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Mecklenburg, Neu-Pommern, Salomonen usw., alles indone-
sische Sachen, und 10 Stiick aus ihrer Afrika-Sammlung ...
Ich mochte Sie nun hoflichst anfragen, ob Sie geneigt wéren,
diese Sammlung zu dem genannten Betrage zu liberneh-
men.”* Heydt willigte ein, d. h. etwa 15-20% der Sammlung
Walden-Heimann wurden angekauft und befinden sich heute
als Teil der Heydt-Sammlung im Museum Rietberg Ziirich. Im
Landskrona Museum befinden sich 138 Nummern, d.h. etwas
mehr als 140 Objekte*” und mindestens 10 Stiicke sind im
Volkerkundemuseum Burgdorf nachweisbar.

Museum Rietberg Ziirich

Neun Kunstwerke sind in der Dauerausstellung zu sehen,
acht ozeanische und ein indonesisches, darunter eine
, Fliigel-Maske kepong aus Neu-Irland“ (RME405). Iden-
tifiziert sind weitere 69 Werke, die sich im Schaudepot
befinden; z. B. eine ,Antilopenmaske der Tikar, Bamenda
Kameruner Grasland” (RAf724, abgebildet in Leuzinger
1978, Nr. 101) und ein ,Zeremonialstab der Batshokwe,
Angola oder Siidkongo” (RAC905, abgebildet in Leuzin-
ger, Nr. 156).%®

Volkerkundemuseum Burgdorf

Im Jahresbericht 1946 sind unter der Rubrik ,Zuwachs-
verzeichnis April 1943 bis Mdrz 1946 genannt:

I Afrika

1 Kiirbisflasche mit buntem Perlschmuck (W110, Num-
mernzuordnung durch den Autor), I Hérnermaske aus
Holz (W141, Nummernzuordnung Autor), I Pfeifenkopf
aus schwarzem Ton, 1 Wurtbelil, alles aus Kamerun, sowie
2 Opferschalen aus Lagos (W125, Nummernzuordnung
Autor): Ankauf 1945 aus der Sammlung Nell Walden.”
1II. Ozeanien

,1 Ahnenpfahl [W238, Nummernzuordnung Autor], I
kleine Schnabelmaske aus Holz, 1 Kleiderhaken mit sché-
nen geometrischen Ornamenten: Ankauf 1945 aus der
Sammlung Nell Walden.*®

Bernisches Historisches Museum

In Bern verblieben laut dem Inventar der ethnographi-
schen Abteilung 12 Objekte: neun aus Melanesien, zwei
aus Peru und eines von Bali. Der Rest des ehemaligen
Walden-Heimann-Deponats wurde 1936 zuriickgegeben
und ist laut Vermerk im Inventar heute im Museum Riet-
berg Ziirich.

1936.510.1023 Malangan, Neu-Irland; 1936.510.1067
Kopfstiitze, Papua-Neuguinea; 1936.510.1068 Tanzstab,
Papua-Neuguinea; 1936.510.1069 Schiirze, Papua-Neu-
guinea; 1936.510.1070 Tragtasche, Papua-Neuguinea;
1936.510.1071 Schiirze, Admiralitdtsinsel; 1936.510.1072
Frauenrock, Admiralitdtsinsel; 1936.510.1093 kleine Mas-
ke, Papua-Neuguinea; 1936.510.1094 kleine Maske, Pa-
pua-Neuguinea; 1945.441.0247 Webgerat, Peru;
1945.441.0248 Spindel, Peru; 1945.441.0249 Figur, Bali.

Der Briefwechsel in den Jahren 1947 bis 1950 zwischen dem
damaligen Kurator Marcel Rychner und Nell Walden legt
nahe, dass noch weitere Stlicke nach Burgdorf kamen.*® Wei-
tere 12 Objekte sind im Bernischen Historischen Museum,
moglicherweise auch einige im Museum der Kulturen Basel
und sicher vieles unerkannt in Privatsammlungen, denn das
Stuttgarter Auktionshaus Roman Norbert Ketterer hat 1956 in
einer Auktion 117 Nummern angeboten. Etliche Stiicke wur-
den damals jedoch nicht verkauft und befinden sich heute im
Landskrona Museum.

Im Folgenden werden nur einige Stiicke vorgestellt, um die
Bedeutung der Sammlung zu zeigen, eine Aufarbeitung mit

Abgleich der verschiedenen Sammlungslisten steht noch am
Anfang. Zwei Fotos in Zeitschriften der Galerie Flechtheim
und eine Postkarte (Abb. 1) vermitteln einen optischen Ein-
druck; das eine verdtfentlicht im Jahr 1928 in Der Querschnitt,
das andere im Jahr 1932 in Omnibus.

In Abbildung 2 stehen im Vordergrund mittig drei Hocker der
Bamun aus dem Kameruner Grasland (1,2,3), links ein Hocker
der Ashanti (4 bzw. der oben erwédhnte der Duala (5) und ganz
rechts eine Figur der Maori (6). Zentral auf dem Regal ist die
kepong-Maske erkennbar, die sich heute im Rietberg Muse-
um befindet (7), links davon eine weitere Neu-Irland-Maske
(8) und rechts eine Schale mit Figuren, moglicherweise der
Yoruba aus Nigeria oder Benin (9). An den Wanden sind Tapas
befestigt sowie Tanzstabe und Figuren Papua-Neuguineas und
umliegender Inseln (10). Viele Stiicke, die auf dem Foto nur
unscharf zu erkennen sind, werden moglicherweise dann re-
gional eindeutig zuordenbar sein, wenn das abgebildete Stiick
gefunden ist. Ein Beispiel hierfiir ist eine mit Perlen verzier-
te Kalebasse der Bamun des Kameruner Graslandes (11), die
sich heute im Burgdorfer Volkerkundemuseum befindet (BU-
NWH110; auf dem Foto in der mittleren Ebene rechts im Bild).

Abb. 3: ,Bei Nell Walden-Heimann, Berlin“, Omnibus 1932*' (1) kepong-
Maske, Neu-Irland; (3, 4) Schale der Yoruba; (2) idem (heute Volkerkunde-
museum Burgdorf, BU-W125); (5) Maske des Kameruner Graslandes; (6)
gope-Brett aus dem Gebiet des Purari-River, Papua-Golf, Neu-Guinea; (7)
Tanzstabe und (8) Figuren Papua-Neuguineas; (9) zwei aufeinander gesta-
pelte Hocker der Bamun, Kameruner Grasland; (10) alt-amerikanische
Textilien; (11) alt-amerikanische Keramik.

Auf Abbildung 3 ist das Regal hervorgehoben. Mittig wieder
die kepong-Maske (1). Rechts zwei und links eine bemalte
Schale mit Figuren der Yoruba aus Nigeria oder Benin(2, 3,
4), Nummer 2 ist heute im Volkerkundemuseum Burgdorf
(BU-W125).
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~»SAAL LINKS VOM EINGANG:

Grol3e Vitrine:

Inka-Topfereien aus dem Gebiet von Pachacamac ...;
Grabbeigaben von charakteristischer Form, besonders
selten die rechteckig geformten.

Riickwand:

Unter Glas: Ornamentierte Gewebe und Wollborten von
Leichenttichern der Inkas

Auf Sockeln: Mexikanische Steinplastik, peruanischer
Tonkrug, Holzplastik aus der Stidsee

Dartiber Tapas.

Linke Wand: GetilSe aus Persien, Schiwastatue

Rechte Wand: Geschnitzte Idole und Tanzgegenstinde
Afrikas.

SAAL RECHTS VOM EINGANG:

Grol3e Vitrine:

Nackenstiitzen, Neuguinea; Schutzidole gegen Krank-
heit, Insel Nias bei Sumatra; Knochen- und Obsidiandol-
che, Admiralititsinseln

Riickwand:

Fliigelmaske aus Neumecklenburg; Tanzstibe und Gie-
belmasken der Siidsee; geschnitzter Hauptlingsstuhl,
Tisch und Hocker aus Kamerun.

Linke Wand:

Tanzmasken aus der Siidsee und Kamerun;

1. Vitrine; Schildpattmaske der Torres-StralSe.

2. Vitrine: Benin-Bronzen, 16/17. Jahrh., dulSerst selten;
der Leopard nur in zwei Exemplaren vorhanden.

3. Vitrine: geschnitzte Idole.

Rechte Wand:

Geschnitzte Idole Afrikas,

Abb. 4: Ahnenfigur vom Abb. 5: Perlverzierte Kalebasse . u
unteren Sepik, der Bamun, Kameruner Grasland, Schild und Walfenlyon Borneo.=(5.39)
Papua-Neuguinea, um um 1910 (BU-W110)

1900 (BU-NWH238)

Oberhalb des Regales eine Maske des Kameruner Graslandes
(5) und ganz rechts unten im Bild ein gope-Brett aus dem
Gebiet des Purari-River, Papua-Golf, Neu-Guinea (6). Darliber
Tanzstdbe (7) und Figuren Papua-Neuguineas (8) sowie links
zwei aufeinander gestapelte Hocker der Bamun, Kameruner
Grasland (9). Ganz oben befinden sich alt-amerikanische Tex-
tilien in Bilderrahmen (10) und unten im Regal alt-ameri-
kanische Keramik (11). Die knappe Beschreibung ... Ausstel-
lungsteiles ,Kunst des Naturvilker” im Katalog des Berner
Kunstmuseums ,Der Sturm. Sammlung Nell Walden aus den
Jahren 1912-1920 von Oktober 1944 bis Mirz einen dhnli-
chen Eindruck von der Vielfalt der Sammlung (siehe oben
grauer Kasten).

Im Ausstellungskatalog Afrikanische Plastik der Berliner
Secession des Jahres 1932 sind zwei weitere Stiicke genannt:
,Liberia 128. Weibliche Figur“und , Unteres Kongogebiet 129.
Weibliche Figur~. ** Die Liberia-Figur ist durch eine Abbildung
und den zugehorigen Objekttext des Stuttgarter Auktionskata-
loges identifizierbar als eine Figur der Mende.* Im Katalog der
Ausstellung Afrikanische Kunst aus Schweizer Sammlungen
im Kunstgewerbemuseum Ziirich vom 24. Juni bis 2. Sep-
tember 1945 ist durch eine Abbildung und den Objekttext ein
weiteres Stiick eindeutig feststellbar: eine kleine Bronze-Figur
eines Leoparden aus dem Konigreich Benin. ,XVIIIb Leopard,
Bronze / Benin, Nigeria /1 18 cm Sammlung Nell-Walden,
Schinznach-Bad”.** Auf einem Foto der Ausstellung Art du
Benin des Musée du Trocadéro (Paris) im Jahr 1932 war diese
kleine Skulptur zu sehen (Akte Louis Carre Nr. 12319.05 in
der Vitrine links, oben rechts).

Abb. 6: Schalentrégerin der Yoruba, ehemaliges Dahomey Text: Andreas Schlothauer
(heute Benin), um 1885 (BU-W125-4a)
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Nach ,Prof. (Max) Hugglers Einfihrung zum Katalog der Berner Ausstellung®. In
Sammlungsakte Nell Walden, Vélkerkundemuseum Burgdorf. Ahnlich auch im
Vorwort des Ausstellungskataloges des Berner Kunstmuseum 1944/45 S. 50
Archiv Bernisches Historisches Museum, Akte Nell Walden

Ausstellung ,,Der Sturm - Zentrum der Avantgarde®, Von der Heydt-Museum,
Wouppertal, 13.3. - 10.6.2012

Chytraeus-Auerbach, Irene und Ull, Elke (Hrsg.): Der Aufbruch in die Moderne:
Herwarth Walden und die europaische Avantgarde. Kultur und Technik, Band 24,
Berlin 2013.

Zu den Lebensdaten Herwarth Waldens ein kurzer Uberblick in Berner Kunst-
museum: Nell Walden Sammlung und eigene Werke. Bern, 1966, S. 5-7; zu Nell
Walden S. 8 f.

Zitat von Lothar Schreyer in: Walden, Nell: Herwarth Walden, Mainz 1963, S. 12
Ebd., S. 31

Ebd., S. 16

Den Namen Herwarth Walden nahm er um 1900 auf Veranlassung seiner ersten
Ehefrau an, der Dichterin Else Lasker-Schuler (1869-1945), mit der er von 1901
bis 1911 verheiratet war.

Alphabetisches Verzeichnis der Mitarbeiter der Zeitschrift Der STURM in: Walden,
Nell und Schreyer, Lothaer: Der Sturm. Ein Erinnerungsbuch an Herwarth Walden
und die Klnstler aus dem Sturmkreis, Baden-Baden 1954, |. bis XIV. Jahrgang,
S. 211-256

Verzeichnis der STURM-Ausstellungen der Jahre 1912 bis 1921 ebd., S. 257-266
Ebd., S. 9 ff.

Ebd., S. 25

Walden, Nell: Herwarth Walden, Mainz 1963, S. 44

Ebd., S. 21, siehe auch Walden, Nell und Schreyer, Lothar, a.a.O., S. 38 ff.
Walden, Nell und Schreyer, Lothar, a.a.0., S. 61

Ebd., S. 33 f.

Walden, Nell: Herwarth Walden, a.a.0., S. 56

Walden, Nell und Schreyer, Lothar, a.a.0., S. 34

Walden, Nell: Herwarth Walden, a.a.0., S. 23

Ebd., S. 23. Die Inkorrektheit, dass Nell spater die gemeinsame Sammlung stets
als Sammlung Nell Walden bezeichnete, ist ihr allerdings nicht aufgefallen. Ohne
Herwarth Walden hatte es die Sammlung nicht gegeben und bei der Auswahl der
Werke war seine Meinung sicher nicht unwichtig. Es geht mir nicht um die juristi-
schen Eigentumsverhaltnisse, sondern um eine historische Einordnung des Ent-
stehens. Daher spreche ich in diesem Textabschnitt von der Walden-Sammlung.
Bilang, Karla: Nell Walden, in: Jirgs, Britta (Hrsg.): Sammeln nur um zu besitzen?
Bertihmte Kunstsammlerinnen von Isabelle d‘Este bis Peggy Guggenheim, Berlin
2000, S. 229-256, S. 237. Die Zusammenfassung der Autorin ist gepragt von
einem UbermaB eigener Interpretation und Wertung bei mangelhaften Quellen-
angaben zu ihren Deutungen.

Eine Liste der Kunstler in der Walden-Sammlung findet sich in Walden, Nell und
Schreyer, Lothar, a.a.0., auf S. 268 sowie im Katalog des Berner Kunstmuseums
zur Ausstellung: Der Sturm. Sammlung von Nell Walden aus den Jahren 1912-
1920, Bern 1944, S. 51 ff. In der Sammlung Walden waren in den 1920er-Jahren
folgende Kiinstler vertreten: ,Alexander Archipenko, Rudolf Bauer, Vincenc
Benes, Umberto Boccioni, Erich Buchholz, Heinrich Campendonk, Carlo Car-
r4, Marc Chagall, Robert Delaunay, Tour Donas, Emil Filla, Albert Gleizes, Isaac
Grlnewald, Sigrid Griinewald-Hjertén, Jacoba Heemskerck, Johanns Itten, Alexej
Jawlensky, Bela Kadar, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar Kokoschka, Ottokar
Kubin, Fernand Léger, André Lhote, August Macke, Franz Marc, Louis Marcous-
sis, Carl Mense, Jean Metzinger, Johannes Molzahn, Georg Muche, Felix Mller,
Gabriele Minter, Otto Nebel, Gosta-Adrian Nilsson, Peri Laslo, J. Pobereschksky,
Iwan Puni, Hugo Scheiber, Lothar Schreyer, Georg Schrimpf, Kurt Schwitters,
Gino Severini, Arnold Topp, Maria Uhden, William Wauer, Marianne Werefkin,
Ossip Zadkine.”

Im Jahre 1926 hatte Nell Walden den Berliner Frauenarzt Hans Heimann gehei-
ratet.

Das genaue Datum und die Umsténde nennt Nell Walden nicht, siehe Walden,
Nell: Herwarth Walden, a.a.O., S. 30

Zitat Max Huggler im Berner Ausstellungskatalog von 1944, a.a.O., S. 50
Walden, Nell: Herwarth Walden, a.a.0., S. 63

Ebd, S. 64

Aus: Der Querschnitt, Zeitschrift der Galerie Flechtheim, 8. Jahrgang, Heft 1,
Berlin 1928, S. 132

Walden, Nell: Herwarth Walden, a.a.0., S. 56 f.

Der Hocker ist beschrieben in: Stuttgarter Kunstkabinett Roman Norbert Ketterer,
23. Auktion AuBereuropéische Kunst China, Persien, Peru, Naturvélker, 11. und
12. April 1956 (Auktionskatalog), S. 659, und ist als zweiter von links auf Abb. 2.
zu sehen.

Vereinzelt finden sich im Landskrona Museum weitere Objektdaten.
Schindlbeck, Harald: Gefunden und Verloren. Arthur Speyer, die dreiBiger Jahre
und die Verluste der Sammling Stidsee des Ethnologischen Museums Berlin,
Berlin 2012, S. 66

Eine groBe methodische Schwéache des Buches ,,Gefunden und Verloren®“ liegt
darin, dass Schindlbeck die Angaben Speyers selten quer geprift hat.

Bilang, a.a.0., S. 252
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Brief Johannes Itten an Eduard von der Heydt vom 15. April 1946, Museum Riet-
berg Archiv Zurich, zitiert in: Tisa-Francini, Esther: Ergebnisse aus der Prove-
nienzforschung, in: Museum Rietberg Zurich, Jahresbericht 2009, S.103. Itten
und Walden kannten sich aus Berliner STURM-Zeiten. Werke von Itten waren
in der Walden-Sammlung. Die Schweizer Kunsthistorikerin Esther Tisa Francini
bearbeitet in den letzten Jahren die Bestande im Rietberg Museum hinsichtlich
der Provenienz.

Landskrona Museum: Nell Walden. Introduktion till Nell Walldens donation i
Landskrona 1972 und Sammlungsliste vom 8. Dezember 2010, erhalten per Mail
am 12. Mé&rz 2014 von Birthe Wibrand, Konstintendent Landskrona museum/
Konsthall. Vielen Dank an Anita Schroder fur die Hilfe.

Leuzinger, Elsi: Afrikanische Skulpturen, Ziirich 1978

Stadtisches Museum Burgdorf: Bericht Gber das Schuljahr 1945/46, IX. Ethno-
graphische Sammlung. Burgdorf 1946, S. 49

So z. B. eine bunt bemalte Figur der Yoruba (ehemaliges Dahomey), Mutter mit
Kind an der Brust, auf der Unterseite ein Etikett mit der Nummer ,NWH130¢.
Weiterhin gibt es mindestens drei Karteikarten von Objekten ,,W241 Kleine Holz-
platte”, ,,W530 Brustschmuck*und ,W538 kiinstliche Blumen aus Federn*.
Foto aus: Omnibus (Zeitschrift der Galerie Flechtheim), 1932, S. 90

Berliner Secession: Afrikanische Plastik, Berlin 1932. Die meisten Ausstellungs-
objekte stammten aus dem Berliner Volkerkundemuseum. Fir Auswahl und Auf-
stellung der Werke war Eckart Sydow verantwortlich. Weitere ,Hervorragende
Stiicke kamen aus Privatsammlungen: A. Ehrenberg, Alfred Flechtheim, Baron
v. d. Heydt, H. Himmelheber, E. Hintz, Arno Nadel, Max Pechstein, Frau Gulla
Pfeffer, H. Purrman, Baron Simolin, A. Speyer, Frau Nell Walden.“

,Liberia 645 Weibliche Figur mit den charakteristischen Halswtilsten, 53,5 cm
hoch, 160,- [DM] Abbildung auf Tafel 30

Kunstgewerbemuseum Zurich: Afrikanische Kunst aus Schweizer Sammlungen.
24. Juni bis 2. September 1945

QUELLEN DER BESTANDSBESTIMMUNG fiir den Autor
Zwei historische Fotos, Objekttexte in drei Ausstellungskatalogen, ein Auktionskata-

log

mit Fotos von Einzelobjekten sowie die Erwerbsakten im Volkerkundermuseum

Burgdorf, im Landskrona Museum und im Rietberg Museum Zurich.

*

*

*

Abbildung in: Der Querschnitt, Band 8/1,1928, S. 132

Abbildung in: Omnibus, 1932, S. 90

Ausstellungskatalog Afrikanische Plastik der Berliner Secession, Ort, 1932
Ausstellungskatalog Afrikanische Kunst aus Schweizer Sammlungen im Schwei-
zer Kunstgewerbemuseum Zrich, 1945

Ausstellungskatalog des Berner Kunstmuseums Der Sturm-Sammlung Nell Wal-
den aus den Jahren 1912-1920, Okober 1944 bis Mérz 1945, S. 59
Auktionskatalog des Stuttgarter Kunstkabinett Roman Norbert Ketterer,
23. Auktion AuBereuropaische Kunst China, Persien, Peru, Naturvélker, 11. u.
12. April 1956

Erwerbsakte Nell Walden im Museum Rietberg Zirich

Erwerbsakte Nell Walden im Voélkerkundemuseum Burgdorf

Erwerbsakte Nell Walden im Musée d‘Ethnographie, Genf, 350.A.1.1.1.4/25
Erwerbsakte Nell Walden,Bernisches Historisches Museum

WEITERE LITERATUR (nicht zitiert):

Tisa-Francini, Esther: Der Kunstmarkt in der Zwischenkriegszeit. Deutsche Samm-
ler, Handler und Kunstler in der Schweiz. in: Jaccard, Paul-Andre et Guex, Sébastien:
Le marché de I‘art en Suisse. Du XIXe siécle a nosjours, Basel 2009, S. 163 -174

Riksférbundet for bildande Konst: Der Sturm-Samling Nell Walden Expressionister,
Futurister, Kubister. Vandringutstallning 132, 1954

Walden, Herwarth: zur kunst der neger und stidseeinsulaner. in: Der Sturm ,,Sonder-
heft Afrika Stdsee“, Berlin1926, S. 72-76

Detail aus Abbildung 4
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DIE DANISCHE
MONSUNEN-EXPEDITION (1933-35)

Abb. 1: Postkarte der Monsunen-Expedtion, Foto: Privatsammlung, Abb. 2: Die Expeditionsmitglieder (von links nach rechts): Kapitédn P. Bundaberg
Thomsen, Steuermann S. Nielsen, N. P. Petersen, Ethnologe J. Degenkolw, Zoologe K-E. Stubbe Teglbjeerg, A. Bojsen-Mdller, Matrose J. Mortensen,
Matrose C. Pedersen, Journalist H. Mielche. Foto von Fredslund Andersen, Arhus, Danemark, (Privatsammlung)

Die Geschichte einer vergessenen danischen Expedition
An die ddnische Monsunen-Expedition erinnern sich nur
wenige. Die Informationen und gesammelten Objekte lagern
unverotfentlicht in verschiedenen privaten und staatlichen
Archiven. Nicht weil sie geheim waren, sondern weil sie im
Lauf der Zeit schlicht vergessen wurden. Ein grof3er Teil des
ethnografischen Materials befindet sich im Nationalmuseum
in Kopenhagen (Danemark), einige der Stiicke sind in der
Ausstellung zu sehen.

Es war eine private Forschungsreise rund um die Welt, es wur-
den ethnografische und zoologische Objekte gesammelt, aber
es war auch die Suche nach Abenteuer. Einige der neun Mit-
glieder waren hochseeerfahren, andere nahmen wegen ihrer
wissenschaftlichen Spezialisierung teil. Der Organisator der
Expedition, Aksel Bojsen-Mpller, war ein erfahrener Reisen-
der mit einer groen Breite von Interessen und Fihigkeiten.
Er investierte sein gesamtes Vermdgen in das Projekt, erwarb
die notwendige Ausriistung und beantragte die vielen offi-
ziellen Genehmigungen, die erforderlich waren. Au8erdem
unterstiitzten verschiedene danische Firmen die Expedition
mit Materialschenkungen, und die ddanische Marine stellte

kostenlos Waffen, Munition, Karten und nautisches Gerat zur
Verfiigung.

Abb. 3: Falle zum Fang von Tintenfischen, Loyalitets Inseln, Neu-Kaledo-
nien. Nationalmuseum Kopenhagen, Danemark, (1.2945) 1

Der dénische Journalist Hakon Mielche wurde als Dokumen-
tarist ausgewdhlt und war verantwortlich fiir Foto- und Film-
aufnahmen. Seine Reisenotizen waren der Kern des Reise-
berichts Monsunens Sidste Rejse. Das Buch wurde in viele
Sprachen tibersetzt.

Benannt war die Expedition nach dem Schiffsnamen (auf
Englisch monsoon), den der frithere Eigner diesem gegeben
hatte. MS Monsunen war in Boulogne sur Mer im Jahr 1895
als Fischtrawler fiir den Atlantik gebaut worden. Als es im
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Frihjahr 1933 von
Bojsen- Moller erwor-
ben wurde, hatte es
seit 1931 schon einige
lange Seereisen rund
um den Globus mit ei-
ner danischen Familie
hinter sich. Das Schiff
musste liberholt und
repariert werden, und
der Eigentlimer hatte
beschlossen es zu ver-
aussern.

Nach der Riickkehr
wurde die ethnogra-
fische Sammlung, wie
vorher vereinbart,
von Bojsen-Mgller an
das Nationalmuseum

Abb. 4: Einwohner der Insel Malekula mit Schlitztrommel,

Foto: H. Mielche (Privatsammlung)

Abb. 5: Bojsen-Moller handelt an Deck der Monsunen mit Einwohnern
der Neuen Hebriden (Vanuatu), Foto: Privatsammlung

Kopenhagen verkauft, obwohl
vom Museum fiir Volkerkun-
de Hamburg ebenfalls ein sehr
gutes Angebot fiir die ganze
Sammlung vorlag. Insgesamt
wurden 1.200 Objekte gesam-
melt, davon mehr als 700 in
Papua-Neuguinea. Zu allen
Objekten gab es Sammlungsan-
gaben iiber ihre regionale Her-
kunft und Verwendung, manch-
mal auch schwarz-weil3 Fotos
oder Filme.

Im Nationalmuseum war 1936
das gesammelte Material fiir
eine kurze Zeit vollstandig aus-
gestellt, und zwei Artikel wur-
den von den verantwortlichen
Museumskuratoren geschrie-
ben. Seitdem waren Monsu-
nen-Objekte nur vereinzelt im
Kontext sich dndernder Dauer-
ausstellungen zu sehen. Heute
sind einige der schonsten und
interessantesten Stiicke in der
aktuellen Dauerausstellung ent-
halten.

Abb. 6: Ahnenfigur rambaramp, stdlicher Teil der Insel Malekula,

Vanuatu, Foto aus dem Artikel von

H.Larsen, 1939 (Privatsammlung)

Abb. 7: Zwei Ahnenschédel, sldlicher Teil der Insel Malekula, Vanuatu.
(1.3009, 1.3013) in einer Ausstellung des Nationalmuseum Kopenhagen.
Foto: Thomas Otte Stensager

Die franzosische La Korrigane-Expedition verliess Marseille
am 28. Marz 1934, also fast gleichzeitig, sie wurde in den letz-
ten Jahren wissenschaftlich aufgearbeitet und ist dadurch
bekannter. Anscheinend wussten beide Expeditionen nichts
von der anderen, obwohl die Reiserouten und besuchten Plat-
ze fast identisch waren. Besonders interessant ist der Vergleich
der jeweils gesammelten Objekte, was konnte vor Ort erwor-
ben werden, in welcher Qualitdt und mit welchen Informa-
tionen.

Abb. 8, 9: Einwohner der Neuen Hebriden, Karte von A.Bojsen-Méller
aus Fila, Neue Hebriden, an Magister A. Bruun in Kopenhagen, 1934.
(Privatsammlung)
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Eine Weltreise beginnt

Am 14. Oktober 1933 verliess die Monsunen Kopenhagen,
fuhr quer tiber den Atlantik, besuchte das ehemals danische
West Indies (Virgin Islands) in der Karibik und von dort durch
den Panama Kanal in den Pazifik. In Panama City feierten die
Crew-Mitglieder Weihnachten im Hause zweier ortsansassiger
ddnischer Familien und verbrachten die Zeit bis Neujahr mit
Exkursionen in der ndheren Umgebung. Dann warfen sie An-
ker vor den Galapagos-Inseln, dann den Marquesas-Inseln,
anschlieRend folgten die Stationen Tuamotu, Takaroa, Tahiti,
Samoa, Fiji, New Kaledonien, Loyalty-Inseln, Neue Hebriden
(Vanuatu), Banks-Inseln, Torres-Inseln und Santa Cruz-In-
seln. Das Leben an Bord war zur tdglichen Routine geworden
mit dem tdglichen Sammeln mariner Fauna und Flora. Die
Zahl der Ethnografika, die sie in den polynesischen Hafen er-
werben konnten, war gering und die Qualitdt enttauschend,
obwohl z. B. auf Samoa kava-Schalen und tapas erworben
wurden. Die grosste Zahl und besten Objekte diesen Teils der
Reise wurden auf Vanuatu erworben (z.B. 1.3009 , 1.3013,
1.3771, 1.3020. 1.3002), insgesamt 200 Objekte inklusive ei-
ner rambaramp, einer lebensgrolen Ahnenfigur, iibermo-
dellierten Ahnenschddeln und Farnbaum-Figuren. Mielche
lieferte eine begeisterte Beschreibung: ,Hier in Malekulo fand
die Expedition ihr reichstes Arbeisfeld und die Lagerraume der
Monsunen wurden in einem Mal} gefiillt, dass sie fast platzte
... Jeder Tag brachte neue Ladungen an Bord wahrend wir in
den Inseln der Neuen Hebriden ankerten “ 2 Wo auch immer
die Monsunen ankerte, machte die Crew Inland-Exkursionen
und sammelte ethnografische und zoologische Objekte. Orts-
ansassige Danen und Europder wurden besucht, um wertvolle
Informationen zu erhalten. Oft fiithrte dies sie zu abgelegenen
Dorfern, wo die alte Kultur noch bestand. Der Handel um Ob-
jekte dauerte oft einen Tag oder zwei bevor eine beide Seiten
befriedigende Vereinbarung getroffen war. Handelsware war
entweder von Danemark mitgenommen worden oder wurde
unterwegs erworben, z. B. Tabak, Perlen, Spiegel, Streichhol-
zer und Messer.

Schiffsbruch

Abb. 10: Monsunen nach dem Schiffbruch auf dem Korallenriff vor der Insel
Vanikoro, Santa Cruz-Inseln, Anfang August 1934, Foto: Privatsammlung

Als die Monsunen die Santa Cruz-Inseln erreichte, warf am 10.
August 1934 ein heftiger Sturm das Schiff auf ein Korallenriff
nahe der Insel Vanikoro. Die Crew schaffte es unter Mithilfe
der Angestellten der australischen Vanikoro Timber Company,
heil an Land zu kommen. Eine Inspektion des Schiffes nach
dem Sturm ergab schnell, dass es so schwer beschddigt war,
dass es nicht repariert werden konnte. Obwohl Wasser ein-
gedrungen war, war nur ein kleiner Teil der ethnografischen
Sammlungen beschaddigt, allerdings waren etliche zoologische
Objekte verloren.
Das Wrack erzwang einen langeren Aufenthalt und das Schiff
wurde zerlegt. Die Holzplanken wurden zu Kisten fiir die Ob-
jekte verarbeitet und alles andere an ortliche Holzarbeiter ver-
kauft. Nur die Ballaststeine wurden auf dem Riff belassen, wo
sie noch bis in die spaten 1960er Jahre lagen. Es war nicht das
erste Schiff, das in dem gefdahrlichen Gewasser um Vanikoro
verloren ging. Die Astrolabe und die Bousolle, zwei Schiffe der
La Perouse-Expedition sanken hier im Jahr 1788.
Die Monsunen-Crew war auf Vanikoro gestrandet und Tele-
gramme wurden nach Danemark geschickt. Nach zwei langen
Monaten des Wartens war endlich die Abreise organisiert. Am
5. Oktober 1934 verliess die Crew mit den Sammlungen und
dem Rest der Ausriistung die Insel an Bord eines Dampfbootes
nach Tulagi, der Hauptstadt der der Salomonen-Inseln. Dort
wurde festgestellt, dass der Erwerb und die Ausriistung eines
neuen Schiffes finanziell unmoglich war und sie daher nach
Danemark zuriickkehren mussten. Nach einigen Tagen in Tu-
lagi war eine Passage auf dem Frachter Salamau mit Endsta-
tion London organisiert. Die zu transportierenden Kisten und
Behalter hatten ein Gesamtgewicht von 2.628 Kilogramm.
Der erste Hafen auf dem Heimweg war Kavieng auf Neu-Ir-
land. Wahrend das Schiff im Hafen lag, machte die Exped-
tionsteilnehmer einen Ausflug ins Inland und besuchten
Dorfer, immer noch auf der Suche nach mehr Material. ,Im
flackernden Licht brennender Palmzweige zogen wir ein wun-
derbares Meisterwerk nach dem anderen aus dem Stauraum
unter den Ddchern und befreiten sie von ihrer Verpackung
trockener staubiger, rauchiger Zweige ... zwei bis drei Meter
hohe Skulpturen mit roten, weilen, gelben und schwarzen
Farben bemalt.” 3

Sammeln am Sepik-River
Bojsen-Moller war sehr darauf bedacht,
dass die Expedition die geplante Reise
den Sepik-River aufwarts durchfiihrte.
Er betrachtete dies als abenteuerlichsten
und aufregendsten Teil mit wichtigen
Sammelmaoglichkeiten. Daher verlief3
er die anderen in Kavieng und traf
Reisevorbereitungen mit einem Schot-
ten, William McGregor, der seit einigen
Jahren in Neuguinea arbeitete und das
Land gut kannte. Von der australischen
Verwaltung in der Kiistenstadt Madang
erhielten sie die Erlaubnis, bewaffnet
in die ,nicht-kontrolllierten” Gebiete
zu reisen, um ,native curios” (inclusive
mit Paradiesvogel-Federn verzierte Ob-
jekte) und sechs menschliche Schadel
zu erwerben.
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Das Motorboot McGregors wurde bela-
den und vierzig Trager angeworben, die
in ihre Dorfer im Inland zuriickkehren
wollten. Die Expedition verlie Madang
am Morgen des 16. November 1934.
Im Verlauf der ndchsten zwei Monate
wurden am Sepik-River die schonsten
Kunstwerke gesammelt, die heute den
Ruf der Monsunen-Expedition ausma-
chen.

Die meiste Zeit verbrachten sie zwischen
Potter- und Ramu-River, belegt sind
Besuche der Ortschaften Kopa, Marien-
berg, Kambarmba, Angerman, Kniam-
bit, Masandani, Angerman, Tumbungu,
Nyindigum, Kunduanum, and Singari.

Abb. 11: Auf dem Sepik bei Marienberg, November 1934, Foto: Privatsammlung Zu den spektakularsten Stiicken zdhlen
ein komplettes Tanzkostiim der Iatmul,
sechs Ahnenschddel und eine grof3e,
fein gearbeitete Schlitztrommel.

Ein Text von Bojsen-Moller macht die
starken Eindriicke nachvollziehbar:
,Wir fanden erstaunliche Objekte und
unsere Sammelleidenschaft zog uns
weiter und weiter in die Stimpfe zu im-
mer abgelegeneren Dorfern. Die Mala-
ria erwischte uns beide, wir quélten uns
mit den tberladenen Kanus und er-
kdmpften den Weg durch den Schlamm
mit unseren schwarzen Tragern durch
Wolken von Moskitos. Anschldge und
Pfeile der Eingeborenen beeindruckten
uns nicht mehr, wir erwarben Respekt
uns durch den Gebrauch von Dynamit

Abb. 12: Tumbungu am mittleren Sepik, 1. December, 1934. Hier wurden drei der [...] Auch heute noch erscheint mir die
sechs Ahnenschédel erworben. Foto: W.McGregor (Privatsammlung) Reise vom Ramu-River zur Kiiste als et-
Abb. 13: Schédel (.I13554) auf Abb. 12 ganz Abb. 14: Schéadel (13555) auf Abb. 12 in der Abb. 15: Schédel (13556) auf Abb. 12 in der
links. ,Kopf der Frau Weanbonabit von Mitte. ,Kopf der Frau Koromanage von Mitte. ,,Kopf des Mannes Aibomdu von
Kamindimbit, getdtet in einer Stammesfehde Kamindimbit, getbtet in einer Stammesfehde Kumbrigowi, getétet in einer Stammesfehde
von Mannern des Ortes Nyindigum®. von Mannern des Ortes Nyindigum®. von Mannern des Ortes Nyindigum®.

Foto: Thomas Otte Stensager Foto: Thomas Otte Stensager Foto: Thomas Otte Stensager
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Abb. 16, 17: Flétenendstiick aus dem Ort Kambaramba Sepik-River, Papua-Neuguinea,
gesammelt von A. Bojsen-Mgller, 1934. H. 25,5 cm. Foto: Peter Willersted ©

Abb. 18: Tambuan-Ténzer im Festschmuck, Ort: Angerman, mittlerer Sepik, Sepik, 23. November
1934, Foto: Privatsammlung

was Ubermenschliches [...] Wir brach-
ten etwa 700 Objekte mit.” 4 Wieder
zuriick an der Sepik-Miindung erreich-
ten sie Madang am 10. Januar 1935
und segelten nach Rabaul, von wo aus
Bojsen-Moller mit dem Dampfboot nach
Déanemark fuhr. Im Nationalmusem Ko-
penhagen war der Enthusiasmus der
Kuratoren iiber das gesammelte Mate-
rial sehr grof3, und es wurde spater mit
groflem Stolz auslandischen Kollegen
wahrend der Internationalen Anthro-
pologen und Ethnologen Konferenz im
Jahr 1938 gezeigt.

Die zoologische Sammlung erhielt das
Zoologische Museum der Universitdt in
Kopenhagen (Universitetets Zoologiske
Museum) von Bojsen-Maoller als Ge-
schenk. Trotz der Verluste war es eine
wertvolle Erganzung der bereits vorhan-
denen Parzifik-Bestdande. Von besonde-
rem Interesse war fiir die Wissenschaft-
ler die Sammlung von 1.800 Insekten.

Nachtrag

Beide Expeditionen, Monsunen und La
Korrigane, erfolgten kurz vor dem Aus-
bruch des 2. Weltkrieges, als die Welt
tiefgreifenden Verdnderungen ausge-
setzt war. Die meisten von der Expe-
dition besuchten Pldtze waren der da-
nischen Offentlichkeit kaum bekannt,
trotzdem war das Interesse sehr groR.
Es erschienen Zeitungsartikel und Reise-
biicher, auBerdem gab es Vortragsreisen
der Teilnehmer. Heute ist die Monsu-
nen-Expedition und ihre Sammlung der
dédnischen Offentlichkeit kaum und dem
Rest der Welt gar nicht bekannt, obwohl
kiirzlich einige Monsunen-Objekte
2006/07 in einer Ausstellung der Fun-
dacion La Caixa in Barcelona zu sehen
waren (,Culturas del MUNDO - Colec-

ciones del Museo Nacional de Dinamarca“). Gliicklicherweise
ist die Expedition recht gut dokumentiert, sowohl durch die
abenteuerlichen Reiseschilderungen, als auch wissenschaftlich
durch die vielen gesammelten Objekte. °

Text: Thomas Otte Stensager

Fotos: Aksel Bojsen Méller, Thomas Otte Stensager
Ubersetzung (Englisch/Dénisch): Andreas Schlothauer

Abb. 19: Tambuan-Tanzer im Festschmuck, Ort: Angerman, mittlerer
Sepik, Sepik, 23. November 1934, Foto: Privatsammlung
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Abb. 20 und 21: Tambuan-Maske mit Kostim
in der Melaniesien-Ausstellung des National-
museum Kopenhagen (13586 a-s), gesammelt
von A. Bojsen-Mgller, 1934.

Foto: Thomas Otte Stensager

Abb. 22: Schlitztrommel karakau aus dem
nordlichen Sumpfgebiet bei Angerman in der
Melaniesien-Ausstellung des Nationalmuseum
Kopenhagen (13528), gesammelt von A.
Bojsen-Moller, 1934.

Foto: Thomas Otte Stensager

Abb. 23: Gesammelte Objekte vom unteren
Ramu-Fluss, Dezember 1934.
Foto: Privatsammlung
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Abb. 24: kano-Maske vom Sepik-Fluss, Neu-Guinea, gesammelt von A.
Bojsen-Mgller, 1934. H. 35 cm. 7

ANMERKUNGEN

1 lllustration in einem Artikel des Museumkurators H. Larsen "Det Etnografiske
Udbytte af Monsun-Ekspeditionen 1933-34”, Nationalmuseets Arbejdsmark
1939.

2 Mielche, Hakon: Monsunens sidste Rejse. Kabenhavn, 1935, S. 222 f.

3 Hier bezieht sich Bojsen-Mgller ganz offensichtlich auf die malangan-Figuren der
Sammlung (1.3462, 1.3463). Bojsen-Moller, Aksel: Globetrotter og Hovedjeeger,
Vordingborg 1960, S. 87

4 Bojsen-Mgller, Aksel: Globetrotter og Hovedjeeger, Vordingborg 1960. S. 109 f.
5 Vielen Dank fiir die Unterstltzung an die Mitarbeiter des Nationalmuseum Kopen-
hagen, des Wereldmusum Rotterdam, Loed van Bussel und Anita Schroder.

6 Provenienz:
Privatsammlung, Déanemark
Galerie Anita und Jan Lundberg, Schweden, 1970
Erik Vernaa, Danemark
Axel Bojsen-Méller, vom Nationalmuseum November 1937
Nationalmuseum Kopenhagen, 1935, Monsun Inventar-Liste C, Nr. 212A
Axel Bojsen-Mdller, 20. November 1934, Kambaramba
Ausstellung: "Louisiana”, Humlebeek, Danemark., September 1991 - Januar
1992, "Oceanien — Kunst fra Melanesien”, Kat.Nr. 352.
7 Provenienz:
Privatsammlung, Déanemark
Galerie Anita und Jan Lundberg, Schweden, 1970
Erik Vernaa, Danemark
Aksel Bojsen-Moller
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»VODOU HEALER"”

und

Ein Dokumentarfilm
von Henning Christoph

»VODUN VOODOO VODOU SPIRITS"“

— die Kraft des Heilens” (Buch mit DVD)

Der Film ,, Vodou Healer“

Der afroamerikanische Voodoo-Priester Papa Joe ist in einem
Dorf unweit von Raleigh (North Carolina) geboren. Sein Vater
glaubte an die Kraft des hoodoo, wahrend seine Mutter Chri-
stin war. Bei seinem GroRvater handelte es sich um einen
,root doctor” (traditioneller Heiler), eine Tradition, die von
afrikanischen Sklaven aus dem Kongo mitgebracht worden
war. Als junger Mann kam Papa Joe nach New York und ar-
beitete dort als Analyst an der Wall Street, besuchte pfingstle-
rische (,born again”) Kirchen in Harlem und fand darin seine
Berufung. Er wurde Pastor und predigte in verschiedenen
Kirchen in Queens und New York City. Eines Tages lernte er
einen Haitianer in der Bronx kennen, der ihn auf Voodoo auf-
merksam machte. Dies war der Wendepunkt in seinem Leben.
Er ging zuriick nach Raleigh, errichtete in seinem Haus einen
Altar, hielt Vortrdge, veranstaltete Voodoo-Konsultationen
und lernte bei seinem haitianischen ,Godfather”, der ihn in
die Geheimnisse der Voodoo-Zeremonien einweihte. Nach ei-
nigen Jahren wurde er zum Priester initiiert. Durch Mundpro-

paganda verbreitete sich sein Ruf in den USA, und heute kom-
men seine Klienten aus allen Landesteilen. Inzwischen gibt es
iber 30 Altdre (,Planet of the Gods“) in den USA. Jeder
kommt, wenn Papa Joe den Geistern opfert. Einige brauchen
Schutz, andere Heilung und wieder andere Rat. Er ist fiir alle
da: Reiche, Arme, Rechtsanwalte, Kriminelle, Lehrer, Weil3e,
Latinos und Afroamerikaner. Er ist eine Vaterfigur, ein Patri-
arch. Die Idee zum Film entstand bei einem Besuch in Ral-
eigh. Eines Tages, wahrend der Sprechstunde von Papa Joe,
wurde eine sehr nervose Dame etwa doppelten Umfanges wie
Christoph zu ihm gebracht. Die Frau war hysterisch, weil sie
eine schwarze Schlange in ihrer Kiiche gesehen hatte. Im hoo-
doo (Kongo-Version des Voodoo) ist dies ein Zeichen dafiir,
dass ihr jemand ein ,root” (Schwarze Magie) geschickt hatte.

Papa Joe beauftragte Christoph, bei der Dame zu warten, da-
mit sie nicht weglaufe. Noch wahrend er sich fragte, wie er
diese im Notfall authalten kénnte, 6ffnete Papa Joe die Tur
zum Schrein: Die Wande schwarz gestrichen, ein rotes Kreuz



KUNST&KONTEXT 1/2014

BUCHBESPRECHUNG 63

verkehrt herum gehédngt und ein Buchregal

gefiillt mit Totenschddeln. Christoph wurde

gebeten, sich vor das Regal zu setzen und

eine Zigarre anzuziinden. Papa Joe stand in-

mitten des Raumes, seine Hande hielten hin-

ter seinem Riicken einen Hahn und ein Mes-

ser. Die Dame wurde hereingebeten. Sie war

sehr nervos, und wahrend sie noch stammel-

te ,Ich kann kein Blut sehen”, kopfte Papa

Joe den Hahn und hielt den blutenden Kor-

per tiber sie. Die Dame schrie ,Oh Jesus” und

krachte strauchelnd auf Henning, der Zigarre

patfend auf seinem Stuhl sal3. So viel Energie

hielt der Stuhl nicht stand, und gemeinsam

knallten sie in das Biicherregal. Die Dame

oben, Christoph darunter, die Zigarre nun

nicht mehr im Mund, sondern den Bart ent-

zlindend, und die Schddel um sie herum.

Atemlos presste Christoph ein ,Help” hervor,

und die beiden mexikanischen Helfer hieften

die Dame von Christoph herunter. Joes ein-

ziger Kommentar war: “Well, I guess that did

the trick”, dann schickte er einen seiner As-

sistenten zu McDonald’s, um Essen fiir alle

zu holen. Wéahrend des Essens, noch unter

dem Schock des Erlebnisses, kam Christoph

die Idee zu dem Film, den er anfangs “Magic

and McDonald’s” betitelte. Papa Joe kontak-

tierte Henning Christoph im Jahr 2005, als

er im Internet dessen Voodoo-Museum

,Soul of Africa” entdeckte. Per Mail fragte er

Henning nach Altdren, Riten und Fetischen

des afrikanischen Vodun. Aus diesem ersten

Kontakt entstand ein lebhafter Austausch.

Henning traf ein Jahr spater Papa Joe in Ral-

eigh und folgte der Einladung eine Woche

lang, um die US-amerikanische Version des

Voudou kennenzulernen. Es erschien ihm wie eine Disney-
land-Version dessen, was er aus Westafrika kannte. Von da an
besuchte Henning jahrlich fiir eine Woche Papa Joes ,Planet
of the God”, immer dann, wenn die Hauptzeremonien abge-
halten wurden. Gemeinsame Besuche in Benin und Kamerun
folgten. Entstanden ist ein faszinierender Film, der den US-
amerikanischen Voodoo auf eine Weise dokumentiert, wie es
nur jahrelanges Vertrauen und enge Freundschaft ermogli-
chen.

Buch mit DVD
Vodun Voodoo Vodou Spirits - die Kraft des Heilens.
Henning Christoph, mit einem Vorwort von Henry John Dre-
wal und einem Essay von Joseph Adande. Verlag Zweitausen-
deins, 2012 Das Buch ist eine Reise nach Benin, in das Mut-
terland eines Kultes, der in Europa oft missverstanden wird
und Angst auslost. AuRenstehenden bleiben die Rituale meist
verborgen, oder sie sehen nur einen fiir sie bestimmten Teil.
In Benin und anderen Landern Westafrikas, in denen Vodun
praktiziert wird, sind die Handlungen der Heiler sowohl Reli-
gion als auch Medizin.

Text: Andreas Schlothauer

Henning Christoph, geboren 1944 in Grimma, Deutschland. Die Familie emigrierte 1950 in die USA. Dort studierte er
Anthropologie und Journalismus und dann ab 1967 Fotografie in Deutschland. Seit 1969 ist Christoph freier Fotojourna-
list. Seine Fotos und Fotoreportagen wurden z.B. in Life, Time, Newsweek, New York Times, Figaro, Stern und Geo pu-
bliziert, und er gewann sechsmal einen World Press Photo Award fiir seine Arbeiten. In den letzten 40 Jahren unternahm
er mehr als 100 Reisen in verschiedene Regionen Afrikas, um Magie, Heilung, Geheimgesellschaften und Voodoo in
West- und Zentralafrika zu dokumentieren. Sein ,Soul of Africa Museum*” in Essen (Deutschland) ist schon lange kein
Geheimtipp mehr, und eine personliche Fiihrung durch Henning ist eine bleibende Erinnerung (siehe auch Kunst&Kontext

02, S. 67-69).
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TATORT PARCOURS DES MONDES

PARIS - Mob lyncht Dayak-Holzfigur

Eine Hinrichtung in Paris: Lynchmob-Mentalitit fiihrt zur
Verurteilung einer aus Borneo stammenden Holzskulptur
durch ein , Femegericht“ auf dem Parcours des Mondes.

A LYNCHING IN PARIS:
MOB MENTALITY CONDEMNS BORNEO SCULPTURE IN
PARCOURS KANGAROO COURT

Beim Lesen dieses Artikels sollte man folgende Worte des Autors
beachten:

,Ich habe keinerlei wirtschaftliches Interesse an dieser Figur und
keine persénliche Ndhe zum Verkdufer. Von der Existenz des Stii-
ckes habe ich erst durch die Werbung im Tribal Art Magazine er-
fahren. Als Spezialist fiir die Kunst aus Borneo habe ich adhnliche
Stlicke verkauft und werde sie hoffentlich auch in der Zukunft
noch anbieten kénnen. Daher habe ich ein Interesse daran, dass
solche Stiicke gewissenhaft beurteilt werden, auf der Basis von
Beweisen und logischen Beobachtungen.”

Schon kurz vor der Eroffnung des Parcours des Mondes 2013 in
Paris schien es hinter den Kulissen zu brodeln. Schnell verbrei-
tete sich das Gerticht, eine Holzfigur aus Borneo, angeboten von
einer bedeutenden Galerie als ,key piece’, sei eine Falschung.

Die Galerie hatte die Skulptur in der letzten Ausgabe des Tri-
bal Art Magazine beworben — und ich muss zugeben, dass mich
das Objekt anfangs verwirrte. Das einzige Bild der Anzeige, eine
frontale Teilansicht, betonte das ungewohnlichste Merkmal —
hochgezogene Schultern und lang gedehnte Ohrldappchen. Trotz-
dem sah ich nichts, das in mir den Verdacht einer Falschung
weckte.

Mehrere Kollegen kontaktierten mich, um meine Meinung zu
dem Stiick zu erfahren, weil sie von meinem Interesse fiir diese
Kunst Borneos wussten. Offensichtlich war das Motiv, dass sie
der Figur nicht trauten. Allein aufgrund des Bildes wollte ich
keine Einschdtzung abgeben und beschloss zu warten, bis ich
das Stiick betrachten konnte.

Professionelle Handler sollten sich erst dann ein Urteil zur Au-
thentizitdt eines Stiicken erlauben, wenn sie ihre Beobachtungen
am Stiick nachpriifbar begriinden koénnen.

Meine Neugier war geweckt, und so besuchte ich die Galerie
am Eroffnungstag. Die Skulptur wurde einzeln in einem eige-
nen, unten gelegenen Raum prasentiert, und die Galerie hatte
einen Prospekt erstellt mit detaillierten Objektbeschreibungen,
wissenschaftlichen Berichten und Fotos. An den Wanden hin-
gen vergroRerte Seiten dieses Prospektes. Mehr als eine Stunde
studierte ich das Stiick und die Informationen an den Wanden
sorgfdltig. Um Einzelheiten erneut zu priifen, kehrte ich mehr-
mals in die Galerie zuriick.

Uber 35 Jahre Erfahrung mit dem Kaufen und Verkaufen sowie
der Erforschung von Kunst aus Borneo und ferner das Betrach-
ten Tausender Objekte sagten mir, dass diese Skulptur authen-
tisch sei. Und nicht nur authentisch, sondern auch ein grof3es
Kunstwerk, eine Skulptur mit tiberwaltigender und kraftvoller
Ausstrahlung. Die tierahnliche Figur ragt imposant iiber dem
Betrachter, auf der Spitze eines Pfostens sitzend, die Beine zu

Abb.1: Skulptur der Dayak, Borneo, H: 205 cm
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jeder Seite ausgestreckt. Sie hockt bequem da und erinnert an
ein Raubtier aus einer anderen Welt, hoch oben auf der Lauer
liegend, nach der Beute spahend, bereit zum Angriff.

Die Skulptur zeigt ausgepragte Verwitterungsspuren und eine
weiche, matte Oberfldche, wie ich sie mit sehr alten Harthol-
zobjekten verbinde, die manchmal in den Fliissen Borneos
gefunden wurden. Diese waren Jahrzehnte, vielleicht Jahr-
hunderte, dem schlammigen und sandigen Wasser ausgesetzt,
das vorwarts und riickwarts tiber die Oberflache floss. Durch
diesen Prozess bildeten sich allmahlich Rinnen und Kanaéle
in der langen, vertikalen Maserung des Holzes (wenn man
die Skulptur aufrecht betrachtet). Verwitterungsspuren finden
sich typischerweise oberhalb und unterhalb von hervorstehen-
den Strukturen. Im Gegensatz dazu haben im Freien stehende
Skulpturen tiblicherweise Abnutzungs- und Erosionsspuren in
herausragenden horizontalen Bereichen.

Weiterhin sind Hartholzfiguren, die sehr lange im Freien
standen, wechselnder Intensitdat von Sonnenlicht und Schat-
ten, himmernden Regenfdllen und biologischen Wechsel-
wirkungen ausgesetzt. Dies fiihrt zu einem breiten Spek-
trum unterschiedlicher Oberflachen, z.B. unregelmafigem
Flechtenwachstum, ungleichmaRiger Firbung. Im Gegensatz
dazu zeigen ,Fluss’-Stiicke, die in triibem Wasser oder im
Schlamm lagen, eine Oberflache von gleichmaRiger grauer
Farbe.

THAT’S WEIRD, SCIENCE!

Die wissenschaftliche Analyse war sehr ausfiihrlich und setzte
durch die Anwendung verschiedener Untersuchungsmetho-
den einen neuen ,Gold-Standard’ des Authentizitdtsnach-
weises. Ich beschranke meine Kommentare auf die wichtigen
Highlights.

Dem Holz wurden Proben fiir C-14 Tests entnommen und
an drei Labore geschickt. Die Ergebnisse reichten vom 15. bis
zum 17. Jahrhundert, mit Tendenz zum frithesten Datum. Als
Holzart wurde die obere Sektion eines besonderen Hartholzes
(Shorea) auf Borneo identifiziert, Oberflaiche und Holzstruktur
wurden mit hoch auflésenden Mikroskopen und spektrome-
trischen Verfahren untersucht. Kein Hinweis auf eine kiinst-
liche Veranderung durch chemische Behandlung oder durch
moderne Werkzeuge wurde gefunden. Alle wissenschaftlichen
Befunde verweisen auf ein nattirlich gealtertes Objekt. Der Be-
richt endet mit dem knappen Urteil, ,dass das Objekt nach
dem Schnitzen iiber eine lange Zeit erst einen natiirlichen
Alterungsprozess durchlaufen und dann eine zweite Verdan-
derung durch Lagerung im Wasser erfahren hat. Alles weist
auf die festgestellte Entstehungszeit, das 15. Jahrhundert nach
Christus, hin.”

Die wissenschaftlichen Daten sind eindeutig und nicht zu
leugnen.!

PREMATURE BURIAL

Alsich die Treppe hochkam und ins grelle Licht trat, fiihlte ich
mich, als héatte ich das Allerheiligste einer Kathedrale verlas-
sen. Zuriick auf der Stralle begegnete ich Kollegen, einige mit
speziellem Interesse an der Kunst Borneos. Das Stlick wurde
diskutiert, denn fast jeder hatte das Gertlicht schon vernom-
men. Einige hatten es gesehen, andere nicht. Wenn ich die
Kommentare zusammentasse, die ich vor, wahrend und nach

Abb. 2: Dreiviertel-Profil
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Abb. 3: Rechtes Profil Abb. 4: Riickansicht

dem Parcours horte, glaubt eine Mehrheit, dass es sich um
eine Falschung handelt, oder ist sich nicht sicher. Nur eine
Handvoll bekannte offen, dass sie das Stiick fiir authentisch
halte. Interessanterweise wurden die ,Beweise’, dass es sich
um eine Filschung handele, oft geradezu unisono wieder-
holt, als wiirde von einem Manuskript abgelesen. Nach-
folgend habe ich die am hadufigsten verwendeten Aussagen
(hellgrau) aufgelistet und meine Anmerkungen angefiigt:

“Es wurde aus einem alten Stiick Holz geschnitzt (um die
C-14 Tests zu tduschen).”

Das Alter des Holzes wurde von drei Carbon-Tests bestatigt.
Es gibt keinen nachvollziehbaren Anhalt dafiir, dass fiir das
Schnitzen des Stiicks dlteres Holz verwendet wurde. In dieser
Hinsicht kam die wissenschaftliche Analyse zum eindeutig
gegenteiligen Ergebnis.

Frisch gefalltes Eisenholz oder dhnliches Hartholz kann man
recht leicht schnitzen — einer der praktischen Griinde, warum
einheimische Kiinstler in Borneo frisch geschlagene Baume
fiir ihre Skulpturen verwenden. Altes, getrocknetes Eisen-
holz ist dagegen sehr sprode und splittert leicht. Dadurch ist
es viel schwieriger, die gleiche Detailgenauigkeit sowie feine
Ausarbeitungen mit dem Beil zu erreichen wie bei frischem
Holz. Aber selbst wenn wir davon ausgehen, dass solch ein

Abb. 5: Dreiviertel-Rlckansicht Abb. 6: Linkes Profil
Stiick einwandfrei geschnitzt wurde, muss der Falscher im-
mer noch die originale Oberflache in den Teilen, die neu be-
arbeitet wurden, nachbilden. Oder er gestaltet eine vollstan-
dig neue Oberfldche, die versucht, diejenige eines Objektes zu
kopieren, das —in diesem Fall — seit Jahrhunderten dem Was-
ser ausgesetzt war. Uber eine sehr lange Zeit formen natiirli-
che Kréafte wie Regen und Flussschlamm die Oberflache, die,
wenn man sie genau und hoch aufgelost betrachtet, Details
auf der vertikalen Maserung und den freiliegenden Enden
enthiillt, die unregelmaRig zu flieBen scheinen, mit feinen
und sanft abgetragenen Schichten. Ich bin davon tiberzeugt,
dass jede Anstrengung, eine alte natiirliche Oberflache neu
zu schaffen, entlarvt werden kann. Auch wenn einige mei-
ner Kollegen etwas anderes behaupten.

“Es war aus dem falschen Holz geschnitzt.”

Diese Aussage entbehrt jeder Grundlage. Auf Borneo nutzen
die Schnitzer eine groe Vielfalt an harten, mittleren und
weichen Holzern fiir ihre Skulpturen, Architekturelemente,
Amulette, Masken, etc. Da bestimmte Baumarten nicht
gleichmaRig auf der Insel verteilt sind, verwenden die Dayak,
was verfiigbar und brauchbar ist. Eisenholz (Belian) ist die
bevorzugte Wahl, wenn es um grol3formatige Begrabnisob-
jekte und figurative Pfosten geht, aber sie beschranken sich
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Abb. 7: Schadel

nicht auf dieses Hartholz. So gibt es zahlreiche alte Begrab-
nisskulpturen und Beinhduser, die nicht aus Hartholz sind,
sondern beispielsweise aus einem mittelharten rotlichen Holz
namens Kayu Aru.

Das Gutachten hat als Holzart Shorea identifiziert, ein sehr
dichtes Hartholz. Wenn dieses nicht in Borneo heimisch
wadre, waren Zweifel an der Echtheit begriindet. Shorea
kommt jedoch dort vor, wodurch die Authentizitdt der Figur
ihre Bestdtigung erhalt.

Dabei finde ich interessant, dass diese Art des Hartholzes
sehr stark dem Eisenholz dhnelt — und zwar so sehr, dass ich
ohne die wissenschaftliche Analyse der Meinung gewesen
ware, es handelte sich um eine der vier bekannten Arten
von Eisenholz. Daher stelle ich mir die Frage, wie viele der
als authentisch anerkannten Hartholz-Skulpturen nicht aus
Belian-Holz, sondern aus Shorea sein konnten.?

“Das Holz wurde mit Sdure behandelt, um diese grob verwit-
terte Obertlache zu erzeugen.” Oder: “Man hat einen Sand-
strahler fiir diese erodierte Oberfldche eingesetzt.” Oder: “Die
Furchen an der Oberfliche wurden mit einem Messer her-
ausgeschnitzt.”

Auch hierfiir gibt es keinen Anhalt, und die wissenschaft-
liche Analyse kommt zum gegenteiligen Ergebnis. Ich bin
davon liberzeugt, dass durch Saure, durch Sandstrahlen oder
durch das kiinstliche Schnitzen von Furchen und Kanalen
keine gleichartige, natiirlich verwitterte, mit feinen Schich-

Abb. 8: Gesicht

ten versehene Oberflache geschaffen werden kann wie auf
dieser und anderen alten Skulpturen aus Hartholz. Noch nie
habe ich einen Nachweis dafiir gefunden, dass dies moglich
ist — auch wenn einige meiner Kollegen dies regelmalf3ig be-
haupten.

“Die Obertlache wurde behandelt, um diese graue Farbe zu
erzeugen” Oder: “Es wurde einige Jahre lang Wasser und
Feuchtigkeit ausgesetzt, um eine alte Fluss-Oberflache vor-
zutduschen.”

Die wissenschaftliche Analyse erwahnt keine kiinstliche
Farbe oder Oberflaichenbehandlung. Aulerdem gibt es kei-
nen Beweis, dass es moglich ware, eine tiber Jahrhunderte
gewachsene, mehrschichtige Patina zu kopieren, indem man
ein neu beschnitztes Stiick aus Hartholz fiir eine viel kiirzere
Zeit in einen Fluss legt.

“Die Behandlung hat 20 Jahren gedauert.”

Okay, jetzt muss ich laut lachen. 20 Jahre, tatsachlich? Ich
mochte meinen indonesischen Freunden nicht zu nahe tre-
ten, aber es ist duBerst unwahrscheinlich, dass jemand in
Indonesien Reproduktionen mit der Geduld und der Voraus-
sicht eines 20-Jahres-Planes anfertigt, um eine Meister-Fal-
schung zu erschatfen. Bestenfalls wiirden sie eine neue Sta-
tue schnitzen und sie in den Dschungel werfen oder drauf8en
stehen lassen, bis sie eine akzeptable Oberflache hat, die bei
unerfahrenen Kaufern durchgeht.

Und gehen wir mal 20 Jahre zurtlick (oder besser 25 bis 30
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Jahre, wenn man die fiinf bis zehn Jahre hinzuzdhlt, seit
das Stiick angeblich Indonesien verlassen hat). Zu dieser Zeit
gab es in Borneo eine Menge authentischer Objekte. Es exi-
stierte noch keine Marktliicke, die man mit qualitdtsvollen
Félschungen hatte fiillen miissen. Es gab keinen Grund, Zeit
und Energie darauf zu verschwenden, komplizierte Fakes
herzustellen, insbesondere fiir solch groRformatige Objekte
wie diese Figur. Es gab keine finanzielle Motivation, so weit
in die Zukunft zu planen.

Aullerdem dachte in Indonesien in den spaten 1980er- und
frithen 1990er-Jahren niemand an C-14 Tests zur Altersbe-
stimmung. Daher gab es keinen Grund, altes Holz zu verwen-
den, um die Testergebnisse zu unterlaufen. Wissenschaftliche
Methoden sind ein recht neues Konzept im Bereich Tribal
Art. Heute berticksichtigen indonesische Falscher dies mog-
licherweise, aber sicher nicht vor 20 oder 30 Jahren. Warum
also fiir eine Falschung ein altes Stiick Holz verwenden, vor
allem ein Stiick von dieser Grofle, wenn man frisches Holz
viel einfacher bearbeiten konnte? Und all dieser Aufwand,
wo nach Ansicht der Verleumder ohnehin ein langer Arbeits-
prozess eingeplant war, um eine alt erscheinende Oberflache
zu erschaffen, welche die dltere Originaloberfldche ersetzen
wiirde?

“Die Skulptur ist in keinem traditionellen Stil geschnitzt, und
es gibt nichts Ahnliches in Borneo Tribal Art.”

Diese Skulptur hat einige ungewohnliche Merkmale, und
eines davon ist einzigartig: Ich glaube nicht, dass ich jemals
eine Dayak-Skulptur mit solch iibertrieben hochgezogenen
Schultern und so langgezogenen Ohrldppchen gesehen habe.
Dies bedeutet aber nicht, dass es dies nicht auch bei anderen
Figuren gab beziehungsweise gibt. Denn weder ich noch an-
dere kennen jede Dayak-Figur, die jemals gemacht wurde.
Sicher existieren dort traditionelle Stile, aber immer gab es
auch Platz fiir Neuerungen, wie eine Vielzahl authentischer
Beispiele zeigt, die einzigartige, uniibliche oder geradezu bi-
zarr-wilde Merkmale aufweisen. Es gibt so viele Untergrup-
pen und Unter-Untergruppen der Dayak, haufig nur auf ein
Dort beschrankt, dass seltsame Abweichungen und singuldre
Stiicke viel tiblicher sind, als man annehmen konnte.

Es kam der Hinweis, dass das stark verldngerte Kinn und
die Sitzhaltung der Figur auf dem Pfosten ebenfalls nicht
dem traditionellen Stil entsprachen. Dem stimme ich nicht
zu. Es gibt nichts in der traditionellen Kunst Borneos, was
diese Abweichungen verbieten wiirde, auch wenn sie un-
gewohnlich sind. Dafiir gibt es viele andere Merkmale, die
auch an Skulpturen der Kayanic Dayak-Kulturen zu finden
sind. Ich habe schon andere Skulpturen gesehen mit gleicher
Konstruktion der Oberseite des Kopfes, den gleichen grof3en
runden Augen, dieser Nasenform, einem geoffneten Mund
mit bloBen Zdahnen, einer kraftvoll ausgedehnten Brust, einer
verjingten Taille, dem gekriimmten Riicken und einem her-
vorstehenden Gesald sowie solchen langen diinnen Armen
mit spitzen Ellbogenknochen und auf den Oberschenkeln
ruhenden Héanden.

Moglicherweise ist das Gebilde, das von der Figur aus an der
Riickseite des Pfostens nach unten lduft, ein Schwanz. Ware
dies so, dann handelte es sich um ein weiteres Merkmal, das
auch an anderen archaischen Dayak-Figuren nicht untiblich
ist.

Bedenkt man, dass die Figur auf ein Alter von iiber 500 Jah-
ren datiert wurde, so gehort sie zu einer sehr seltenen Grup-

pe von Skulpturen, denn die meisten erhaltenen Skulpturen
sind weniger als 200 Jahre alt. Nur wenige Stiicke werden
auf mehr als 200 Jahre geschatzt und nur eine sehr kleine
Anzahl auf mehr als 500 Jahre oder noch éalter.

Seit mehr als 30 Jahren versuche ich, so viele dieser frithen
Skulpturen wie moglich zu finden, und mir ist klar: Es gibt
frithe Beispiele, die einer traditionellen Formensprache fol-
gen, die bis in die historische Zeit dhnlich bleibt. Es gibt aber
auch singuldre Stiicke und seltsame Abweichungen, die nur
fiir eine kurze Zeit vorkamen, wenn man die Kohlenstoffda-
tierungen berticksichtigt.

Wie kann mit einer solchen Gewissheit der Schluss gezogen
werden, dass es diese Stilistik in der Vergangenheit nicht ge-
geben habe, wenn es so wenige friithe Vergleichsstiicke gibt?

“Fabriken mit Handwerker-Experten stellen qualitativ hoch-
wertige Fakes fiir den Markt her.”

“Fabrik” ist eine Bezeichnung, die gewisse Handler verwen-
den, um auszudriicken, dass Stiicke mafgerecht in Massen-
produktion hergestellt wurden. Es gibt Fabriken, in denen
Touristenware hergestellt wird, z.B. Batik, Mdbel, einfache
Reproduktionen, dekorative Stiicke, aber ich bezweifele, dass
es Tribal Art-“Fabriken” gibt, die in Massenproduktion qua-
litativ hochwertige Falschungen herstellen. Viel wahrschein-
licher gibt es eine unbekannte Zahl von kleinen Werkstatten,
die eine bescheidene Menge an Stiicken herstellen und hot-
fen, sie wiirden im Markt als authentisch durchgehen.

Ich erwdhne dies, weil ich mir nicht vorstellen kann, dass
eine derartige Werkstatt, die qualitativ hochwertige, schwer
zu entlarvende Falschungen herstellt, die ja an Handler oder
Sammler verkauft werden sollen, genau diese Personengrup-
peninihre Raumlichkeiten ldsst und so ihre Handelsgeheim-
nisse enthiillt. Trotzdem hat vor allem ein Handler immer
wieder behauptet, er hitte viele dieser Werkstdtten besucht
und ware in ihre Techniken eingeweiht worden.

Ich kenne auch noch andere, die Ahnliches von sich behaup-
ten. Auf intensives Nachfragen mussten sie dann aber einge-
stehen, dass sie zu einem gar nicht so geheimen Ort gefiihrt
wurden, wo einige offensichtlich gefalschte Statuen herum-
lagen. Mir ist niemand bekannt, der nachweislich eine solch
hochklassige Werkstatt besucht hat oder dem gar eine noch
nicht fertig gestellte Arbeit gezeigt wurde. Nicht der kleinste
Beweis in Form eines Fotos oder einer Videoaufnahme liegt
vor, der zeigen wiirde, wie ein geschickter Kunsthandwerker
eine groRartige Falschung herstellt.

Eine andere Frage ist, warum solche Fadlschungen oder Re-
produktionen nach nur einem Stiick aufgehort haben sollten.
Normalerweise fertigt man so viele an, wie man verkaufen
kann! Es ist dullerst unwahrscheinlich, dass eine Werkstatt
eine hervorragende Falschung herstellt, sie erfolgreich ver-
kauft und dann zu etwas anderem tibergeht.

So erschienen beispielsweise vor etwa fliinf Jahren einige
recht gute Reproduktionen einer speziellen Dayak-‘Hohlen’-
Wachterfigur auf den Markten in Bali. Zuerst als authentisch
beurteilt, wurden einige verkauft. Sofort wurden zusatzliche
Stiicke angeboten. Ich stiel auf mehr als ein Dutzend wei-
terer Stiicke, bis klar wurde, dass es sich um Félschungen
handelte. Aber selbst als dies klar war, haben es noch wei-
tere dieser Fakes auf den Markt geschafft. Die Urheber haben
nicht nur eine, sondern Dutzende solcher Figuren angefer-
tigt, und zwar sogar dann noch, als der Betrug langst aufge-
deckt worden war.?
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THE PLOT SICKENS

Meiner Meinung nach haben die derzeitigen Besitzer der

Skulptur alles getan, um die Authentizitdt dieses vermutlich

wichtigen Kunstwerkes durch wissenschaftliche Daten zu

belegen. Trotzdem wurde die Figur als Filschung deklariert,
ohne diese Behauptung auch nur ansatzweise zu beweisen.

Die negativen Statements waren ausschlief8lich Gertichte,

Fehlinformationen, phantastische Geschichten, eine Anein-

anderreihung unlogischer Schlussfolgerungen und, ganz of-

fen, blanke Unwahrheiten.

Warum verbreiten so viele in der Tribal Art-Community so

leichtfertig falsche oder fragwiirdige Informationen, wah-

rend andererseits Fakten und Logik nicht beachtet werden?

Ich habe dafiir keine einfache Antwort, sondern mochte

mehrere Verhaltensmuster diskutieren, die zu diesem Pro-

blem beitragen:

* Personliche und geschaftliche Rivalitdten, die vielleicht
aus einem als unbedeutend empfundenen Zank erwuch-
sen, aber letztlich dazu gefiihrt haben, dass ein Handler
einen anderen als Rivalen betrachtet und sein Angebot aus
reiner Bosheit verunglimpft.

* Der Glaube mancher Handler, dass sie ihr eigenes Ansehen
bei Sammlern und Handlern erhéhen kénnten, indem sie
das Ansehen ihrer Konkurrenten beschddigen und deren
Objekte schlecht reden. Sie versuchen sich als der Handler
zu positionieren, als der Experte, der alle Fakes erkennt,
wahrend andere das nicht kénnen. Ziel ist es, einen rei-
chen Sammler zu finden, der ihn als den Berater und/oder
als einzige Quelle fiir zukiinftige Erwerbsstiicke auswahlt.

* Dann gibt es auch einige, denen es schwer fallt, ihre eigene
Meinung zu formulieren. Sie werden von der Masse tiber-
rollt und sind zu verunsichert, um gegen die Welle anzu-
schwimmen. Andere plappern jedes Geriicht nach, das sie
horen, vielleicht um zu zeigen, dass sie ,eingeweiht” sind.
Andere tibernehmen automatisch alles Negative, weil es
als sichere Wette erscheint. Spater kann man immer noch
sagen, dass man halt tibervorsichtig war.

In diesem Fall sind die Radelsfithrer und Handlanger bekannt.
Sie sind Wiederholungstater und werden wohl nicht damit
aufhoren, andere Handler und deren Angebote schlecht zu
reden, da ihre miesen Anstrengungen oft Friichte tragen. Sie
begreifen nicht, dass ihr Handeln iiberfliissige Verwirrung
und Unsicherheit am Markt sét, die dann auch auf ihr eigenes
Angebot zuriickschldgt. Interessanterweise haben viele die-
ser Kritiker Stiicke mit gleichen Oberflachenmerkmalen wie
die diskutierte Dayak-Figur besessen oder verkauft. Welche
Logik lasst sie diesen Widerspruch ignorieren?

Welche Griinde es auch immer sein mogen: Ich habe kei-
ne Nachsicht mit Leuten, die immer wieder boswillig und
ohne Beweise Stiicke aburteilen. Sie beschddigen durch ihr
Handeln nicht nur das Ansehen des Verkdufers, sondern
auch das Objekt selbst. Sie sind Diebe, denn indem sie ein
authentisches Kunstwerk in Verruf bringen, stehlen sie die
Geschichte der Kultur, in der diese Kunst entstanden ist.

Text: Mark Johnson

www.markajohnson.com

Fotos: © Jean-Francois Chavanne

Ubersetzung: Ingo Barlovic, Andreas Schlothauer

ANMERKUNGEN:

1: Identische Verwitterungsspuren sind auf einem im Musée du quai Branly ausge-
stellten Pfosten der Modang-Dayak zu erkennen.

2: Skulpturen aus weicherem Holz sind leichter manipulierbar. So schnitzt z.B. das
Volk der Toraja auf der Insel Sulawesi Ahnen-Statuen, Tau-Tau genannt. Meist
stehende oder sitzende Figuren, die einem prézisen, formalen Stil folgen, der
kaum Raum fiir Innovationen l&sst, und die immer aus dem Herzen des Jack-
fruchtbaums (Nangka) geschnitzt werden. Die sehr kompakten Holzfasern ermég-
lichen eine sehr glatte Oberflache, und die urspriinglich gelbe Farbe wird honig-
braun. Tau-Taus, denen diese Merkmale und Oberflachen fehlen oder die aus
einem anderen Holz geschnitzt wurden (einschlieBlich aus qualitativ schlechten
Stiicken des Jackfruchtbaums), sind demnach verdéchtig

3: Fir einen Vergleich empfehle ich, die Beschreibung von zwei bekannten Dayak-

‘Fluss-Stiicken® in der vor kurzem erschienenen Verdffentlichung ,,Eyes of the
Ancestors* des Dallas Museum of Art zu lesen (S. 135 f). Der Text kann leicht auf
die Dayak-Skulptur in Paris bezogen werden, da alle drei Objekte die gleiche
Geschichte haben. So haben sie eine lange Zeit in einer maritimen Umgebung
Uberlebt, und sie besitzen vor allem zumindest einige aufregende einzigartige
Charakteristika, die bis dahin unbekannt waren.
Im Gegenzug kénnen die negativen Aussagen gegen die Pariser Skulptur genau-
so leicht dazu genutzt werden, die Figuren aus Dallas zu verurteilen. Zum Glick
fur das Museum Dallas wurden dessen Figuren kurz vor diesem jungsten Aus-
bruch von ,Fluss-Wahnsinn‘ gekauft — denn so wurde ihre Authentizitat niemals
in Frage gestellt.

B GESUCHT:
MASKEN UND FIGUREN LIBERIAS

69



70 ASIEN

KUNST&KONTEXT 1/2014

BUDDHA-VIELFALT

Abb. 1: Dvarapala-Figuren aus Thailand

Zu den beiden oben abgebildeten Figuren hat sich ihr ,Entde-
cker” Werner Zintl, Worms, bereits in ,Kunst & Kontext” ge-
duBert (01/2011, S. 34 1.).

Mittlerweile (seit 2013) gehen sie dauerhaft ihrer Aufgabe im
privaten Buddha-Museum in Traben-Trarbach (an der Mosel)
nach. Im Folgenden mochte ich diesen Funktionsbereich in-
nerhalb des buddhistischen Pantheons erlautern und dabei die
Gelegenheit nutzen, einige weitere Skulpturen des Museums
vorzustellen.

Zundchst jedoch einige Worte zum Museum selbst, das sich an
einem solch ,unerwarteten” Ort befindet — denn welcher Zu-
sammenhang mag zwischen Jugendstil und Moselwein sowie
dem Erleuchteten, der ca. 500 v. Chr. im heutigen Grenzgebiet
Indien/Nepal lebte, bestehen?

Nun, zum einen der Wohnort des Sammlers, der, bewirkt
durch das Interesse an indischer Geisteswelt und Religionen,
seit tiber 20 Jahren Buddhas sammelt, die zunehmend drin-
gend Platz bendtigten. Es bot sich eine aufgegebene Weinkel-
lerei an, ein Werk des Jugendstil-Architekten Bruno Mohring
(1863-1929), dem Traben-Trarbach eine Reihe weiterer noch
existierender Bauten verdankt. Eine Zeitlang war der Archi-
tekt Bruno Taut (1880-1938), der langer in Japan tatig war,
Mitarbeiter in dessen Biiro. Mag Bruno Taut in Deutschland
auch etwas in Vergessenheit geraten sein, so ist er doch in
Japan einer der bekanntesten westlichen Architekten, nicht
zuletzt deswegen, weil er die Welt mit japanischen Tempeln
und Gérten bekannt und vertraut gemacht hat. So gibt es tat-
sachlich eine Beziehung, die nicht zu konstruiert erscheint:
Der Jugendstil verdankt sehr viel japanischen Einfliissen; Bru-
no Taut, Japan und Bruno Mdéhring mdégen daher in einem
Atemzug genannt werden — und nun hat sich eben auch noch
der Buddha (nebst Verwandten) hinzugesellt, in einer vorma-
ligen Weinkellerei, die nach umfangreichen Sanierungs- und

AN DER MOSEL

Umbauarbeiten mit neuem geistigem Inhalt als Buddha-Mu-
seum am 8. Dezember 2009 ihre Tore 6ffnete.

Unerwartet ist das Museum natiirlich dennoch, zumal den
Besuchern der geschilderte Zusammenhang zumeist nicht be-
kannt ist. Es ist aber wohl gerade das Unerwartete, das die
Besucher — in den Sommermonaten mehrheitlich Touristen
—ins Museum lockt. Um es gleich vorweg zu sagen: Die Reso-
nanz der Besucher ist positiv, bisweilen iiberschwanglich.
Etwa 2.000 Skulpturen werden ihnen auf 4.000 Quadratme-
tern prasentiert, mit anderen Worten: Verweilten sie bei jeder
Figur eine Minute, so wiirden sie rund 30 Stunden bendtigen,
um alle zu sehen, von der kleinsten (5 mm) bis zu den grof3ten
—und die grofSten sind...

die zwei abgebildeten holzernen siamesischen Dvarapalas
(Torwdchter): Der mit Hauern, die aus seinem Maul heraus-
treten, misst 3,65 m; sein Pendant — ohne Hauer — 3,90 m
(beide ohne Sockel).

Buddhistische Kloster und Tempel (letztere sind ,Kldster”
ohne dort wohnende, sehr wohl aber durchaus dort ,dienst-
tuende” Monche) werden bewacht durch eine Vielzahl von
Wesen'!, mindestens jedoch von sechs:

vier Lokapala (loka = lateinisch locus = der Ort), jeweils einer
fiir jede Himmelsrichtung, sowie

zwei Dvarapala ,Torwéchter”, die, wie die Ubersetzung nahe
legt, am Eingangstor postiert sind.

Die Dvarapala zeigen sich je nach Land, religioser und kiinst-
lerischer Tradition sehr unterschiedlich. In Indonesien vielfach
sitzend und fett. In Japan halbnackt, riesig und ungeheuer
muskulos; der eine briillt mit weit aufgerissenem Maul dem
Eintretenden einen Verdammungsfluch entgegen, der andere
glotzt ihn mit weit aufgerissenen Augen drohend an. (Eine
Variante lasst den einen ,A“, den anderen ,Hum” sagen — was
unserem Alpha und Omega entspricht — womit die gesamte
buddhistische Lehre ausgesprochen ist). IThre Kraft und Macht
setzen diese Burschen nur gegen Feinde des Buddhismus ein
— Buddhisten selbst haben vor ihnen nichts zu befiirchten.

In Thailand stehen sie starr und steif, und ihre furchteinflo-
Bende Faszination geht wesentlich von ihren Gesichtern aus.
Nicht in allen, aber doch in sehr vielen buddhistischen Sakral-
anlagen des Landes, halten sie den Eingang besetzt. Insbeson-
dere Tempel der Hauptstadt Bangkok, wie der Wat Arun (Tem-
pel der Morgenrote) oder der Wat Pra Keo (der dem
Konigspalast angeschlossene Tempel) bieten eindrucksvolle
Exemplare. Entsprechend der Vorliebe der Thais sind sie farbig
— kraftig, leuchtend, kontrastierend — ausgefiihrt, wobei man
fairerweise daraut hinweisen muss, dass ebenfalls europaische
Holzsoldaten in eher zweckmadRigen Uniformen zum Wach-
dienst herangezogen sind, wie auch chinesische Steinskulptu-
ren, die als Ballast von Reis-Dschunken ins Land kamen und
unverdandert in ihrem Steingrau Verwendung fanden. (Reis
wurde von Siam nach China transportiert; den Dschunken
fehlte es fiir die Riickreise bisweilen an Fracht. Dann wurden,
zwecks Stabilisierung der Schiffe bei Seegang, schwere Steine
— manchmal in Form von Skulpturen — in den Laderaum ge-
legt.)

Die Vorbilder der thailandischen Dvarapala sind nicht die ,Bo-
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Abb. 2: Gandhara Buddha
(friheste Darstellungen des Buddha in menschlicher Form).

dybuilder” japanischer Provenienz, sondern mehrheitlich Da-
monen, Yakshas — Naturgeister, die in Biumen oder unter der
Erde hausen. Vielfach zeigen sie — so wie hier — wildschwein-
dhnliche Hauer, wild verzerrte Gesichter, sind sie mit gewalti-
gen, allerdings eher schlichten Waffen ausgertistet. Im Rama-
kien, der thaildndischen Version des indischen Nationalepos
Ramayana, in der es um die Wiedererlangung einer entfiihr-
ten wunderschonen Frau geht, werden Krieger der gegneri-
schen, der ,Entfiihrer-Armee”, hdufig so dargestellt. Man
kann es direkt vor Ort vergleichen: Das Ramakien ist im Wat
Pra Keo auf einem gewaltigen, tiber viele Wande verlaufenden
Gemalde dargestellt.

Gandhara Buddha

Erblickte man eine derartige Figur auf einem westeuropai-
schen Friedhof, so wiirde man sie vermutlich kaum als Fremd-
korper empfinden. Warum?

Das antike Gandhara beim heutigen Taxila, unweit von
Peschawar, war der Ostlichste Punkt, den Alexander der Grol3e
(356 bis 323) bei seiner Eroberung Asiens erreichte. Dort meu-
terten seine Truppen. Beim erzwungenen Riickmarsch nach
Europa starb er in Babylon. Sein zusammengeraubtes Reich
wurde unter seinen Verwandten, Kommandeuren, etc. ,auf-
geteilt” (Diadochenkdampfe).

Die Region, um die es hier geht, blieb noch lange nach seinem
Tod unter hellenistischem und romischem Einfluss. Die Lehre
des Buddha erreichte diesen dauflersten Vorposten hellenisti-
scher Kultur auf dem indischen Subkontinent 100 Jahre nach
Alexander. Wurde der Buddha in der Friihzeit, d.h. nach sei-
nem Tod/seinem Eingehen ins Parinirvana, nur an-ikonisch
dargestellt, d.h. als leerer Thron, als Fullabdruck (fiir seine
Geburt), als Rad der Lehre (fiir seine Doktrin), als Bodhibaum/
Bodhibaum-Blatt (fiir sein Erwachen/seine Erleuchtung), als
Stupa, Pagode, (fiir seinen Eingang ins Pari-, ins endgiiltige
Nirvana), so beginnt in Gandhara, etwa zu Beginn unserer
Zeitrechnung, die Darstellung des Buddha in menschlicher
Gestalt: Zahlreich und in vielen Varianten wurde er als voll-

plastische Skulptur, in Reliefs und szenischen Darstellungen
wiedergegeben. Die Produktion dauerte bis etwa 450 nach
Christus an, als ,weife Hunnen” Gandhara eroberten und die
buddhistischen Kloster und Werkstdtten zerstorten. Zwischen
1913 und 1934 legte der britische Archdologe John Marshall
die antiken Statten frei, angeregt durch Berichte chinesischer
Reisender (des chinesischen Gesandten Zhang Qian, ca. 130
vor Christus, und der buddhistischen Monche Fa Xian, 399 bis
414, und Xuan Zang, 629 bis 645; genannt sind die Reiseda-
ten).

Der Gandhara-Buddha ist ein Mischstil: In der Darstellung
uberwiegt das europdisch-hellenistische Element (und das be-
antwortet die Frage, warum dieser Buddha nicht fremdartig
wirkt), in der Thematik das indisch-buddhistische. So ist der
Kopt des hier prasentierten Buddhas von einem Heiligen-
schein umgeben; er tragt eine griechisch-rémische Toga; er hat
europdische Gesichtsziige; sein europdisches Haar (nicht die
typischen Schneckenléckchen des Buddha) ist zu einem
Haarknoten zusammengebunden, aus dem, so wird u.a. ver-
mutet, sich die Erleuchtungserh6hung (Ushnisha) entwickel-
te, das Merkmal, an dem in spaterer Zeit mit Sicherheit ein
Buddha zu identifizieren war; haufig (dieser nicht) tragt der
Gandhara-Buddha als ,Manneszier” einen Bart.

Aber die Hinde zeigen Mudras (Gesten, die auf Ereignisse im
Leben des Buddha und auf Lehraussagen verweisen), hier,
sehr wahrscheinlich (da z.T. zerbrochen), das ,Ingangsetzen
des Rades der Lehre” (Dharmachakra-mudra); er sitzt ,bud-
dhistisch”, in vollem oder halbem Lotussitz (Padmasana), die
Beine verschrankt oder tibereinander geschoben, die Ful3soh-
len nach oben, die Knie zu Boden gedriickt. Auf der Stirn,
oberhalb der Nasenwurzel, ist die Urna (Haarlocke oder drittes
Auge) zu erkennen. Die Szenerie (Objekte und Ereignisse aus
dem Leben des Buddha), wére, wenn vorhanden, indisch.

Sukhothai, Thailand (Mitte 13. Jh. bis 1438)
Schreitender Buddha

Die klassischen Plastiken
entstammen dem frithen 14.
Jahrhundert. Die Sukhothai-
Kiinstler waren die ersten,
die den Buddha in allen vier
Positionen - sitzend, liegend,
stehend, schreitend - als
Vollplastik darstellten. Es ist
der Beginn der thaildndi-
schen Kunst - die Kunst zu-
vor, auf heute thaildandi-
schem Territorium, war
Kunst der Khmer, Kunst der
Mon, etc. - und nach Auffas-
sung vieler Kunsthistoriker
zugleich ihr Hohepunkt.

Mit dem schreitenden Bud-
dha verbindet sich folgende
Episode: Nachdem Siddhar-
ta Gautama Shakyamuni im
Alter von etwa 30 Jahren
die Erleuchtung erlebt hatte,
zum Buddha geworden war,
besuchte er seine Mutter, die
sieben Tage nach seiner Ge-
burt gestorben war, fiir drei

Abb. 3: Schreitender Buddha, Sukhothai
(Hinayana/ Theravada Buddhismus)
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Monate im Tavatimsa-Himmel, dem Himmel der 33 Gotter,
um ihr seine Lehre zu erlautern. Anschliefend kehrte er in
Begleitung der indischen Gotter Indra und Brahma tiber eine
Himmelsleiter bzw. -treppe (beide Darstellungen kommen
vor) auf die Erde zuriick. Die Szene zdhlte als Relief und
Malerei auf Sri Lanka zum Motivschatz der Kunsthandwer-
ker. Der vollplastische, schreitende Buddha hingegen ist eine
,Erfindung” der thailandischen Kunst. Mit der schreitenden
Darstellung identifizieren sich die ,Waldmonche” Thailands,
d.h. die Monche, die auch heute noch weitab menschlicher
Behausungen leben und daher fiir ihren alltdglichen Almo-
sengang weite Strecken zuriicklegen miissen.

Es existieren — selbstverstandlich — Vorschriften, die bei der
Schaffung einer Buddha-Skulptur zu beachten sind. Darunter
finden sich durchaus einige, die nicht tiberall eingehalten
werden, und andere, die man geradezu als typisch fiir ein
Land, eine Epoche, bezeichnen kann. Insbesondere Thailand
hat interessantes Eigenes entwickelt®. So heildt es: ,...Die Su-
khothai-Kiinstler bevorzugten als Material Bronze. Folgende
Griinde mdégen u.a. eine Rolle gespielt haben:

Material: Mangel an geeigneten Steinen.

Asthetisch: Die Formung von Wachs und Ton ist eine sinn-
liche Erfahrung, das Ergebnis das Glatte und Flie3ende — cha-
rakteristisch fiir die Sukhothai-Skulptur und in Stein nicht
oder zumindest nicht in diesem Malf3e zu erreichen.
Religios: Man verabscheute die Gewalt des MeilSels an ei-
nem Stein, des Messers am Holz, aus dem schlieflich ein
Buddha werden sollte; es war einer Buddha-Plastik un-
wlirdig, dass sie aus einem MEHR entstanden war, das man
weggeschlagen bzw. weggeschnitzt, also reduziert hatte; man
zog ein Material vor, das in einem Arbeitsgang aus einem
NICHTS ein ETWAS schuf (im Gussvorgang)...”

Und zu dem, was dabei herauskam, heif3t es:

,...Die Arme wie der Riissel eines jungen Elefanten, die Hin-
de wie eine sich éffnende Lotusknospe; die Beine wie der
(Schein)Stamm der Banane. Das Kinn wie ein Mangokern;
die Nase wie der Schnabel eines Papageien...”

Und weiter:

,Er ist kaum aufgetreten und wirkt schon manieriert, gro-
tesk, fast surreal. Zeigen Skulpturen anderer Kulturen und
Epochen einen friedlichen, meditierenden Buddha, der noch
nicht ganz erfolgreich in seinem Bemiihen ist, sich von dieser
materiellen Welt zu Idsen, so deutet die Sukhothai-Skulptur
ein Wesen an, das sich im Prozess der Entmaterialisierung
befindet, auf halbem Weg zwischen fest und verwehend:
Er geht nicht, er fliefSt. Er sitzt nicht, er schwebt frei iiber
seinem Sockel. Er verleugnet seine metallische, harte und
unbewegliche Natur. Selbst seine durchscheinende Robe
verweist auf einen Buddha, der die Fesseln der Welt schon
abgestreift hat. Er erscheint weich und asexuell...”

Japan, Kannon in zylindrisch-ovalem Behilter
(Mahayana)

Wer sich auskennt, erkennt sofort, dass es sich bei diesem
Objekt um ein japanisches handelt. Was ist es, das es als sol-
ches kenntlich macht? Es ist eine Skulptur, die sich in einem
Behdlter befindet, der vollstindig zu schliefen ist, sodass
nicht mehr sichtbar ist, was sich darin befindet.

Die ,autochthone” Religion Japans ist der Shintoismus. Shin-
to, ,sino-japanisch”, d.h. chinesisch-japanisch, hei3t ,Weg
der Gotter” (japanisch Shin, chinesisch Shen, ist der Geist,
die Gottheit; japanisch To, chinesisch Dao, ist der Weg). Ne-
benbei, eine durchaus nicht uninteressante Einzelheit: Rein

Abb. 4: Kannon in zylindrisch-ovalem Behalter, Japan

japanisch ausgesprochen lautet Shinto ,Kami no michi“,
was ebenfalls mit ,Weg der Gotter” zu tibersetzen ist*. Kami
ist Bestandteil des im Westen bekannten Wortes Kamikaze,
welches die japanischen Selbstmord-Piloten gegen Ende des
Zweiten Weltkriegs bezeichnet. Zuriick geht der Begriff auf
das 13. Jahrhundert, als die Mongolen versuchten, Japan zu
erobern, was daran scheiterte, dass ein Taifun (von chine-
sisch Tai Feng sehr/heftiger Wind) — ein "Wind der Gotter”
(Kamikaze) — die mongolische Flotte zerstorte. Die religiosen
Anlagen des Shintoismus heilen Jinja. Jin sind wiederum
die Gotter/Geister (kein Schreibfehler; im Japanischen gibt
es —im Gegensatz zum Chinesischen — fiir ein Schriftzeichen
mehrere verschiedene Aussprachen). Ja ist die Organisa-
tion, Gesellschaft, Firma, Assoziation. Also zusammen etwa
,Biiro/Versammlung der Gotter” oder Ahnliches — jedenfalls
nicht ,Schrein“. Aber als Schreine werden die religiosen
Anlagen des Shintoismus (d.h. das Ensemble der Gebdude)
bei uns, zumindest in Deutschland und England (shrine),
bezeichnet. Wie es zu dieser ,Ubersetzung” kam, ist mir nicht
bekannt. Aber sie ist gelungen, denn ein Schrein ist ein Kas-
ten, eine Truhe, in der man etwas verwahrt, verschlief3t. Ist
es darin, ist es nicht mehr sichtbar. Und in einem Shinto-
Schrein wird auch etwas verwahrt, und zwar der/das Shin/
Kami — die Gottheit (oder ein Attribut dieser Gottheit, z.B.
ein Spiegel). Was sich in einem bestimmten Schrein befindet,
kennen — wenn tiberhaupt — nur die Schrein-Priester’.
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Im japanischen Buddhismus begeg-
nen wir einer vergleichbaren Praxis.
So mancher bedeutende Buddha oder
Bodhisattva wird hier nur selten ge-
zeigt — bisweilen vergehen dazwischen
Jahre. Dem amerikanischen Gelehrten
Ernest Fenollosa (1853-1908) beispiels-
weise gelang es 1884 als Erstem, die in
viele Lagen weillen Stoffs eingewickel-
te und in der Yumedono (Traumhalle)
des Klosters Horyuji bei Nara, in einem
schwarzen Lackkasten verwahrte Guze
Kannon®, auszuwickeln und zu studie-
ren. Seither wird dieser ,Hibutsu” f 1A
(geheime Buddha) alljahrlich im Friih-
ling und Herbst kurzzeitig der Offent-
lichkeit prasentiert.

Und noch etwas ist an dem hier ausge-
stellten Objekt ,japanisch”. In ver-
schlossenem Zustand ist der Behalter
auBlen vollig schlicht und schwarz.
Selbst die fein gearbeiteten Scharniere
und der Verschluss sind im selben
Schwarz gehalten und setzen sich daher

Abb. 5: Kannon mit Baby im Arm, Japan

kaum ab. Offnet man jedoch den Behal-
ter, so wirkt die Goldfarbe im Inneren
noch prachtiger, als sie ohnehin ist.

In der langen Friedenszeit des Tokuga-
wa-Shogunats von 1603 bis 1868 ge-
langten Teile der gesellschaftlich gering
geachteten Klasse der Kaufleute zu be-
trachtlichem Wohlstand, durften sich
aber, aufgrund ihres Status, in der Of-
fentlichkeit nur in sehr schlichter Klei-
dung zeigen — das Innere dieser Klei-
dung jedoch war von grofRer Pracht,
zeigte erlesene Muster und bestand aus
kostbarem Material (Seide, Pelze, etc.).
Die Figur stellt die Kannon dar, die japa-
nische Version des Bodhisattva Avaloki-
teshvara, eindeutig zu identifizieren an
der Vase mit dem Nektar der Todlosig-
keit in der linken Hand und dem Haupt
ihres geistigen Vaters, des Buddha
Amitabha (japan. Amida-butsu), im
Haar.

Kannon mit Baby im Arm, Japan
Kannon (#1%) ist der japanische Name
des Bodhisattva Avalokiteshvara (chi-
nes. Guanyin). In Japan und China gilt
er als weiblich. Dieser Bodhisattva ist fiir
alles und jedes zustandig und daher der
meistbeschaftigte. Besonders in Japan
wenden sich Frauen mit der Bitte um
Schwangerschaft, um einen Sohn, um
problemlose Niederkunft, um Gesund-
heit und préchtiges Gedeihen des Nach-
wuchses, etc. an die Kannon.

Diesen Komplex spiegelt die Kannon
mit dem Baby auf dem Arm wieder.
Ein weiterer Aspekt kommt hinzu: Zwi-
schen den Jahren 1597 und 1873 (Aut-
hebung des Verbots des Christentums)

Abb. 6: Weinkelch Gu. Bronze. Friihe Shang-Zeit
(Shang, auch Yin, 16. Jh. bis 1066 v. Chr.)

kam es in Japan wiederholt zu rigorosen
Christenverfolgungen; u.a. identifizier-
ten die Behorden vermeintliche Chris-
ten, indem diese aufgefordert wurden,
auf christliche Abbildungen (sogenann-
te fumi-e (#Afx, [wortl. ,Tret-Bild“])
zu treten. Weigerten sie sich, so galten
sie als tiberfiithrt und wurden in der Re-
gel hingerichtet.

Um keinen Verdacht zu erregen und da-
mit Entdeckung und Strafe zu entgehen,
benutzten die Kakure Kirishitan (F41
Y %), ,geheime (japanische) Chris-
ten”, in ihren geheimen Gottesdiensten
akzeptierte Objekte ihres Kulturkreises;
z.B. chinesische bronzene Weinpokale
(Zun oder Gu) aus altester Zeit, d.h. 16.
bis 11. Jh. vor Christus (Abb. 6), die aus
gusstechnischen Griinden kreuzférmige
Offnungen’ am Standful$ aufweisen, als
Abendmahlskelche; oder Werkzeuge,
wie Scheren aus Europa, die eine kreuz-
formige Aussparung zeigen (Abb. 7);
oder eben Skulpturen der im friithen 17.
Jh. von China nach Japan gelangten
Guanyin mit dem Baby, die in Japan
von japanischen Christen als Maria mit
dem Kind (Maria-Kannon <V 7 #1i)
verehrt wurden.

Abb. 7: Schere mit kreuzférmiger Aussparung
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Abb. 8 Ksitigarbha (Mahayana), ???

Ksitigarbha® (Mahayana)

Man erkennt ihn sofort: Er ist die einzige buddhistische Gott-
heit mit kahlem Schédel (weder die Lockchen des Buddha
noch die elaborierte, hochgetiirmte Haarfrisur vieler Bodhi-
sattvas), und er halt fast immer einen ,Rasselstab” (khakkha-
ra) in der Hand, der zu den Besitztiimern jedes Monchs ge-
hort. Mit diesem hat es folgende Bewandtnis: Zum einen
rasselt der Monch damit beim allmorgendlichen Almosen-
gang, um a) kleine Tiere zu verscheuchen, die er unbeabsich-
tigt zertreten konnte, und um b) die Hausfrau auf sein Kom-
men aufmerksam zu machen, sodass sie vor die Tiir treten und
ihm einen Schlag Essen in den Almosennapf fiillen kann; zum
anderen soll ¢) das misstonende Rasseln sii3ere, verlockende-
re Tone von seinem Ohr fernhalten, die ihn wieder an die Welt
fesseln konnten.

Im Volksmund heif3t diese Gottheit ,Hollen-Buddha”, und
man mochte meinen, er sei der Herr in der Holle. Dies ware
jedoch ein Irrtum. Er ist vielmehr der Herr vor der Holle: Er
verhindert, dass Wesen, die zu Lebzeiten negatives Karma an-
sammelten, in die Holle kommen, und die, die schon drin sind,
versucht er, wenn sich die Gelegenheit ergibt, herauszuholen.
Kein Wunder, dass er dulSerst beliebt ist — vor allem bei den
Halunken der buddhistisch gepragten Welt, aber nicht nur bei
diesen — denn in dem Sutra, das tiber ihn Auskunft gibt, heif3t
es: ,Demjenigen, der ein Bildnis von ihm herstellen ldsst oder
ihm Opfergaben darbringt, werden 10 Belohnungen zuteil:
1. Fruchtbares Land und reiche Ernte, 2. Andauernde Harmo-
nie innerhalb der Familie 3. Als Verstorbener in den Himmel
gelangen, 4. Langlebigkeit, 5. Erfiillung aller Wiinsche, 6. We-
der Feuer- noch Wasserschdden, 7. Verlust wird abgewendet,
8. Keine Albtrdume mehr, 9. Schutz durch Gottheiten, 10.
Gesellschaft mit Heiligen. “ (Ksitigarbha-Sutra, Kapitel 11)
Und noch etwas macht ihn zu einem wichtigen Vertreter unter

Abb. 9: Shadakshari-Lokeshvara, ,,Herr der sechs Silben

den buddhistischen Gottheiten: Seitdem der historische Bud-
dha ins Parinirvana eingegangen ist, ist sein Nachfolger, der
Buddha der Zukunft, Maitreya, (vermutlich) noch nicht auf
Erden erschienen, denn die genannten Zahlen, gemall derer
er erscheinen soll, lauten 30.000 Jahre oder 5,6 Milliarden
Jahre. Ksitigarbha jedenfalls nimmt die gegenwartig vakante
Stelle ein.

Es ist daher auch nicht verwunderlich, dass, wenn man in
unserem Museum auf Opfergaben stof3t (Geld oder Blumen),
diese bevorzugt beim Ksitigarbha findet.

In Japan begegnet man ihm fast iiberall. Vorzugsweise an
Weggabelungen und Stralenkreuzungen, wo er dafiir sorgt,
dass man sich nicht ,verirrt” (auch im tibertragenen Sinne zu
verstehen) — es ist die Funktion, die in Indien und Stidostasien
der elefantenkdpfige Ganesha einnimmt.

Ferner ist es in Japan tiblich, fiir jedes tot geborene, gleich
nach Geburt gestorbene oder abgetriebene Kind eine Skulp-
tur des Jizo im Tempel aufzustellen — in jeder Grofie und aus
unterschiedlichsten Materialien. Es hat sich eingebtirgert, die
Hollenbuddha-Figuren bevorzugt in gewissen Tempeln Ja-
pans aufzustellen (z.B. im Hase-dera in Kamakura, unweit
von Tokyo/Yokohama). Wenn es dann so viele sind, dass ein
ublicher Tempelbetrieb nicht mehr aufrechterhalten werden
kann, werden sie im Rahmen einer Zeremonie begraben.
Haufig sieht man diese Figuren mit einem gestrickten oder
gehdkelten Wollmiitzchen und einem Latzchen bekleidet.
Diese sind von den betroffenen Miittern angefertigt, denn die
Babies miissen, um ins Jenseits zu gelangen, den Fluss Sanzu
no kawa (= & @ JI|) iberqueren, an dem die Hexe Datsue-
ba (,Fortnehmen-Kleidung-Alte“ #& 7K %%) den Babies die
Kleidung stiehlt, sodass auf diese Weise der Hollenbuddha
den Kindern wieder zu Kleidung verhilft.
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Himalaya-Raum (Vajrayana)

Shadakshari-Lokeshvara, ,Herr der sechs Silben“
Shadakshari-Lokeshvara ist die hdufigste Darstellung des sit-
zenden Bodhisattva Avalokiteshvara. Mit den ,6 Silben” ist das
wohl bekannteste, zumindest haufigst zitierte Mantra der bud-
dhistischen Welt, ,Om, mani padme, Hum“, gemeint. Der ben-
galische Dichter und Literaturnobelpreistrdger Rabindranath
Tagore (1861-1941) — erster asiatischer Nobelpreistrager tiber-
haupt - formulierte: ,Die vibrierende Silbe Om drtickt das
Absolute aus, und die Silbe Hum fiihrt zuriick zur Unteilbar-
keit.”

Die beiden mittleren Worte haben als Grundbedeutung , wun-
scherfiillendes Juwel” (Mani) und ,Lotus” (Padma). Die Be-
ziehung beider stoRt in der Ubersetzung auf offensichtlich
nicht zu l6sende grammatische Schwierigkeiten. Was sicher
gesagt werden kann, ist: Es ist von diesen beiden Objekten die
Rede. Mit dem Lotus diirfte die Lehre des Buddha gemeint
sein, mit dem Juwel (das sich darin befindet?) vermutlich der
Bodhisattva Avalokiteshvara.

Beide Objekte nun finden sich bei Shadakshari-Lokeshvara: In
der linken Hand halt er einen Lotus, in den beiden Hianden vor
der Brust birgt er das Cintamani, das wunscherfiillende Juwel.
Der ersehnte Wunsch ist — selbstverstandlich — die Erreichung
des buddhistischen Heilsziels. Mit dem Rezitieren des oben
genannten sechssilbigen Mantra schlie8en sich die Pforten zu
den sechs Daseinsbereichen, in die man wiedergeboren wer-
den konnte, sodass also eine erneute Wiedergeburt unmdéglich
ist, womit das Ziel — das Ausscheiden aus dem Kreislauf der
Wiedergeburten — erreicht ware. Die sechs Daseinsbereiche
sind drei positive: das Reich der Gotter, das der Halbgotter
sowie die Menschenwelt; und drei negative: Tierreich, Holle(n)
und die Welt der Hungergeister.

Der Rosenkranz, den Shadakshari-Lokeshvara zu einer ,8‘ ge-
formt in der rechten Hand haélt (und der tiblicherweise aus 108
Perlen bzw. 54 bzw. 27 Perlen besteht), ist ein unverzichtbares
Instrument, um die Ubersicht tiber die Anrufungen zu behal-
ten (genannt: ,Das Prinzip der groRen Zahl im tibetischen
Buddhismus”).

FUSSNOTEN

1 Besonders in China ist dem Buddha in der Haupthalle héufig ein eigener ,,Leib-
wachter” namens Wei Tuo (skt. Skandha) zugeordnet. Daran zu erkennen, dass
er, wenn in derselben Halle, den Buddha — das Hauptstandbild — nicht aus den
Augen l&sst oder aber aus einer anderen Halle auf die Haupthalle blickt, in der
sich das Hauptstandbild befindet. Tatséachlich gilt Wei Tuo als Schutzer der
buddhistischen Lehre, die der Buddha als Skulptur verkorpert; daher ist ein
Konservierungsverfahren buddhistischer Schriften auch nach Wei Tuo benannt.

2 Eine weitere architektonische Besonderheit sind Bauten, in denen ein Buddha
sitzt, der bis zur Raumdecke reicht und der ein solches Volumen hat, dass man
sich nur mit Miihe, wenn Uberhaupt, um ihn herumzwéngen kann. Die er-
winschte Einsicht blitzt auf: ,Der Buddha fullt den ganzen Raum aus*, und
egal, was man auch anstellt, man kann immer nur Aspekte von ihm sehen.
Angesichts der Enge mag dem Besucher dartber hinaus auch der Gedanke
auBerer Beengtheit und innerer Freiheit kommen. Manchmal stoBt man in einer
groBen Klosterhalle auch auf eine Konstruktion, die unserem gemauerten Ka-
chelofen ahnelt, in der sich ja oft eine Kammer befindet, um etwas warm zu
halten (oder z.B. ,Apfel im Bratrock zu produzieren). In Thailand sitzt dann
darin ein sehr viel kleinerer Buddha, der allerdings ebenfalls wiederum die gan-
ze Kammer ausfllt.

*In Japan wird der Adi-Buddha, der ,urspriingliche* Buddha, der immer war
und immer sein wird, geradezu mit dem Universum identifiziert.

3 Steve van Beek, The Arts of Thailand, Hongkong 1988, S. 113 ff.

4 Das liest sich nur etwas verwirrend, denn Ahnliches gibt es vermutlich in sehr
vielen Sprachen. So im Deutschen: Wenn Sie beispielsweise statt von einem
»Beinbruch* von einer ,Fraktur” reden oder anstelle des Wortes ,,unterordnen*
das Wort ,subsumieren® benutzen. Letzteres hort sich jeweils (ein)gebildeter,
fachlicher an, und das gilt eben auch fiir das Sino-Japanische im Vergleich zum
rein Japanischen.

5 In Tokyo wurde mir erzahlt, dass wahrend des Zweiten Weltkriegs einige Man-
ner die Gelegenheit genutzt hatten, in einem durch alliierte Bomben zerstérten
Shinto-Schrein nachzuschauen, was sich in dem Schrein (d.h. der Truhe) be-
fande. Doch noch ehe sie ihr Wissen héatten weitergeben kénnen, seien sie alle
eines unnatirlichen Todes gestorben.

6 Guze (auch Kuze und Kuse) # tH wértl. retten Welt“- Kannon. Es handelt sich

um die friheste noch existierende hélzerne Skulptur Japans, geschaffen aus
einem Stiick Kampfer (,Kampfer auf Japanisch Kusu i — Zufall?)

Durch die kreuzférmige Aussparung am FuB wurde fur den Guss ein Distanz-
stiick eingefiihrt, das die beiden Gusskerne fiir den Becher (hohl) und den FuB
(hohl) auseinanderhielt, sodass sich beim Gussvorgang ein Becherboden bil-
den konnte.

Chinesisch Dizang; japanisch Jizo, auch: O-Jizo; Ubersetzt ,Schatz der Erde*.
Wird Gberwiegend in China, Korea und Japan gezeigt

Text und Fotos: Claus Rettig
E-Mail: clausrettig@t-online.de

Claus Rettig. Jahrgang 1945. Studium Chinesisch, Japanisch.
Langjahrige Fernostaufenthalte. Im Buddha-Museum tétig als
wissenschaftlicher Mitarbeiter.

ERKLARUNG EINIGER BEGRIFFE

Im Buddhismus werden drei Hauptrichtungen unter-
schieden:

Hinayana (Kleines Fahrzeug), auch Theravada (Lehre der
Alteren), in Sri Lanka und Siidostasien

Mahayana (Grofdes Fahrzeug) in China, Korea, Japan, Vi-
etnam

Vajrayana (Diamant Fahrzeug) in der Himalayaregion, Mon-
golei, Teilen Russlands sowie ebenfalls in Japan und China.
Buddha ist kein Eigenname, sondern eine Art Titel, die Be-
statigung, die Erleuchtung/das Erwachen/das Klarwerden
erlangt zu haben. Im Mahayana und Vajrayana gibt es zahl-
reiche Buddhas.

Bodhisattva. Zwei Definitionen:

1. Im Hinayana: Die letzte Wiedergeburt. In diesem letzten
Leben erlangt der Bodhisattva die Buddhaschaft und geht
beim Tode ins Paranirvana, ins endgiiltige Nirvana, ein und
wird nicht mehr wiedergeboren.

2. Im Mahayana und Vajrayana: ,Nothelfer”. Wesen, das
der/ein Buddha aus sich entstehen ldsst. Es hat die ,Qualifi-
kation“ eines Buddhas, verzichtet aber auf den Eingang ins
Nirvana, solange es noch leidende Lebewesen gibt, denen zu
helfen ist.

Da es zahlreiche Buddhas gibt, gibt es auch zahlreiche Bo-
dhisattvas. Der populdrste, ,meistbeschaftigte, ist der Bodhi-
sattva Avalokiteshvara, japan. Kannon (chines. Guanyin).
Mantra ist eine ,Anrufung”, eine ,Hinwendung” und damit
auch eine ,Einladung”. Im Vajrayana unterscheidet man die
drei M: Mudra (Handgeste) fiir den Korper, Mantra fiir die
Sprache und Meditation fiir den Geist. (Ein viertes M ware
das Mandala als visueller Ausdruck der Meditation).
Nirvana. Mit dem Nirvana verhalt es sich so dhnlich wie
mit der Kunst. Definitionen und Erklarungen sind Legion.
Daher hier nur eine Definition: Alles ist zusammengesetzt.
Was zusammengesetzt ist, zerfallt irgendwann und setzt sich
gemeinsam mit anderen Bestandteilen wieder zusammen.
Alles wandelt sich zwar permanent, aber in unterschiedlichen
Zeitspannen. Die einzige Ausnahme ist das Nirvana. Das Nir-
vana ist das Ende der Wandelsituation.

108. Die heilige Zahl im Buddhismus. Zwei Erkldarungen:

1. Die Verschmelzung von Zeit (12) und Raum (9 — neun
altindische Planetengottheiten).

12 x9 =108.

2. Der Mensch hat 6 Sinnesorgane (5 plus Gehirn). Mittels
der Sinne erfdhrt man die/hat man Kontakt zur Welt. Jeder
Sinneseindruck dieser 6 Sinne kann mit angenehmen, un-
angenehmen oder neutralen Gefiihlen verbunden sein: 3 x
6 =18.

Jedes dieser 18 Gefiihle kann an die Welt fesseln oder auch
nicht: 2 x 18 = 36

und manifestiert sich in 3 Zeiten: Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft: 3 x 36 = 108.
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LASTWAGENMALEREI
AUS AFGHANISTAN

Raubvogel im Formationsflug, die an eine Kampffliegerstattel
erinnern. Ein Vogelpaar, das so dhnlich auch auf alpenldn-
dischen Bauern- und Hochzeitsschranken zu sehen ist. Para-
diesische Landschaften. Verfiihrerische Augen.

Eine ungeheure Vielfalt zeichnet sie aus, die Malerei, die af-
ghanische Lastwagen und, auf dhnliche Weise, jedoch mit si-
gnifikanten Unterschieden, auch viele pakistanische Trucks
ziert. Oder vielmehr — zumindest in Afghanistan — zierte.
Denn im seit nun iiber 40 Jahren in blutigen Auseinanderset-
zungen zerrissenen Afghanistan ist die Tradition der Lastwa-
genmalerei weitestgehend verloren. Noch in den 1970er-Jah-
ren aber war die Mehrzahl der afghanischen LKWs so bunt
und vielfaltig bemalt und im tiber das Fahrerhaus hinausra-
genden Balkon mit klingenden Glockchen versehen, dass sie
im angloamerikanischen Sprachgebrauch des Nachbarlandes
Pakistan ,Jingle Trucks” genannt werden.

Diese Volkskunst entstand bereits in den 1920/30er-Jahren,
als in Afghanistan die ersten Laster aus dem damaligen Bri-
tisch-Indien, dem Gebiet des spateren Pakistan, importiert
wurden. Dabei steht diese Malerei in einer schon sehr viel
ldngeren Tradition. Es war in Afghanistan schon lange tib-
lich, freie Flaichen malerisch zu nutzen, etwa die Wande in
Moscheen und in Teehdusern.

Abb. 1: Kampf zwischen Schlange und Vogel

Die Bemalung der Lastwagen

Importiert wurde nur das industriell gefertigte Chassis mit
Motor und Motorhaube, in Afghanistan und auch in Paki-
stan wurde der handgefertigte Holzaufbau aufgesetzt. Eine
Ausnahme sind komplett importierte Tankfahrzeuge. Als
Gattungsbegriff fiir Lastwagen wird das englische Wort ,Lor-
ry“ verwendet, wobei in Afghanistan fiir den Plural das (per-
sische) Suffix Lorry-ha angehédngt wird. Beim bemalten Last-
wagen sind zwei unterschiedliche Typen zu unterscheiden:

Roket (= Rakete), bei diesem Typus sind die Riickwand und
die Seitenwande bis zum oberen Abschluss durchgezogene
Holzflachen. Seitlich stiitzende Metall-Konstruktionen glie-
dern die groBen Flachen vertikal. Gelegentlich wird beim
Roket sogar die gesamte holzerne Seitenwand und nicht nur
der Zwischenraum zwischen den gliedernden Metall-Stiitzen
fiir eine einzige grof3e szenische Bild-Komposition genutzt.

Tschakla (= Lastwagen), bzw. Quetta, nach ihrem Ursprung
in der pakistanischen Stadt nahe der stidlichen afghanischen
Grenze, ist der in Afghanistan und auch in Pakistan hau-
figer vorkommende Typus Lastwagen, wohl weil er sich ho-
her beladen ldsst. Hier wird der obere, sehr deutlich tiber die
Hohe des Fahrerhauses hinausgehende Teil der Seitenwéande
als horizontal verlaufende Lattenkonstruktion ausgefiihrt.
Bei diesem Typus bilden die auf den Seitenwdnden sowohl
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Abb. 2: LKW-Modell aus Pakistan, L: 92 cm

horizontal als auch vertikal verlaufenden Metallstreben die
natiirlichen Rahmen fiir Metallplatten, die in den Zwischen-
raumen auf die Bretter genietet und anschliefend bemalt
werden.

Tanker werden ebenfalls bemalt, die ovale Riickseite verdient
besondere Beachtung.

Bemalt werden die Lastwagen in erster Linie in Kabul und
Kandahar in Werkstétten, die sich in den sogenannten
,Serails” am Stadtrand befinden, wo auch die Waren zum
Transport durch die LKWs gelagert sind. Die Malerei erfolgt
in hoch arbeitsteiliger Organisation: Lehrlinge fithren die
Grundierung und einfache ornamentale Umrahmungen aus,
bereits erfahrene Gesellen gestalten die schwierigeren Teile
und der Meister die komplexere Detail- und Schlussausfiih-
rung. Ein Verfahren, mit dem auch bereits viele bedeutende
europdische Maler der Renaissance und spdterer Epochen
ihre Produktion auszuweiten wussten. Kenner — und dazu
zdhlen viele Fahrer und Besitzer von Lastwagen — identifi-
zieren die Provenienz der Malerei anhand der bildnerischen
Handschrift des jeweiligen Meisters auch ohne Signatur.

Zur Bemalung wird grundsatzlich jede freie Flache genutzt,
sowohl die Seitenteile als auch Vorder- und Riickseite. Dabei
finden sich auf der Vorderseite, auf dem tiber die Frontscheibe
hinaus ragenden Balkon, in der Regel vor allem Symbole und
Schriften mit oft religiosem Inhalt. Sie sollen segnen und
vor Unfdllen schiitzen, den Fahrer, die Besatzung, die La-
dung und den Wagen. Dazu dient haufig auch die Darstellung
eines Auges, das den bosen Blick abwehrt, ein Symbol, das
in seiner klassischen apotropdischen Funktion nicht alleine
auf den islamischen Kulturkreis beschrankt ist. Die Riickseite
der Lastwagen wird oft von einem ,starken’, dul3erst auffal-
ligen Bild dominiert. So schmiickt z. B. eine stolze Bena-
zir Bhutto die Riickansicht eines aus Pakistan stammenden
LKW-Modells des Jahres 1993, dem Jahr ihrer erfolgreichen
Wiederwahl zur Premierministerin, lange bevor sie spater im
Wahlkampf 2007 ermordet wurde. (Abb. 2 u. 3)

Die Motive auf den Seitenteilen sind dul3erst vielfaltig. ,Hier
istalles zu finden, was angesagt ist“, so Jiirgen Wasim Fremb-

Abb. 3: Benazir Bhutto

gen vom Miinchner Volkerkundemuseum.! Wie in der west-
lichen Welt, so scheint es auch in der Welt der Lastwagenma-
ler Moden und Aktualitdten zu geben, Motive, die kurzfristig
,Ain’ sind, dann aber auch wieder an Beliebtheit verlieren.

Die Forschung von Bénédicte Dutreux-Steul

Die franzosische Kunsthistorikerin Marie-Bénédicte
Dutreux-Steul hat in den Jahren 1976/77 fiir ihre Magisterar-
beit? die afghanische Lastwagenmalerei vor Ort recherchiert.
Bevor sie mit ihrem Mann, dem Ethnologen und spéteren
Journalisten Willi Steul nach Europa zurtlickkehrte, beauf-
tragte sie prominente Kiinstler in Kabul, den Motivkanon ih-
rer Lastwagenmalerei reprdasentativ zu dokumentieren. Dies
wurde auf mehr als 70 Blechplatten realisiert, wie sie auch
auf den holzernen Autbauten der Lastwagen befestigt wer-
den. Etwa 50 dieser Blechschilder stellte das Ehepaar Steul
erstmals 1980 in der Galerie Lutze in Friedrichshafen vor, die
bemalten Schilder sind die wesentlichen Grundlagen dieses
Artikels. Exemplarische Teile der Sammlung Dutreux-Steul
befinden sich heute auch im Staatlichen Museum fiir Volker-
kunde in Miinchen.

Die umfangreichen Arbeiten stammen aus sechs Maler-
Werkstatten in Kabul, wobei die meisten der ca. 1 m x 0,67
m groflen Paneele von dem in den 1970er-Jahren angese-
hensten Kiinstler gemalt wurden, dem Doyen der afgha-
nischen Lastwagenmalerei, Nur ud-Din Zalmai.

Er hatte in Kabul im ,Serail Ferquamerscher” sein Atelier,
seine Arbeiten sind signiert.

THEMENGRUPPEN DER MALEREIEN

1. Natur und Landschaft

Es sind bukolische, ja geradezu paradiesische Szenen. Satte
Wiesen mit iibergriitnen Baumen, schdumende Fliisse und
schimmernde Bache. In der oft ariden Landschaft Afgha-
nistans transportieren Lastwagen den Uberfluss der Natur.
Es sind Mischungen aus mythischen, iiberlieferten Bildern,
eigene Traume und Vorstellungen vom Paradies. Es sind so
gut wie niemals Landschaften, die der tatsachlichen Umwelt
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Abb. 4: Europaische (?) Landschaft

Abb. 5: Der ,Kénig der Tiere'

Abb. 6: Pfauen, ein Herrschaftssymbol

Abb. 7: Papageien als Stellvertreter fir menschliche Liebe

und der eigenen Erfahrung des Malers entstammen. Es sind
imaginidre Landschaften. Ubrigens werden auch niemals re-
ale Szenen oder gar Alltagsituationen abgebildet.

Héaufig werden europdische Landschaften mit Gebdauden und
Schlossern dargestellt (Abb.4). Vorlagen sind vor allem Ka-
lenderbilder, daneben auch zum Teil bereits sehr alte Post-
karten, die in den Werkstdtten der Maler als Schitze be-
wahrt werden. Ein Phanomen sind Abziehbilder als Vorlage,
die schon aus den 1920er- und 1930er-Jahren stammen und
aus GroRbritannien importierten Zigaretten beigelegt waren.
Dies erklart, dass europdische Schlosser meist seitenverkehrt
dargestellt sind. Es ist anzunehmen - so zumindest Beobach-
tungen vor allem in Pakistan, die jedoch nicht durch Studien
belegt sind — dass heutzutage auch von Fernsehen und Video
vermittelte Bilder ihren Weg auf Lastwagen finden.

2. Tiere

Tiere sind auf allen Lastwagen abgebildet. AuBerst beliebt
sind Darstellungen von Raubtieren, vor allem von Lowen.
Der Lowe, der fiir Starke und fiir Macht steht, fiir Mut und
Tapferkeit, der ,Konig der Tiere“. Kraftvolle Raubtiere spie-
len seit der Antike vom Nahen Osten bis nach Siidasien in
der volkstiimlichen Glaubens — und Sagenwelt eine wichtige
Rolle. (Abb. 5)

Vogel sind allgegenwartig auf afghanischen Lastwagen, sie
sind ebenfalls vieltdltige Symboltrager. Pfauen (Abb. 6) sind
ein altes Herrschaftssymbol, das zudem mit Reinheit und
Schonheit in Verbindung gebracht wird. Papageien oder
Tauben konnen als Paar das Umwerben des Weibchens und
damit auch das sexuelle Spiel symbolisieren. So zum Beispiel
auch zu finden in alpenldndischen Bauernmalereien. Auch
dort flirten Vogel miteinander und stehen stellvertretend fiir
menschliche Liebe, zdrtliche Sorge und Sexualitat. Kulturii-
bergreifende Metaphern, die hdufig verbreitet in der Volks-
kunst auftauchen. (Abb. 7)

Vogel spielen aber auch in Darstellungen eine Rolle, die auf
prdislamische Mythen und etwa auch indische Vorstellungen
zurtickgehen, etwa als Verkiinder gottlicher Weisheiten. Re-
lativ hdufig wird ein Papagei mit einem Telefon dargestellt.
Der Ursprung liegt wohl im ,Papageienbuch”, einer Samm-
lung von Marchen aus Indien, von dem es sehr friith auch
eine persische Fassung gab. Darin erzdhlt ein Papagei seiner
Herrin viele Nachte lang spannende Mdrchen, um sie so vom
Ehebruch abzuhalten, weil er ein Gesprach der Liebenden be-
lauscht hatte. Der Papagei auf dem Bild (Abb. 8) wiirde dem-
nach entweder ins Telefon zu seiner Herrin sprechen oder
aber ein nicht fiir ihn bestimmtes Telefonat der Liebenden
mithoren. Eine pragmatische Idee zu diesem Motiv dufSert
Micheline Centlivres-Demont: Der Lastwagenbesitzer betone
wohl, dass er per Telefon erreichbar sei.> Eine charmante,
jedoch im Afghanistan der 1960/70er-Jahre eher weniger
naheliegende Interpretation.

Die héufig abgebildeten Raubvogel symbolisieren natiirlich
Starke, gelegentlich lassen Darstellungen im Formationsflug
sogar an Krieg denken, an die Machtdemonstration, die sich
in Angriffen von Kampfflugzeugen zeigt und die (s.u.) auch
explizit dargestellt werden. Ein Bild (Abb. 1) weist laut Jir-
gen Wasim Frembgen auf den archetypischen Kampf um die
Fruchtbarkeit zwischen dem Vogel, dem Symbol des Himm-
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lischen, und der Schlange, dem in der Erde Verborgenen, hin.
Marie-Benedicte Dutreux-Steul verweist in ihrer Studie auf
derartige Vorstellungen aus der Glaubenswelt des Zoroastris-
mus (Parsismus).

In einem &duferst originellen Motiv sind Nachtfalter/Motten
zu sehen, die vor einem durch einen Pfeil durchbohrten Herz
eine Kerze umschwirren (Abb. 9). Fiir Jiirgen Wasim Fremb-
gen zeigt das durchbohrte Herz die Sehnsucht des jungen
Mannes, der sich nach Liebe sehnt. Die Nachtfalter/Motten
stehen fiir den mystischen Sucher, der sich in der gottlichen
Flamme verzehrt. Gelegentlich wird die Kerze durch eine
Ollampe ersetzt.

Mainner, Motten, Licht, die spontane Assoziation des west-
lichen Betrachters ist eher profan: Wie hat es nur Marlene
Dietrich in den Kanon der afghanischen Lastwagenmalerei
geschafft?

Al Buraq verdient eine besonders herausgehobene Erwah-
nung (Abb. 10). Al Buraq, ein Fabelwesen von hoher reli-
gidser Bedeutung, ist auf sehr vielen Lastwagen zu finden:
das gefliigelte Pferd mit einem Frauenkopf, das nach der
Uberlieferung den Propheten nach Jerusalem und auf seiner
Himmelsreise trug. Aufgrund der islamischen Wertevorstel-
lungen ist das Frauenantlitz von Al Buraq meist verschleiert,
doch nutzen Maler die gute Gelegenheit bisweilen dennoch
auch zur Abbildung eines weiblichen Gesichts.

Manchmal erinnern die Bilder afghanischer Lastwagenmaler
von exotischen Tieren an die Quadrat-Malerei aus Tansania.
Interessanterweise wurden bereits im 19. Jahrhundert exo-
tische Landschaften und Tiere aus Schwarz-Afrika, die durch
Kalenderbilder bekannt wurden, in die Enzyklopéadie afgha-
nischer Kunst aufgenommen. (Abb. 11)

3. Bilder der Moderne

Es sind technische Errungenschaften wie etwa das Telefon,
aber auch Darstellungen von modernen, hohen Gebauden,
oft und vielfaltig ist moderne Mobilitdt Gegenstand der Ma-
lerei: Flugzeuge, Ziige und Schiffe (Abb. 12), aber auch die
durchaus bereits allseits bekannten Objekte wie Autos, Busse
oder Lastwagen. Ein Bild aus den 1970er-Jahren zeigt einen
Zug, der jedoch nicht auf den Gleisen fahrt, sondern zwi-
schen den rechts und links sichtbaren Gleisen wie auf einer
Stralle. Maler kannten ihre Motive hadufig nicht aus eigener
Anschauung, sondern etwa aus Erzdahlungen der vielfach
weit herum gekommenen Lastwagenfahrer oder aber le-
diglich aus Bildern, aus denen sich die Eisenbahn-Technik
demjenigen nicht zwangsldufig erschlief3t, der vor allem ja
auch in kiinstlerischen Dimensionen denkt.

Durch solch einen Bilderkanon auf den sich im Land bewe-
genden Lastwagen wird die fremde technisierte Zivilisation
bekannt gemacht und zum Objekt der eigenen Kultur — be-
sonders deutlich bei der Kombination des klassischen Motivs
des Papageien mit dem Telefon als Symbol der modernen
Technik.

Bilder der Moderne sind auch die Darstellungen des Staats-
wappens in seinen verschiedenen Auspragungen (Abb. 13).
Im Vielvolkerstaat Afghanistan® ist zwar die nationale Iden-
titdat nicht besonders ausgepragt, jedoch verbinden Wappen
und Landestarben in der ethnischen Vielfalt.

Abb. 8: Der lauschende Papagei

Abb. 9: Sehnsucht nach Liebe und nach der géttlichen Flamme

Abb. 10: Al Buraq

Abb. 11: Afrika-Klischees in Afghanistan
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Abb. 12: Moderne Mobilitat

Abb. 13: Das afghanische Staatswappen

Abb. 14: Ein Panzer

Abb. 15: Das Tor am Khyber-Pass

4. Bilder vom Krieg

Kriegs- und Waffendarstellungen sind einerseits zwar ein
Teil des Themenbereichs der modernen Zivilisation, jedoch
andererseits so haufig prdsent und auch prdagnant, dass sie
als eigenstandige Gruppe gelten konnen. So wird modernes
Kriegsgerdt abgebildet, wie ein Panzer, dem jedoch auch an-
zusehen ist, dass der Maler ihn in den 1970er-Jahren ohne
personliche Anschauung gemalt hat (Abb. 14). Oder auch das
bertihmte Tor am Ausgang des in Pakistan gelegenen Khyber
Passes, das auf dem Bild jenseits jeder Realitdt mit Geschiitzen
bestiickt ist (Abb. 15). Oder Kampfszenen mit Jagdbombern
im realistischen Angritf (Abb. 16). Solche Motive sind in Af-
ghanistan zwischen 1965 und 1971 aufgetaucht, den beiden
jingsten Indisch-Pakistanischen Kriegen, und sie gehdren
seitdem zum Repertoire. Damit sind sie auch Vorldaufer der
bertthmten afghanischen Kriegsteppiche, die es seit Anfang
der 1980er-Jahre gibt, als Verarbeitung des Kampfes gegen
die sowjetische Intervention seit Ende 1979.

Es kommt darin aber auch das kdmpferische Selbstbewusst-
sein der Afghanen zum Ausdruck. Die bis heute wenn auch
nur rudimentar ausgebildete afghanische nationale Identitat
speist sich ganz wesentlich aus dem kollektiven Bewusstsein
der erfolgreichen kriegerischen Abwehr auslandischer Inter-
ventionen. Zundchst der Briten, dann der Sowjets und — dies
ist absehbar — auch der internationalen ISAF-Truppen, in er-
ster Linie Grofbritanniens und der USA. So mittlerweile die
verbreitete Perzeption selbst vieler Nicht-Taliban-Anhadnger.

5. Menschen

Aufgrund der islamischen Wertvorstellungen sind bildliche
Darstellungen von Menschen untersagt, zumindest jedoch
sehr problematisch. Die islamische Kultur beschrankt sich
daher in der Regel auf symbolische Wiedergaben, wie etwa
durch Hande oder Augen — die aber durchaus auch erotisch
konnotiert sein konnen. Doch gerade prominente Maler, die
zwar alle in der islamischen Glaubenswelt verwurzelt sind,
begreifen sich durchaus als Kreative mit einem kiinstle-
rischen Selbstbewusstsein, das ihnen das gelegentliche Aus-
tasten von Grenzen erlaubt. Etwa bei Al Buraq (s.o.) oder
auch mit Bezug auf aktuelle Anlésse. So taucht zu Anfang der
1970er-Jahre eine mit einer Kalaschnikow bewaffnete und
mit einem Palédstinensertuch nur wenig verschleierte Frau
auf Lastwagenmalereien auf. Das immer mit ihr zusammen
gezeigte Flugzeug identifiziert sie leicht als Leila Chaled. Die
Paldstinenserin iiberraschte auch die muslimische Welt im
August 1969 als erste weibliche Flugzeugentfiihrerin. Die Ak-
tualitdt bot den afghanischen Malern die Chance zu dieser
kiinstlerischen Freiheit.

Weitere Abbildungen von Menschen finden sich zahlreich,
jedoch meist unter Vermeidung der Gesichter, in mytholo-
gischen Zusammenhangen, etwa im heroischen Kampf mit
Tieren und Fabelwesen. Heute sind konkrete Abbildungen
von Menschen offenbar hdufiger zu finden, vor allem in der
den Lastwagen verwandten Rikscha-Malerei. Till Ansgar
Baumhauer - er arbeitet an einer Dissertation, in der er sich
u.a. mit der in Herat entwickelten, neueren und eigenstan-
digen afghanischen Rikscha-Produktion beschéaftigt — konnte
bei seinen Aufenthalten in Afghanistan zwischen 2009 und
2011 z. B. Actionhelden auf Rikschas abgebildet sehen, ne-
ben den klassischen Lowenkampfern auch sinnliche Frauen,
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deren Vorbilder ersichtlich aus indischen Bollywood-Filmen
stammen. Noch in den 1970/80er-Jahren wurden dreirdde-
rige motorisierte Rikschas komplett aus Pakistan importiert
und in aller Regel in Afghanistan nicht dekoriert. In der neu-
en Herat-Produktion spielen Massenmedien eine grof3e Rol-
le. So erscheint auch die Chinese Beauty mit dem festlichen
langen Kleid. Fiir den Fahrer sind diese Frauenabbildungen
sinnliche Traumwelten. Die Traumfiguren haben es mit Hilfe
von Film und Video in die Darstellung auf Transportmittel
geschafft und werden somit in den Kanon der afghanischen
Populdrkultur aufgenommen (Abb. 17).

6. Gebaude

Haufig finden sich historische Gebaude aus Afghanistan
selbst, etwa das Schloss der Konige in Kabul oder die Blaue
Moschee von Mazar-e Scharif (Abb. 18), weitere bedeutende
Moscheen aus der gesamten islamischen Welt oder auch die
Kaaba von Mekka. Sie legen Zeugnis ab von der eigenen Reli-
giositat, bieten Schutz und sind aber auch Sehnsuchtstraume:
Wer in Afghanistan hat schon die Moglichkeit, das Taj Mahal
(Abb. 19) wirklich zu besuchen? So sind die Lastwagen ein
ambulantes Bilderbuch, das dem Betrachter die Welt vor Au-
gen fiihrt, die ihm in eigener Erfahrung wohl verschlossen
bleiben wird. Und der Trucker vermittelt den Eindruck, als
habe er diese weite groRartige Welt tatsachlich selbst gese-
hen und bringe sie von seinen abenteuerlichen Reisen mit.
Tatsdchlich erzahlen die Fahrer dem staunenden lokalen Pu-
blikum in Teehausern gerne sehr ausfiithrlich und bilderreich
vom Abenteuer und der Weite der Landstral3e.

7. Schriften

Schriftziige haben zumeist ebenfalls einen religiosen Bezug,
es sind oft Zitate aus dem Koran oder aber aus der klassischen
persisch-afghanischen Poesie. Die prominenten Maler-Mei-
ster sind alle schriftkundig und mit den Klassikern wie Rhu-
mi, Ferdowsi, Attar oder Omar Khayam bestens vertraut. Sie
dichten oft auch selbst oder verwenden Zitate ihnen befreun-
deter unbekannter Poeten.

Warum werden Lastwagen bemalt?

Metall muss vor Rost und Holz vor Witterungseinfliissen ge-
schiitzt werden. Dies ist die grundsatzlich banale und not-
wendige Begriindung fiir die Bemalungen. Daneben gelten
sie ganz einfach als schon und sind auch deshalb der Stolz
des LKW-Besitzers und auch der Fahrer. Sie stehen fiir Pre-
stige, sie zeigen, dass der Lastwagenbesitzer sich etwas leisten
kann. Zudem lockt der aufwendig extravagant bemalte Last-
wagen als plakative mobile Werbung durchaus Kunden an.
Aber Afghanistan —nicht ganz so intensiv Pakistan —ist auch
ein Land mit einer auBerordentlich ausgepragten oralen Kul-
tur des bildhaften Erzdahlens und der Poesie. Bildung in der
weitgehend nicht schriftkundigen Gesellschaft wird gleich-
gesetzt nicht nur mit der Kenntnis der Religion, sondern vor
allem auch von Lyrik und Legenden. Der bemalte Lastwagen
spiegelt tatsdachlich diese Bildungsideale.

Sicherlich spielt auch das Bediirfnis eine Rolle, in der harten,
ariden, zerkliifteten und steinigen Landschaft die Farbe und
damit das Leben mit sich zu nehmen. Daneben sollen die
Darstellungen und Schriften vor allem auch mit ihren religi-
0sen Beziigen fiir Sicherheit und Schutz auf den gefdhrlichen

Abb. 16: Einfluss der Indisch-Pakistanischen Kriege

Abb. 17: Chinese Beauty

Abb. 18: Mazar-e Scharif

Abb. 19: Taj Mahal
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Wegen sorgen. Der bemalte Lastwagen spiegelt aul3erdem die
Sehnsiichte des Fahrers und des Eigentiimers, ja er stellt sie
sichtbar jedermann zur eigenen Identifikation zur Schau:
die Trdume von Reichtum, Liebe, Macht, Starke, Abenteuer.
Vor allem fiir die Menschen in abgelegenen Gegenden ist der
bemalte Lastwagen ein Tor zu einer Welt, die man nicht aus
eigener Anschauung kennt und auch niemals kennen lernen
wird, ein Bilderbuch, eine Zeitschrift. Die Malereien helfen,
fremde Kulturen zu vereinnahmen, ja zu afghanisieren. Kul-
tur ist niemals statisch.

Die Kultur der Lastwagenmalerei scheint in Afghanistan je-
doch zu Ende zu gehen.

Ursachlich ist sicherlich in erster Linie die seit 45 Jahren
dauernde Zerstorung des Landes und seiner Gesellschaft im
Krieg. So konnte Willi Steul im Juni 2013 bei einem aller-
dings kurzen Aufenthalt in Mazar-i-Sharif und in Herat nur
ganz wenige Lastwagen mit eindeutig sehr alter und verblas-
sender Bemalung beobachten, jedoch keinen einzigen mit
einer Bemalung offenbar jiingeren Datums. In Afghanistan
und auch Pakistan dominieren heute die Lastwagen wie vom
internationalen Hersteller gefertigt und bestenfalls mit weni-
gen ornamentalen Malereien oder sogar Reklame “verschont”
(Abb. 20 u. 21). Dies hat moglicherweise vor allem finanzielle
Griinde. Die ornamentale Dekoration wird in der Regel mit
Schablonen aufgebracht, Pappe, aus denen die Ornamente
geschnitten sind, die auf die Flache aufgelegt und mit weni-
gen Farbstrichen iibermalt werden. Neuere wissenschaftliche
Studien gibt es nicht.

Text: Marie-Bénédicte Dutreux-Steul und Ingo Barlovic®

Abb. 20: LKW in Herat, zwischen 2009 und 2011 fotografiert

ANMERKUNGEN:

1: Diese und seine nachfolgenden Erlauterungen machte Jurgen Wasim Frembgen
bei einem personlichen Gesprach am 27.01.2014

2: Dutreux-Steul, Marie-Bénédicte: ,La Peinture des Camions en Afghanistan, Pa-
ris (Sorbonne) 1978

3: Centlivres-Demont, Micheline: Volkskunst in Afghanistan, Graz 1976, S. 32

4: Linguisten identifizieren bis zu 19 unterschiedliche Sprachen auf dem Gebiet
Afghanistans und rund 40 verschiedene Ethnien, wobei die Paschtunen mit etwa
35 % der Bevolkerung die gréBte ethnische Gruppe bilden. Sie haben sich auch
immer als Staatsvolk begriffen, zumal die Kénigsdynastie aus dem paschtu-
nischen Clan der Durrani stammte, so wie Ubrigens auch die Prasidenten Mo-
hammad Daoud und heute Mohammad Karzai.

5: Die Autoren danken Till Ansgar Baumhauer, Jirgen Wasim Frembgen, Leiter der
Abteilung Islamischer Orient am Staatlichen Museum fur Volkerkunde, Miinchen
und Willi Steul, Intendant des Deutschlandradios und Autor des Standardwerkes
,Paschtunwali - Zum Ehrenkodex der Paschtunen, fur ihre fachkompetente Un-
terstiitzung.
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Die Objekte zu den Abbildungen befinden sich in folgenden Sammilungen:

Abb. 1-3, 7-9, 14-15, 18-19: A. Baron, |. Barlovic, Eching/Ammersee

Abb. 4,6, 12, 16-17: Staatliches Museum fiir Vélkerkunde, Minchen (Die 10 sich dort
befindenden Schilder haben die Inventarnummern 83-302701 bis 83-302710)

Abb. 10: B. Lutze, Friedrichshafen

Abb. 5, 11, 13: unbekannt

Abb. 21: Moderner LKW in Herat, zwischen 2009
und 2011 fotografiert
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