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VORAB!

Das Tropenmuseum Amsterdam, das Museum Volkenkunde
Leiden und das Afrika-Museum Berg en Dal bilden seit Ap-
ril 2014 das National Museum of World Cultures, und Stijn
Schoonderwoerd managt das Konstrukt. Neue Direktorin der
Staatlichen Ethnographischen Sammlungen Sachsen (SES)
wird ab 1. Januar 2015 die 43-jahrige Niederldnderin Nanette
Jacomijn Snoep, die seit 1999 am Aufbau des Pariser Musée
du quai Branly mitarbeitete. Ein weiterer Niederldnder, Ste-
ven Engelsman, ist seit 2012 Direktor des Wiener Volkerkun-
demuseums, das seitdem Weltmuseum heif8t, und bereitet
dort den ,Paukenschlag” der Neueroffnung vor. Namensneu-
schopfer machten in Miinchen aus einer dhnlichen Instituti-
on das Museum Fiinf Kontinente. Das Nationalmuseum Ko-
penhagen sucht nach neuen Ideen und wird in den nachsten
Jahren seine Ausstellungen neu konzipieren. In Lyon landet
dieser Tage ein Ufo namens Musée des Confluences, in dem
auch die ethnografischen Sammlungen eine neue Heimat ge-
funden haben. Und in Genf wird das MEG ab 31. Oktober in
neuen Ausstellungsraumen zeigen konnen, was in den letzten
Jahren erarbeitet wurde.

Doch verdandert sich die Institution Volkerkundemuseum?
Und wenn ja, was verandert sich und wohin? Wurden und
werden mehr Stellen geschaffen? Erhalten die Mitarbeiter ei-
gene Budgets, um selbststandiger arbeiten zu kénnen? Gibt es
mehr Geld fiir Projekte, Ankdufe und Forschung? Sind Etats
fiir spezialisierte Wissenschaftler und Restauratoren einge-
plant, die im Hinblick auf Ausstellungen mit den Objekten
arbeiten? Berticksichtigen die Museen bei der Reorganisation
die Erfahrungen anderer Museen, oder wird das stets Glei-
che neu erfunden? Welchen Nutzen haben die Biirger, also
die Besucher, die Wissenschaftler, die Sammler, etc. von den
Museen?

Ware nicht ein europdischer Vergleich dieser Neuorientie-
rungsversuche interessant? Und daraus folgend ein Ranking
der besten Museen?

Besonderes Interesse miisste an derartigen Fragen und Un-
tersuchungen das Berliner Projekt Humboldt-Forum haben,
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Erscheint zweimal jahrlich

soll doch hier in preuflischer Bescheidenheit der gesamten
Welt im Kaiserschloss gezeigt werden, was die Kulturnation
Deutschland GroRes zu leisten imstande ist. Seit Juli 2014
finden monatlich ,Werkstattgesprache” in der Humboldt-Box
statt, eine gute Idee. Allerdings sind es weder Gesprache, noch
ist es ein Dialog, sondern stattdessen der altbekannte Monolog
der KuratorInnen und der Direktorin vor Publikum.
Unauffallig durch den Hinterausgang hat sich indes die Stif-
tung PreufSischer Kulturbesitz von einer wichtigen Neustruk-
turierung verabschiedet: Der geplante Neubau eines Depotge-
baudes kommt nun doch nicht bis 2019. Das bedeutet: Es wird
keine Inventur geben, keine digitale fotografische Erfassung
der Sammlungen, keine virtuelle Sammlung im Internet, kei-
ne Erfassung des Restaurierungsbedarfes, usw.

Genau das ist jedoch eine der wesentlichen Leistungen des
Pariser Museums und erleichtert seitdem Wissenschaftlern,
Indigenen und anderen Interessierten aus aller Welt, mit den
Objekten zu arbeiten.

Damit ist endgtiltig klar, dass das Humboldt-Forum nicht mit
bedeutenden europdischen Museumsprojekten wie dem Mu-
sée d’Ethnographie Genéve, dem Musée du quai Branly, dem
Museum Volkenkunde Leiden u. a. wird konkurrieren kon-
nen. Mit erstklassigen Ausstellungsdesignern allein ist schon
deswegen nichts zu retten, weil diese weltweit fiir alle Museen
tdtig sind. Nur die jeweiligen Sammlungen machen das einzel-
ne Museum zu etwas Individuellem. Hier ist zu suchen, und
zwar unter Mitarbeit von maoglichst vielen. Auch miisste die
Diskussion o6ffentlich gefiihrt werden und demokratisch sein.
Das geht nicht mit einer autoritar gefithrten kleinen Gruppe.
Wie kann etwas Neues aus einem so veralteten Flihrungsmo-
dell entstehen?

Deutschland drittklassig — das wird eine peinliche Eroffnung
im Jahr 2019!

Rio de Janeiro und Belém do Para, im September 2014
Andreas Schlothauer

Namentlich gekennzeichnete Beitrdge geben die per-
sonliche Auffassung des Verfassers wieder und nicht
unbedingt die Meinung der Redaktion oder des Her-
ausgebers.

Verantwortlich fiir die Richtigkeit der Textinhalte
sind die jeweiligen Autoren. Fiir unverlangt einge-
sandte Texte libernehmen Redaktion und Heraus-
geber keine Haftung. Die Zeitschrift und alle in ihr
enthaltenen Beitrage sind urheberrechtlich geschiitzt.
Die Redaktion hat sich um die Wahrung samtlicher
Bildrechte bemiiht; sollten gleichwohl nachweisbare
Rechte nicht berticksichtigt worden sein, wenden Sie
sich bitte an die Redaktion.

www.kunst-und-kontext.de
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Abb. 1 (groB): Deadly Prey, Dan Nyan Kumah, 1990er Jahre; klein (von links) Abb. 2: | Hate My Village, Agyei Art um 2005;
Abb. 3: Boa vs Python, Leonardo 2004; Abb. 4: Marr(j)ed to a Witch, Awal Sunil Shetty um 2005
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Abb. 5: Ehemaliges Maleratelier, “Now in Digital Printing”

Abb. 6: Gemaltes Heilerschild

Abb. 7: Digital gedrucktes Heilerschild

Das StralRenbild in Ghana hat sich binnen weniger Jahre
drastisch verdandert: Die traditionell handgemalten Werbe-
schilder der Friseure, Garkiichen, ,Cold Shops“ und Repara-
turwerkstadtten verschwinden zusehends. Im Gegensatz etwa
zum wirtschaftlich deutlich schwéacheren Benin, wo zumeist
noch die Handarbeit im Werbesektor dominiert, sind gemalte
Schilder und Plakate in Ghana bereits deutlich in der Minder-
zahl und an einigen Malershops steht: ,XY-Art, now digital
printing” (Abb. 5). Selbst die vielen traditionellen Heiler und
Magier, die an den Ausfall- und UberlandstraRen fiir ihre
Dienste werben, nutzen inzwischen lieber dieses moderne
Medium, wobei die in Ghana allgegenwartige Handy-Num-
mer natiirlich nicht fehlen darf. PhotoShop macht es moglich,
dass sie mit Riesenschlangen, Feuerblitzen und Topfen voller
Blut posieren konnen (Abb. 6 u. 7). Auch andere ,typische”
ghanaische Kunstgewerbe wie die Fahnenproduktion fiir die
Asafo-Kompanien werden nur noch sporadisch ausgetibt,
wobei in erster Linie fiir Handler zum Verkauf ins Ausland
gearbeitet wird. Diese neuen Fahnen fiir den Sammlermarkt
sind leicht durch den ,Union Jack” in der Ecke zu erkennen,
der die Entstehung noch in der Kolonialzeit vorgaukeln soll,
wahrend neue Fahnen fiir den lokalen Gebrauch die Farben
Ghanas, Rot, Gelb und Griin mit einem schwarzen Stern,
tragen.! Gut ausgelastet sind dagegen die Sargschreiner mit
ihren phantasievollen Gebilden.? Mehrere berichteten im Ja-
nuar 2014 tibereinstimmend, dass sie nicht zuletzt fiir den
amerikanischen und japanischen Markt, neuerdings auch oft
fiir russische Kunden produzieren. Bestellt wird beim Enkel
des bertihmten Kane Kwei inzwischen iiber das Internet.?
Fiir Ghana typisch und nur in diesem Land Afrikas anzu-
treffen waren seit den 1980er-Jahren aber auch handgemalte
Werbeplakate fiir Filme — sie sind heute vollig verschwunden.
Ein Nachruf:

Zur Film- und Kinoszene in Ghana

Kinos gibt es in Afrika seit der Kolonialzeit. In Ghana wollte
schon Kwame Nkrumah, der das Land 1958 in die Unab-
hangigkeit fithrte, die damals bestenfalls autkeimende, heute
boomende heimische Filmindustrie fordern. Noch aus den
1950er-Jahren stammt etwa das ,Rex-Kino“ in Accra (Abb.
8), bestehend vor allem aus einem gro3en, halb iiberdachten
Hof, das als ein Vorbild fiir viele der spateren kleinen Kinos
in den Vorstddten der groBen Stddte gelten kann. Es hat seit
Jahren den Betrieb eingestellt, doch versucht derzeit eine
Initiative, die Tradition wiederzubeleben und es zu einem
kulturellen Zentrum umzugestalten.*

Neben den wenigen grof3stadtischen Kinos ,europdischen”
Zuschnitts traten in den spaten 1980er-Jahren eine grofe
Zahl sehr schlichter ,Video Clubs”, oft nur einfache Holz-
bauten oder mit einem Sichtschutz umgebene Sitzreihen.
Anstelle der autwédndigen Projektion eines Films auf eine
Leinwand wurden in vielen der Kleinkinos mithilfe eines
handelsiiblichen Abspiel- und eines Fernsehgerits Video-
kassetten gezeigt, die zunadchst aus den USA oder Europa
nach Afrika gelangten. Hoher Beliebtheit erfreuten sich
US-amerikanische Streifen aus dem Action-, Horror- oder
Splatter-Genre, daneben asiatische Karatefilme oder indische
,Bollywood“-Produktionen, die dem Geschmack des oft ju-
gendlichen Publikums entgegenkamen und fiir deren Ver-
standnis keine ausgepragten Englischkenntnisse erforderlich
waren.’ Erst Mitte der 1990er-Jahre traten mit der Auswei-
tung der Produktion in Ghana und Nigeria® auch in groRerem
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Abb. 8: ,,Rex Kino“ in Accra

Umfang kostengiinstig gedrehte afrikanische Filme hinzu,
zumeist mit okkulten Inhalten und mehreren Fortsetzungen.
Die landlichen Gebiete versorgten mobile Filmvorfiihrer,
welche mit Generator, Abspiel- und Fernsehgerat tiber Land
zogen und die Filme in Lokalen oder auf offenen Pldtzen ge-
gen Gebiihr zeigten. Zur Werbung dienten handgemalte Pla-
kate, die ihnen die Filmverleiher (,Video Library“) mit der
entsprechenden Kassette zur Verfliigung stellten (Abb. 9 u. 1).

Der wichtigste dieser Distributoren war Charles Quartey, der
18 Jahre lang im Accraer Stadtteil Odorkor eine Videothek
betrieb, die er nach seinem Spitznamen ,Zaap” benannt hat-
te. Nach seinen Angaben verlieh er in dieser Zeit 2.000 Vide-
okassetten an Filmvortiihrer, die sie im ganzen Land zeigten
und mit dem mitgelieferten, jeweils passenden, gemalten Pla-
kat warben. Falls mehrere Kassetten zur Verfiigung standen,
war auch dieselbe Anzahl von Plakaten vonnéten, was zu
den immer wieder auftauchenden Variationen eines Motivs
innerhalb seines Verleihsystems fiihrte. Seit 2009 ist die Vi-
deothek geschlossen. Grund hierfiir war die sinkende Nach-
frage des Publikums, die es den fahrenden Filmvorfiihrern
nicht rentabel erscheinen lief3, die verschlissenen Abspiel-

Abb. 10: Zaaps Video Library

Abb. 9: Aliens Factor, 1990er Jahre

gerdte durch neue CD-Spieler, die auch entsprechend neues
digitales Filmmaterial erfordert hatten, zu ersetzen. In Zaaps
Regalen lagern Hunderte der alten Videokassetten, auch ste-
hen noch die letzten der dazu gehorigen gemalten Plakate
aufgerollt in der Ecke. Die meisten wurden bereits an Hand-
ler und Sammler verkauft, doch mochte der Eigentiimer, der
sich tiber interessierte Besucher aus Ubersee freut, noch ei-
nige als Anschauungsstiicke behalten (Abb. 10).

Schlechte Zeiten sind auch fiir die kleinstadtisch-landlichen
Kinos angebrochen. Das von vielen Plakaten her bekannte
,Name Video” im Nungua-Markt im Osten Accras wurde
2009/2010 geschlossen und zu einem Versammlungsraum
einer der vielen freikirchlichen Gemeinden umgewandelt.
Der Besitzer, Herr Atta-Nii, der Kino und Verleih 20 Jahre
betrieb und verschiedene Maler beschaftigte, hat keine der
frither zahllosen Originalplakate mehr, sondern bietet im
eher unwahrscheinlichen Fall, dass ein ,Obruni” (Weil3er)
sich fiir sein Kino interessiert, einige von Salvation Art neu
gemalte, in Kommission tiberlassene Plakate an (Abb. 11).

Das grof3e, zweistdckige Kino in Teshie mit seiner ,professi-
onellen” Projektionsleinwand ist vollig auf das Public View-
ing von FulBballspielen iibergegangen, das sich landesweit
grofRer Beliebtheit erfreut. Kleinkinos wie der ,Idan Video
Club“ in Cape Coast bieten ebenfalls die Ubertragung von
FuBballspielen als Hauptattraktion neben gelegentlichen
Filmvorfiihrungen an, daneben aber auch Computer, an de-
nen Videospiele zur Verfligung stehen (Abb. 12). Das winzige
landliche Kino des Fante-Fischerdorfs Anomabu bei Saltpond
zeigt dagegen dhnlich ,Bombay Video” im verwinkelten
Markt von Teshie noch vor allem Filme. In Elmina warb der
,Sea View Spot“ frither mit Plakaten von Kwesi Blue, der
mit ,TBrew Art” oder ,Mr. Brew Art“ und dem Profil eines
Gesichts signierte (Abb. 13). Jetzt greift man fiir die seltenen
Filmauffiihrungen auf Papierplakate zuriick und nutzt den
Mehrzweckraum auch gastronomisch.”
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Abb. 11: Der Besitzer von ,,Name Video“ mit neuen Plakaten

Abb. 12: ,Idan Video Club®, Cape Coast

Die Plakate und ihre Maler

Wer der erste war, ist nicht mehr zu ermitteln. Jedentfalls
entdeckte in den spaten 1980er-Jahren ein Maler die 50 kg
Baumwoll-Mehlsdcke von ,G.M.G.-Pride of the West” in
Tema, ,Sunrise” in Takoradi, bedruckt mit einer Windmiihle
bzw. einem Akan-Stuhl, und weiterer Marken wie ,Sankofa”
oder ,Golden Spoon” als ideale, kostengtlinstige Trager, um
darauf mit Acrylfarben Werbeplakate fiir Filme zu malen.
Aufgetrennt ergeben die Sdcke eine nutzbare Flache von bis
zu 118 cm Seitenldnge, die bei den Plakaten aber zumeist
durch das Umndhen der Kanten um einige Zentimeter un-
terschritten wurde. In der Regel nahte man an der Breitseite
einen zweiten Mehlsack ganz oder teilweise an, so dass das
fertige Plakat eine Lange von tiber 180 cm erreichen konn-
te. Ein (Hoch-)Format von etwa 150 x 110 cm war aber am
gangigsten. Kleine Plakate in Grolie nur eines Sackes, also
etwa hochstens 118 x 100 cm, waren seltener, sind aber etwa

Abb. 13: ,,Seaview Spot“ Elmina mit Plakaten von Mr. Brew Art

durch Beispiele des ,Amutech Video Centers” im Accraer
Stadtteil Lapaz oder des ,C Legend” in Bolgatanga, ganz im
Norden des Landes, nachgewiesen. Ansonsten wurden und
werden diese ,handlichen” Formate gerne fiir den internati-
onalen Markt angefertigt. Daneben diente aber auch Baum-
woll-Meterware als Tragermaterial, wie sie z. B. die Maler
Kofi Kuwornu (,Death is Wonder”) aus Tema oder Samuel
K. Mensah (,Samuel Art”) in den 1990er-Jahren verwen-
deten. Ihre Plakatformate orientierten sich aber ebenfalls an
der ,Mehlsack-Norm*”.

,Reisende” Plakate wurden oft an den Ecken verstarkt, denn
hier wurden sie immer wieder angenagelt und der diinne
Stoff riss schnell aus. Fiir Plakate aus diesem Einsatzbereich
sind daher fehlende oder heftig durchlécherte Ecken charak-
teristisch. An der unteren Kante wurde manchmal, wie bei
Zaaps Plakaten, ein Stock zum Beschweren in den Saum ein-
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geschoben, aber es finden sich auch Plakate mit fest fixierten
Staben am unteren Rand, dhnlich einer Schulwandtatel. Nur
in den seltensten Fdllen sind diese Holzer aber erhalten, denn
die Handler und Sammler entfernten sie zum leichteren, zu-
sammengefalteten Transport. Aber auch diejenigen Plakate,
die zundachst nur fiir ein bestimmtes Kino gemalt waren,
wurden nach dem Gebrauch dort oft weitergegeben,

wie Ubermalungen und Neubeschriftungen zeigen.

Knicke, Faltspuren, Flecken und teils heftiger Farba-
brieb sind ebenfalls typisch fiir die Plakate, die oft
gefaltet gelagert und transportiert und immer wieder
genutzt wurden. Zudem waren sie beim Einsatz im
Freien der Witterung ausgesetzt und wurden auch
immer wieder mit Kreide beschrieben, um auf den
Beginn der Vorstellung und den Eintrittspreis zu ver-
weisen. Faltspuren und Locher am Rand sind aber al-
lein noch kein Kriterium fiir die Authentizitdt, denn
die Maler nageln die ,Leinwand” zum Bemalen auf
einen Holzrahmen und bewahren auch ihre neues-
ten Werke recht sorglos gefaltet und iibereinanderge-
stapelt — mit den vorhersehbaren Folgen — in ihrem
Studio auf. Zudem hat sich herumgesprochen, dass
Museen und Sammler alte Plakate bevorzugen, und
es ist nicht schwer, entsprechende ,Gebrauchsspuren”
zu erzeugen. Schon zur ,aktiven Zeit” der Plakate
wurden Motive immer wieder aufgenommen, fiir die
Werbung fiir denselben oder auch andere Filme neu
arrangiert und auch von Maler zu Maler bedenkenlos
kopiert.* Wiederholungen eines Motivs sind also kein
grundsatzliches Merkmal von ,Féalschungen” (Abb. 2).

Da es in den 1980/90er-Jahren sehr junge Kiinstler waren,
die sich dieses Genres widmeten, kann man viele Trager der
,klingenden Namen“ wie Joe Mensah, Dan Nyen Kumah,
E. A. Heavy Jeaures, Bright Obeng und ,Death is Wonder”
Kofi Kuwornu auch heute noch antreffen®, doch sind fast alle
inzwischen notgedrungen auf andere Arbeitstelder umgestie-
gen oder fertigen, wie D. A. Jasper in Teshie, nur noch auf
Bestellung von Handlern oder Sammlern Plakate an.'

Fiir Zaap war bis zu dessen Geschéaftsaufgabe fast ausschlief3-
lich ,Leonardo” Edward Lamptey tdtig'!, den man als einen
der ganz wenigen bis zum Ende der Ara der gemal-
ten Kinowerbung aktiven, spezialisierten Maler Gha-
nas ansprechen kann. Er gibt an, seit tiber 20 Jahren
Filmplakate zu malen — heute allerdings nur noch fiir
Sammler. Uber 1.000 Plakate habe er in dieser Zeit fiir
Zaap angefertigt, und dieser gro3e Ausstof3 ist Grund
dafiir, dass sein Name ausgesprochen haufig auf Dar-
stellungen seit den friithen 1990er-Jahren erscheint.
Zu Beginn seiner Tatigkeit war er daneben auch fiir
andere Video Center tdtig, etwa ,Rolls Royce Video” in
Accra oder den ,Ziggy Video Club“ im Stadtteil Kanes-
hie, der etwa 2006 den Betrieb einstellte. Sein Stil hat
sich in dieser langen Zeit deutlich gewandelt: Waren
es in den Anfangsjahren aufwandige, detailverliebte
Darstellungen'?, so wurden sie ab etwa 2000 immer
mehr von flachiger Malerei auf oft monochromem
Grund, meist relativ fliichtig hingeworfen, abgelost
(Abb. 3). Hier zeichnete sich wohl auch der finanzielle
Druck seitens des Auftraggebers in Zeiten riicklaufiger
Geschafte ab. Leonardos Plakate sind oft datiert; falls

nicht, lassen sich die neueren anhand der meist vorhandenen
Adressangabe zeitlich einordnen: Bis etwa 2005 hatte der
Maler ein Atelier im Stadtteil Darkuman, nicht allzu weit
von Zaaps Verleih entfernt'?, danach zog er in eine schlich-
te Bretterhiitte an der Kasoa Road, der Hauptausfallstraf3e
Accras nach Westen, wo er ein Grundstiick besal3 (Abb. 14).

Abb. 14: Leonardo vor seinem Atelier in Accra

Seine fiir Zaap gemalten Plakate, ausschlieflich zu US-ame-
rikanischen, europaischen und asiatischen Action-Filmen -
der Verleiher verzichtete auf afrikanische Produktionen, die
bei seinem Publikum wegen ihrer eher epischen Machart we-
niger ankamen'* — zeichnen sich durch ein tiber Jahre relativ
gleichbleibendes Format (etwa 160 x 115 cm), sorgfaltig ein-
gefasste Kanten und verstarkte Ecken aus, denn sie mussten
aufihrem Weg durch das ganze Land weit starkere Beanspru-
chungen aushalten als die Plakate, die nur an einem Kino
ausgehdngt wurden. Auch war die Qualitadt der Farben und
ihre professionelle Verarbeitung auf langen Gebrauch ange-
legt, wahrend die zu pastosen, dick aufgetragenen Farben
der Plakate mancher ,Gelegenheitsmaler” sehr schnell beim

Abb. 15: Leonardo mit einem neuen Plakat
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Falten oder Rollen abbrockelten. Der grofde untere Saum von
Zaaps Plakaten ist nach beiden Seiten offen. Hier wurde ein
Stock eingefiihrt, der das oben angenagelte Plakat beschwer-
te und auseinanderzog. Zum Transport und zur Lagerung
wurden die Plakate um diesen Stock aufgerollt. Leonardos
neuere Plakate fiir den Kunstmarkt sind leicht am kleineren
Format (Ldange nur noch etwa 135 cm), der fehlenden Ein-

ball- und Michael Jackson-Plakaten ausgestattet. Nachdem
seine fritheren Auftraggeber, die Kinos und Verleiher Ma-
kosa, Ziggy and Pomall den Betrieb eingestellt haben, oder,
wie Bombay, nur noch eingeschrankt tatig sind, malt er nur
noch fiir Handler, die seine Werke mit einer Gewinnspanne
von teilweise weit tiber 1000 % im Internet anbieten, und
gelegentliche Besucher und Auftraggeber. Die Motive nimmt
er aus heimischen wie internationalen Filmen, und in
der Regel setzt er seinen Namen, versehen mit einem
Stern und seit einigen Jahren der Handynummer,
darauf (Abb. 4). Ein Plakat erfordert 2-3 Tage Arbeit.
Wie Leonardo gibt er an, alle Filme gesehen zu haben,
deren Plakat er malt, doch zeigt sich auch in seinen
Darstellungen die auf fast allen Plakaten wiederkeh-
rende Lust, den Filminhalt dramatisch zu tiberh6hen
und Szenen, Dinge und Lebewesen einzufligen, die
mit der eigentlichen ,Story” nichts zu tun haben (Abb.
17), oder wie D. A. Jasper aus Teshie erkldrte: ,In some
of our movie posters, we use our imaginations much
more. We put fires in the background. If you don‘t
have a gun, we will put a gun in your hand.”** Das
an Awals Atelier angrenzende ,Bombay Video-Kino*
nebst dem friitheren Filmverleih selbst scheint auf
den ersten Blick mit gemalten Filmplakaten bedeckt,
doch sind die Motive von ihm direkt auf die Mauer
des Gebaudes aufgebracht (Abb. 18). Im Inneren und
im Eingangsbereich werben nur noch kleinformatige,
gedruckte Plakate fiir afrikanische Filme (Abb. 19).

Abb. 16: Awal Sunil Shetty vor seinem Atelier in Teshie

fassung und den gednderten Themen zu erkennen: Er malt
nun Motive ghanaischer und nigerianischer Filme, die sich
an die europdische und amerikanische Kundschaft besser
verkaufen lassen (Abb. 15).

Ein weiterer noch tatiger und sehr profilierter Maler der Ki-
no-Spdtzeit des beginnenden 21. Jahrhunderts ist Awal Sunil
Shetty, der in Accras geschaftigem Vorort Teshie — Ethnolo-
gen vor allem durch die bereits angesprochenen Schreiner
phantasievoller Sdrge ein Begriff — in unmittelbarer Nach-
barschaft des ,Bombay-Video-Clubs” ein winziges Atelier
betreibt (Abb. 16). Der glithende Fan von Manchester United
hat den kaum 8 m? groflen Raum mit selbstgemalten Fuf3-

War die Auftragslage fiir die relativ wenigen spezia-
lisierten Maler wahrend der etwa 15 Jahre dauernden Bliite
des Filmgeschafts recht gut, so hat sich seit der Jahrtausend-
wende die Situation grundlegend gedndert. Es waren gleich
mehrere Faktoren, welche das Ende der handgemalten Film-
plakate einlduteten: Vor dem Hintergrund des wirtschaftli-
chen Aufschwungs in Ghana, auch der fortschreitenden
Elektrifizierung, wurden fiir immer mehr Menschen Fern-
sehgeradte, Video- und CD-Abspielgerdte, Computer und Lap-
tops mit entsprechenden Laufwerken erschwinglich. Gleich-
zeitig machen die auf den StralRen massenhaft angebotenen
Billig-CDs mit Filmen aus heimischer und nigerianischer
Erzeugung sowie Raubkopien internationaler Produktionen
Filme unmittelbar zugdnglich. Videokassetten hatten dage-

gen ihren Preis'® und waren, wie auch die Abspielge-

rate, fiir nur wenige Ghanaer erreichbar.

Der ,technische Fortschritt” im Druckgewerbe tat
ein Ubriges: Die afrikanischen Filmfirmen, die in-
zwischen den Markt dominieren, liefern zu ihren
Produktionen auf Papier gedruckte Farbplakate. Sie
waren zundchst aufgrund der technischen Moglich-
keiten relativ kleinformatig, meist nur in Gréf3e DIN-
A4.Inzwischen sind sie im stattlichen DIN-A1-Format
massenhaft an Verkaufsstanden und an den Kiosken
der Videotheken, aber auch im 6ffentlichen Raum,
etwa an Bauzdunen und Mauern, anzutreffen (Abb.
20). Mehrere Quadratmeter gro3e Plakate werden di-
gital auch auf PVC-Folie gedruckt. Man findet sie in
Ghana in erster Linie im Viertel der Filmproduzenten
in Kumasi, wo sie in groBer Zahl an den Hausfassaden
fiir die neuesten Produktionen werben (Abb. 21). Da-
neben sind sie auch ab und an auf Werbeflachen im
Stadtbild anzutreffen."” Auch Wandkalender, heraus-

Abb. 17: Awal Sunil Shetty mit neuen Plakatkreationen
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Abb. 18: ,Bombay Video Library“, Teshie

Abb. 20: Papierposter an einem CD-Geschaft, Omwe

gegeben von den Filmproduktionsfirmen, transportieren die
Motive der neuesten Streifen (Abb. 21).

Aus diesen Griinden werden heute keine Werbeplakate fiir
Kinos und Videotheken mehr gemalt — die Zeit dieser speziell
in Ghana anzutreffenden Werbekunst ist definitiv vorbei. Sie
koénnen mit einem Preis von 15-20 € nicht mit den billigen

Abb. 21 (links): Wandkalender einer
nigerianischen Filmfirma,

Abb. 22 (rechts): GroBposter im Viertel der
Filmproduzenten in Kumasi

Abb. 19: Innenraum des ,,Bombay Video Clubs*

Papierplakaten oder den relativ robusten, wenngleich mit der
Zeit verblassenden Digitaldrucken auf Kunststofffolien kon-
kurrieren, die zudem als ,moderner” eingestuft werden. In
Europa und Nordamerika ist dagegen das Interesse an dieser
nur kurz betriebenen Kunstgattung erwacht und Sammler
bezahlten schon, wie jiingst das Wall Street Journal berichte-
te, bis zu 15.000 $ fiir exzellente Stiicke.'® (Abb. 23, 24 u. 25)

Rezeption

Wohl einer der ersten, welche die Plakate der Ghanaischen
Kinos als eigene Kunstgattung begriffen, war der Galerist
Ernie Wolfe III. aus Los Angeles, der 1991 bei einer Reise
in Ghana auf die bunten Gemailde stie3 und ab diesem Zeit-
punkt zu sammeln begann. Seine Biicher ,Extreme Canvas”
(2000) und ,Extreme Canvas 2“ (2012) trugen wesentlich
dazu bei, die Plakate bekannt zu machen, wobei er sich im
Wesentlichen auf die ,goldenen Jahre” dieses Genres, also
von den spdten 1980er-Jahren bis in die spaten 1990er-Jah-
re beschrankt. Auch in Ghana sind seine Publikationen bei
Malern bekannt, was zu erstaunlichen Kopien von Plakaten
aus den 1990er-Jahren fiihrt, die, nach den Vorbildern im
Buch kopiert, immer wieder produziert werden. Im Fowler
Museum der UCLA in Los Angeles fand denn auch 2001 die
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Abb. 23: Glamour Girls, TBrew Art Takoradi, 1990er Jahre

erste groflere Museumsausstellung ghanaischer Filmplakate
statt.’” In Europa stellte erstmals in einer speziellen Schau
der Sammler Pascal Saumade in Séte/Frankreich 2002 eine
grofle Zahl von Plakaten aus?’, auch gab er einen Bildband
zu diesem Thema heraus. Im folgenden Jahr machte die Fon-
dation Dapper im Rahmen einer Ausstellung iiber die Kunst
Ghanas auf dieses Genre aufmerksam?', und auch beim Af-
ricalia-Festival in Briissel wurden ghanaische Filmplakate
gezeigt.?? Es folgte 2005/06 das Affiche Museum Hoorn mit
seiner Schau ,Killers op Canvas”, zu der auch ein kleiner
Katalog erschien. Prasentiert wurden etwa 100 Plakate aus
der Sammlung des Niederlanders Mandy Elsas, der bei sei-
nen geschaftlichen Aufenthalten in Ghana rund 700 Plakate
erwerben konnte.” Unabhédngig voneinander, aber nahe-
zu zeitgleich wurden 2008 in einer Galerie in Berlin eine
Verkaufsausstellung von Plakaten?* und in der Landesstelle
tiir die nichtstaatlichen Museen in Bayern in Miinchen eine
Privatsammlung von Filmplakaten® prdsentiert. Man be-
schloss, gemeinsame Sache zu machen, und legte unter dem
Titel ,Ghanavision” eine Publikation der jeweils gezeigten
Plakate vor. Die Miinchner Schau war 2009 in erweiterter
Form im Mdhrischen Nationalmuseum im Rahmen der Gra-
phik Biennale im tschechischen Briinn zu sehen.?¢ 2010 of-
ferierte in Holyoke/Massachusetts eine Verkaufsausstellung
100 Poster der Sammlung von Michelle Gilbert, welche den
Ausstellungsteil im Musée Dapper betreut hatte.?” Nach ei-
ner kleineren Galerieausstellung mit 25 Plakaten in einer
Berliner Galerie in selben Jahr®® zeigte die Neue Sammlung
in der Pinakothek der Moderne in Miinchen 2011 rund 70
Plakate unter dem Titel ,Deadly and Brutal. Filmplakate aus
Ghana“.? Ebenfalls 2011 prasentierte der Galerist Glen Joffe
etwa 200 Poster im Chicago Cultural Center und in seiner
Galerie.>® 2013 waren es das Musée du Quai Branly, das eine
Kabinettausstellung von ghanaischen Filmplakaten zeigte®!,
aullerdem eine Galerie in Marseille’?. Daneben schlossen die

Abb. 24: Matters of Love, Gilbert Forsons’s Art, Accra 1997

Abb. 25: Eaten Alive, Magasco Art, um 2000

breit angelegten Ausstellungen von Tobias Wendl — ,Afrika-
nische Reklamekunst” 2002/03 in Bayreuth und Miinchen**
und ,Africa Screams” 2004/06 in Bayreuth, Wien, Aalen und
Frankfurt a. M.>* — schon friith auch dieses Thema mit ein.
In einem Projekt fiir das Musée d’ Ethnographie im Schwei-
zerischen Neuchatel entwickelte schlieBlich Regula Tschumi
2012 gemeinsam mit verschiedenen Schildermalern das Pla-
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kat der Ausstellung ,Hors-champs”, in letzter Form gestaltet
von E. A. Heavy Jeaurs aus Teshie, der schon in den 1990er
Jahren die Plakatszene mit gepragt hatte.*

Damit sind die gemalten Filmplakate aus Ghana, zu ihrer
Bliitezeit von Ethnologen und Sammlern kaum beachtet,
endgiiltig im Kunstbetrieb und in den Museen aul3erhalb
des Entstehungslandes angekommen. Dass die Filmemache-
rin Akosua Adoma Owusu, die die Revitalisierung des ,Rex
Kinos” in Accra betreibt, nun daran denkt, es mit Plakaten
alter Art oder Motiven daraus auszuschmiicken, ist vielleicht
ein erstes Zeichen dafiir, dass eines Tages die kulturelle Be-
deutung der bunten, phantasievollen Movie Poster, einer ,ei-
genstandigen, faszinierenden Kunstform” (Tobias Wendl)**
auch in Ghana erkannt werden wird.

Text: Wolfgang Stébler
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Abb. 1: Fassadenansicht des Neubaues

Inmitten einer Identitédtskrise stellen sich die ethnologischen
Museen viele Fragen zur Zukunft ihrer Institution und versu-
chen, ihr offentliches Image zu verdandern. Das wurde auch
Zeit! Denn einige Vitrinen sind lange nicht mehr verandert
worden, und die Botschaft, die tiber die Kulturen, deren Ob-
jekte ausgestellt sind, vermittelt wird, ist auch nicht mehr ganz
aktuell. Durch die Globalisierung und die multikulturellen
Gesellschaften tritt dieses Missverhdltnis immer deutlicher
hervor. Die Museen wollen die leicht angestaubte Prisenta-
tion einer vergangenen Epoche erneuern und mit den in den
Magazinen ruhenden Sammlungen arbeiten, um das Interesse
der Besucher neu zu wecken. Die Objekte wurden aus den
Lagern geholt, inventarisiert, fotografiert, restauriert, in ein
neues Depot verbracht, und das Konzept wurde gedndert.
Viele Museen begannen umzubauen oder umzuziehen, einige
dnderten sogar ihren Namen.

Wie andere ethnografische Museen versucht das MEG, aus-
gehend von den Sammlungen, die nicht nur ethnografische
Objekte, sondern auch historisches Material enthalten, die

Abb. 2: Simulation des Neubaues und der Gartenanlage

Vergangenheit mit der Gegenwart zu verbinden. Das Muse-
um will nicht mehr nur ein Ort des Wissens, sondern auch
ein Ort der Reflexion iiber die Kulturen der Welt sein. Was
das Konzept des MEG unterscheidet, ist, dass hier nicht auf die
Neueroffnung gewartet, sondern bereits seit Jahren in die wis-
senschaftliche Recherche, die Restaurierung und die Zugang-
lichkeit zu Informationen investiert wurde. Und noch etwas ist
bemerkenswert: Das MEG stellt dreimal pro Jahr im Journal
des Museums TOTEM! die eigenen Projekte vor und vermittelt
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so einen ausgezeichneten Uberblick des laufenden Prozesses
(siehe Anhang 1). Fiir Boris Wastiau, den derzeitigen Direktor
des MEG (siehe Anhang 2), ,ist das Projekt eine einzigartige
Gelegenheit, die soziale Aufgabe eines ethnologischen Mu-
seums und die Arten unserer Interaktion mit den verschie-
denen Offentlichkeiten griindlich neu zu iiberdenken.“? Das
betrifft vor allem die VergroRerung des Museumsgebdudes
und die neue Prasentation der Sammlungen, aber auch das
ausstellungsbegleitende Programm und die Vermittlung von
wissenschaftlichen Erkenntnissen durch die neu eingestellten
Mitarbeiter.

Ideen zur Umgestaltung des Museums sind nicht neu. Vor
mehr als 40 Jahren wurde mit der Arbeit an Vorgdngerpro-
jekten begonnen, und die Planungen haben damals einige
Millionen Schweizer Franken verschlungen. Es wurden Neu-
bauten diskutiert, der Umzug in alte Gebdaude geplant, und
verschiedene Viertel der Stadt wurden als Standorte erdrtert.
Da war die Villa Calandrini am Stadtrand von Genf im Jahr
1978, dann das Neubauprojekt bei Reposoir. Die Stadt Genf
hatte dort sechs Hektar Land erworben, und das neue Museum
sollte in Form eines Pavillons errichtet werden. Aber eine Or-
ganisation von Umweltschiitzern war dagegen, da hierdurch
die letzte grofle Wiese der Stadt verschwunden ware. 1989
wahlte der Stadtrat das Palais Wilson als Standort, nicht aber
die Genfer Bevolkerung in der folgenden Volksabstimmung.
2001 wurde es sehr konkret: das Projekt am ,place Sturm*”.
Doch auch hier stoppte ein ,Nein“ des Volkes die Umsetzung.
Schlief3lich blieb das Museum am Boulevard Carl-Vogt, und
der Beschluss lautete: Umbau der vorhandenen historischen
Gebdude (um 1900) sowie erganzend ein Neubau. Etwa drei-
BRig Linden mussten dafiir gefallt werden. Dies hatte fast das
Ende des Projektes bedeutet, doch dieses Mal fiel das Referen-
dum mit 67 % zugunsten des MEG aus, denn das Griinflachen-
Konzept der Landschaftsarchitekten Guido Hager und Pascal
Posset aus Ziirich hatte die Diskussion beruhigt.

Nachdem das Projekt akzeptiert, die Budgets bewilligt und das
Referendum am 27. September 2010 positiv ausgefallen war,
hatte das Museum vier Jahre und ein Budget von 67 Millionen
Schweizer Franken, um die Baumaflnahmen durchzufiihren.
Der wichtigste Teil des Museums wird sich unter der Erde be-
finden, herausragen werden drei Geschosse mit einem Metall-
dach in Form eines Pfeiles, durchbrochen von rautenférmigen
Fenstern. Diese Form ist ein wichtiger reprasentativer Teil des
neuen Museums, entworfen vom Architekturbiiro Graber &

Abb. 3: Bauplanung

Pulver und inspiriert von bestimmten indonesischen Hausern
sowie von Flechtmotiven. Bei Fertigstellung werden 7.200 qm
offentliche Flachen verfiigbar sein, mit einem Geschift, einer
Terrasse, einem Café und einem Spielplatz. Weiterhin:

Ebene +2: Eine Biblio- und Mediathek tiber zwei Etagen mit
einem grofRen Lesesaal, einem Salon, einem Musikraum und
Arbeitsraumen mit Zugang zur Objektdatenbank, zu den hi-
storischen Fotos und zu mehr als 50.000 Monographien, Ton-
aufnahmen und Filmen.

Ebene +1: Das Atelier, ein Kreativ-Raum, zugeschnitten auf
kulturelle und wissenschaftliche Vermittlungsaktivitaten fiir
Kinder und Schulklassen, aber auch fiir alle anderen Aktivi-
taten, die nicht in den Ausstellungs- oder Konferenzraumen
stattfinden konnen. Auf dieser Etage sind auch die Werkstat-
ten und das Labor der Restauratoren.

Ebene -1: Ein Foyer, ein groes Auditorium mit 250 Pldtzen
mit technischer Ausstattung fiir Auftritte und Projektion so-
wie zwei Konferenzsdle mit je 50 Pldtzen, geeignet fiir Kon-
ferenzen, Vortrage, Filmvorfiihrungen, Konzerte und Live-
Auftritte.

Abb. 4: Simulation des Bibliothek- und Mediathekraumes
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Abb. 5: Simulation eines
Ausstellungsraumes

Ebene -2: 2.000 m? fiir Dau-
er- und Sonderausstellungen,
also viermal so viel Flache
wie im bisherigen Museum.

Die Sammlungen, die sich
seit dem Jahr 2010 in den
Lagerhallen der Ports Francs
von Genf befinden, werden
zwischen 2017 und 2018 in
einen fiir diese Zwecke kon-
struierten Depot-Neubau,
dem so genannten Carré Vert,
etwa 500 Meter entfernt vom
MEG umziehen.

Fiir das neue MEG wird es nach der Er6ffnung darum gehen,
die bereits laufenden Aktionen zu verstarken (sieche Anhang
1). Die neuen Moglichkeiten liegen vor allem in der Vergro-
RBerung der Ausstellungsflichen und der Riickkehr der Dau-
erausstellungen, die seit etwa fiinfzehn Jahren nicht mehr
zu sehen waren, da der vorhandene Raum ausschlief8lich fiir
Sonderausstellungen genutzt wurde.

,Die Ausstellungen sind so konzipiert, dass die unterschied-
lichen Resultate der wissenschaftlichen Arbeit verotfentlicht
werden konnen: die ethnologische Feldarbeit auf fiinf Konti-
nenten, das Studium der Sammlungen (nicht nur der Objekte,
sondern auch der audio-visuellen Archive) und die kritische
Museologie, im dem Sinne, dass aktiv nach neuen Mitteln ge-
sucht wird, um die Interaktion mit der Offentlichkeit in all
ihrer Breite zu suchen.”?

Der Auftrag fiir die Szenografie wurde im Rahmen eines 6f-
fentlichen Wettbewerbes an das Atelier Briickner aus Stuttg-
art vergeben, das schon fiir das Rautenstrauch Joest-Museum
(KoIn), das Scheepvaartmuseum (Amsterdam), das Deut-
sche Filmmuseum (Frankfurt am Main), das BMW-Museum
(Miinchen) und die Ausstellung ,Universum der Teilchen”

Abb. 6: Fassadenansicht des Neubaues

des CERN neue Konzepte umgesetzt hat. Die Sonder- und
Dauerausstellungsrdaume sind rechteckig mit jeweils tausend
Quadratmetern freiem Raum ohne Pfeiler und zwischen fiinf
bis zehn Meter hoch. Dies erlaubt die Installation spektaku-
larer Szenografien, z. B. die Reproduktion von Mauerfresken
der Mochica oder die monumentale, mehr als 17 Meter lange
Videoinstallation des korsischen Kiinstlers Ange Leccia. Bei
einem Gesamtbestand von 80.000 Objekten werden 1.050
zu sehen sein, aus allen Kontinenten — inklusive Europa —,
durchschnittlich 200 Objekte pro Kontinent. Mit der neuen
Prasentation mochte das MEG historische und gegenwartige
Fragestellungen der Gesellschaft autnehmen und sich ,am Di-
alog mit verschiedenen Offentlichkeiten tiber die Kulturen der
Welt und unserer Art des Verstehens der eigenen sozialen und
kulturellen Umwelt” beteiligen.”*

Die Sammlungen des MEG wurden in verschiedenen Epochen,
mit unterschiedlichen Absichten zusammengetragen. Die Zu-
sammenstellung der Objekte reflektiert daher keinesfalls die
kulturelle und aktuelle Realitédt des jeweiligen Landes, deren
Objekte prasentiert sind. Besser als die Suche nach einem
neo-ethnologischen Diskurs tiber die verschiedenen Kulturen
der Welt ist es, die Sammlungen als Archive zu betrachten,
welche die menschliche Vielfalt dokumentieren. Das Museum



KUNST&KONTEXT 2/2014

MUSEUM

DAS MEG VOR SEINER WIEDEREROFFNUNG

Geschichte

Bei seiner Griitndung wurden im MEG
die ethnografischen Bestande mehre-
rer Institutionen zusammengefasst, z.
B. des Cabinet de curiosités de la Bibli-
otheque publique, des Musée Acadé-
mique, des Musée Archéologique, des
Musée de la Société de Missions, des
Musée Alfred Betrand und des Musée
Ariana. Seit seiner Griindung im Jah-
re 1901 war das Museum in der Vil-
la Mon-Repos untergebracht und seit
1939 residiert es unter der heutigen
Adresse Boulevard Carl-Vogt 65. Das
Museum wurde in den Anfangsjah-
ren wesentlich durch Eugene Pittard
(1867-1962) gestaltet, erster Direktor
von 1935 bis 1952 und auch Griin-
der des Lehrstuhles fiir Anthropologie
der Universitdt Genf. Als Direktoren
folgten ihm Louis Necker (1981-2001),
dann Ninian Hubert van Blyenburgh
(2003-2005), Jacques Hainard (2006-
2009) und seit 2009 Boris Wastiau.
Louis Necker und Jacques Hainard
waren auch nach ihrer Pensionierung
eng mit dem MEG verbunden. Der
erste war Ehren-Direktor und ver-
trat das Museum in verschiedenen
Stiftungen und wissenschaftlichen
Institutionen, der zweite war als Teil
der Direktion des Département de la
Culture das Bindeglied zur Politik, zum
Architekturbiiro und zu den Medien.
Heute zdhlt das MEG mit etwa 80.000
Objekten, 50.000 Biichern und unzah-
ligen Abbildungen, Fotografien, Ton-
und Filmaufnahmen gemeinsam mit
dem Museum der Kulturen Basel zu

den zwei wichtigsten ethnografischen
Sammlungen der Schweiz. Die Arbeit
mit den Sammlungen ist nach der
geografischen Herkunft der Objekte
auf fiint Abteilungen verteilt (Afrika,
Amerika, Asien, Europa und Ozea-
nien), aullerdem die Kontinent tiber-
greifende Abteilung Ethnomusikologie
und die Fachbibliothek. Derzeit sind im
MEG etwa 40 Mitarbeiter beschaftigt.
Das Museum ist Mitglied des ICOM
und hat seine Politik an dessen Regeln
und Richtlinien ausgerichtet.

Sammlungen und Erwerb

Fast die Halfte der Objekte gelangte als
Schenkung in das Museum. Seit dem
18. Jahrhundert erwarben Kaufleute,
Missionare und Wissenschaftler auf
ihren Reisen und sammelten Privat-
personen aus Genf und Umgebung, z.
B. Alfred Bertrand, Horace van Ber-
chem, Georges Barbey, Emile Cham-
bon, André Leroi-Gourhan, Henry und
Ferdinand de Saussure und Oswald
Pictet. Aullerdem vergroBerten sich
die Sammlungen durch die Feldfor-
schung von Mitarbeitern oder durch
Ankédufe mit dem Ziel, die gekauften
Objekte in das Ausstellungsprogramm
zu integrieren.

Restaurierung

Nachdem eine Prioritatenliste der zu
restaurierenden Objekte erstellt war,
etablierte das Museum eine Arbeits-
methodik, die strikt jeden Eingriff, jede
Verdanderung und die Restaurierung
dokumentiert. Spezielle Werkzeuge

und Verpackungsmaterialien wurden
angeschafft.

Archive

Zwischen 2010 und 2014 wurden die
Archivmaterialien des Museums, etwa
355 laufende Aktenmeter, vollstandig
an das Stadtarchiv von Genf (Archives
de la Ville de Geneve) iibergeben. Die
Dokumente wurden aufbereitet, teil-
weise restauriert und grofRtenteils di-
gitalisiert. Auch die Inventare der alten
Vorgangermuseen des MEG befinden
sich dort. Die professionelle Autberei-
tung des Archives hat die Arbeit mit
dem Material deutlich vereinfacht.

Objektzugang

Der Zugang zu den Objekten im Depot
ist schriftlich geregelt und fiir Experten
und Wissenschaftler garantiert. Das
Museum versucht, deren Veroffentli-
chungen dadurch zu erleichtern, dass
die Copyright-Rechte bei Fotografien
ohne Auflagen fir wissenschaftliche
Zwecke freigegeben sind.

Forschung

Die Konservatoren der fiinf Abtei-
lungen Afrika, Amerika, Asien, Europa
und Ozeanien sowie der Ethnomusi-
kologie haben die Aufgabe, die Zusam-
menarbeit mit den Universititen zu
unterstiitzen und ihre Forschungsak-
tivititen der Offentlichkeit und Fach-
leuten in Form von Ausstellungen,
Publikationen, Tagungen und Konfe-
renzen zu vermitteln.

Abb. 7-9: Objekte der Dauerausstellung

17
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Offentlichkeitsarbeit

und Vermittlung

Die Internetseite wird seit iber zehn
Jahren auf der Basis einer Daten-
bank, des Collection Management
System, von einem Multimedia-Ver-
antwortlichen des Museums, einem
Archédologen und Anthropologen,
programmiert und ist daher exakt auf
die Anspriiche des Museums zuge-
schnitten. Dies ermdglicht es, die
Informationen der Kuratoren und
anderer Spezialisten ohne externe
Dienstleister zeitnah einzuarbeiten.
Die Internetseite erhielt im Jahr 2011
den Mobius-Preis als Auszeichnung
fiir die ,beste Internetseite eines eth-
nologischen Museums®”.

Dreimal im Jahr erscheint das Maga-
zin TOTEM (friiher: ,Journal Totem*),
das tiber die Aktivitdten des Museums

wahlt als Ausgangspunkt die Genfer Sammlung, also die eige-
ne Geschichte, und wird die Akteure, den wissenschaftlichen
Kontext und die Forschungsarbeit prasentieren. So wird zu
Beginn der Ausstellung in chronologischer und thematischer
Einfiihrung erzdhlt, wie die Sammlungen des MEG entstan-
den: ,[...] fremde und exotische Objekte, Kunstwerke, die
fiir ihren Marktwert geschéatzt wurden, ambivalente Objekte,
die von Missionaren gesammelt wurden, diplomatische Ge-
schenke im Rahmen der internationalen Beziehungen und
endlich Objekte, die im Feld wahrend der wissenschaftlichen
Arbeit gesammelt, studiert, verglichen und interpretiert wur-
den, um sie auszustellen.”’

Die szenografische Prasentation der Objekte in Vitrinen, die
als Metapher einer Compactus-Anlage entworfen sind, zeigt
die Kontinente ,chrono-typografisch”, um die verschiedenen
Orte der Herstellung, des Handels und der Ausstellung der
Objekte zu verbinden. Die Idee ist, pro Kontinent ein Thema
vorzustellen, das der jeweilige Kurator festgelegt hat. D. h.
die Erzahlung fiir Europa, die Ikonografie der Religion und
des Staates fiir Asien, bildende Kunst, Wahrsagen und indi-
viduelle Kreativitat fiir Afrika, ein systematischer Ansatz der
kulturellen Regionen und Zeitabschnitte fiir Amerika und die
Beziehungen zwischen Lebenden und Toten fiir Ozeanien. Die
Ethnomusikologie erhélt einen eigenen Bereich, in welchem
die Instrumente gemeinsam mit Bildern ihres urspriinglichen
Gebrauches zu sehen sind. Die Tonaufnahmen konnen in
einem Musikraum gehort werden, der in einer Zusammenar-
beit des Kiinstlers Ange Leccia und des Komponisten Julien
Pérez realisiert wurde.

In Sonderausstellungen werden die historisch, ethnogra-
fisch oder dsthetisch besonders wertvollen Objekte gezeigt,
die in der Dauerausstellung unterreprasentiert sind, sowie
die ethnologische Feldforschung der Museumskuratoren, die
Resultate von Kooperationen mit Experten, institutionellen
Partnern oder Vertretern der Herkunftsldnder. Diese bieten
auBerdem die Moglichkeit, von den historischen Besonder-

berichtet: Biografien neuer Mitarbei-
ter, Zusammenfassungen der Feldfor-
schungs- und Vermittlungsprojekte,
Archiv- und Objektforschung etc.
AuRerdem bietet das MEG spezifische
Vermittlungsprogramme an, die auf
Zielgruppen zugeschnitten sind, z. B.
fiir Schiiler, fiir Jugendliche, fiir Men-
schen mit unterschiedlichen Arten
korperlicher Behinderung.

Abb. 10 und 11: Objekte der Dauerausstellung

heiten der Sammlungen auszugehen und es so einzurichten,
dass die Objekte nicht nur historische Dokumente, sondern
auch eine Prasentation der Gegenwart der ausgestellten Kul-
tur sind. Ein neuer Akzent wird auf die Kooperation mit der
jeweiligen Gesellschaft und auf den Ankaut von Werken zeit-
genossischer Kiinstler und Kunsthandwerker gesetzt. Mit ak-
tuellen Themen mochte das Museum die Begegnung zwischen
dem Publikum und unterschiedlichen Kulturen férdern.

Um diese Ziele zu erreichen, wurde in den letzten vier Jah-
ren das Personal des Museums deutlich erweitert, nicht nur
um Wissenschaftler und Restauratoren, sondern auch um
Kulturvermittler. Etwa zehn Stellen wurden neu geschaffen
und Aufgabenbereiche den bestehenden Stellen angegliedert.
Fiir die Ausstellungen wurden zehn verschiedene Fiihrungen
konzipiert, angepasst an unterschiedliche Bediirfnisse und
Fahigkeiten, z. B. fiir Kleinkinder, Jugendliche, Senioren,
Menschen mit Behinderungen, aber auch ausgerichtet an In-
teressen und Themen. Die Ateliers und Werkstdtten sind vor
allem an den Bediirfnissen kleiner Kinder orientiert. Die Sale
erlauben eine Vielzahl von Aktivitdten, z. B. Lesungen, The-
ater, Filme, Tanz und Musik. Und das Publikum, das nicht in
das Museum kommt, kann spezielle Aktivitdten und Ausstel-
lungen des MEG auch auBerhalb erleben, z. B. in Altenheimen
oder im o6ffentlichen Raum.

Eine besondere Innovation ist das eMEG, das sich an Jugend-
liche und Erwachsene richtet. Ein System der digitalen Infor-
mation und Navigation, das wahrend oder nach dem Aus-
stellungsbesuch tiber eine englisch- und franzosischsprachige
Internetseite den Zugang zu einer sehr groRen Anzahl von
Informationen erlaubt. Es werden allgemeine Texte zur Aus-
stellung, zu einzelnen Ausstellungsteilen und zu den Vitrinen
zu finden sein. Jedes Objekt wird mit Texten, Bildern, Archiv-
dokumenten, Ton- und Filmaufnahmen verbunden sein. Die-
se Informationen kénnen gespeichert, mitgenommen und in
sozialen Netzwerken weitergegeben werden. Die Idee ist, dass
verschiedenste Kenntnisse, Bediirfnisse und Erwartungen
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Boris Wastiau, Direktor des MEG

Diplom in Sozialwissenschaften und
Anthropologie der Freien Universitat
Briissel (Bereich Afrika und Amerika)
1991-1992: zuerst Erasmus-Student
und dann Gastwissenschaftler am Mu-
sée et Département d’Anthropologie
de I'Université Coimbra (Portugal)
1992-1993: Master in aullereuropa-
ischer Kunst an der Universitit von
East Anglia (Sainsbury Research Unit
for the Arts of Africa, Oceania and the
Americas) in Norwich (England)
1993-1997: Doktorarbeit in Kunsteth-
nologie und 18 Monate Feldforschung
bei den Luvale (Nord-West Sambia)
1996-2007: Kurator der Abteilung Eth-
nografie des Musée royal de I’Afrique
centrale, Tervuren (Belgien)
2007-2009: Kurator der Abteilungen

Publikationen (Auswahl)

2010 Angola, figures du pouvoir. (mit
Christiane Falgayrettes-Leveau), Paris
2008 Médusa en Afrique. La sculpture
de I'enchantement, Genf und Mailand
2008 African Terra-Cottas (mit Floria-
ne Morin), Genf

2006 Chokwe. Histoire et société a tra-
vers la sculpture Chokwe, Mailand
2002 Congo-Tervuren. Aller-Retour,
Briissel

2000 Mahamba: The transforming arts
of spirit possession among the Luvale-
speaking people of the upper-Zambezi,
Fribourg

1998 M. L. Rodrigues de Areia, I. Fi-
gueira, B. Wastiau, C. Serrano, R. Mar-
tins (eds.) Angola. Bibliografia antro-
poldgic, Coimbra

Afrika und Amerika des MEG;

Abb. 12: Boris Wastiau

der Besucher berticksichtigt werden konnen und jeder seinen
Rundgang in der Ausstellung individuell gestalten kann. Das
eMEG stellt also gleichzeitig einfache, iibersichtliche Texte,
aber auch sehr detaillierte Informationen zur Verfiigung. Der
schnelle Besucher hat die Moglichkeit, die Sammlung in 15
Minuten zu entdecken, wéahrend der interessierte Spezialist
Zugang zu den Objektdaten, zu den Archivdokumenten und
anderen Ergebnissen erhalt.

Zwei Monate vor der Wiedereroffnung des Museum war nur
die dauldere Architektur sichtbar. Mit dem neuen Ausstellungs-
konzept mochte das MEG seinen Besuchern einen wissen-
schaftlichen und zeitgemadf3en Blick auf die Sammlungen bie-
ten. Die Museumsmitarbeiter haben in den letzten Jahren eine
enorme Vorbereitungsarbeit geleistet, die mit der Eroffnung
der neuen Ausstellungsraume einen Neubeginn bedeuten
kann. Es wird spannend sein, die Umsetzung des Konzeptes
ab dem 31. Oktober 2014 zu erleben.

Text: Audrey Peraldi
Ubersetzung: Audrey Peraldi, Andreas Schlothauer

ANMERKUNGEN

1 Alle Ausgaben der Zeitschrift TOTEM sind digitalisiert,
siehe www.ville-ge.ch/meg/totem.php

Boris Wastiau in: TOTEM 52, 2009, S. 4

Boris Wastiau in: TOTEM 583, 2009, S. 2

Philippe Mathez in: TOTEM 57, 2010, S. 6

Le Nouveau MEG 2014, S. 15

o s ON

FOTONACHWEIS

Abb. 1, 6: MEG, Blaise Glauser, 2014;

Abb. 2, 4: Architron, Zirich;

Abb. 3: Graber und Pulver, Zirich;

Abb. 5: Atelier Brickner, Stuttgart;

Abb. 7-11: MEG, J. Watts;

Abb. 12: Jean Revillard/REZO

Abb. 13: Anatol Dreyer, Linden-Museum Stuttgart;

seit Februar 2009: Direktor des MEG

Abb. 13: Darstellung eines Fuchses aus Gold, Moche-Kultur

Demnadchst im MEG:
Die Konige der Moche. Gotter und Herrschaft im alten
Peru (2014)
Der Buddhismus der Madame Butterfly (2015)
Fidji. Kunst und Geschichte der Fidji-Inseln und des
westlichen Polynesien (2016).

Es folgen dann Ausstellungen zum Islam und der ara-
bischen Schrift in Afrika (2016), iiber die Zeit in den eu-
ropdischen Kulturen (2017), iiber die Musik und das Ge-
heimnis (2018), sowie aullerhalb des Museums
Ausstellungen mit Landschaftsfotos aus Peru, mit Feldfo-
tos aus Amazonien von René Furst und Fotos aus alten
Archivbestanden.
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IMPTAL DERBIL]ER

Prahlstonsdle Felsmaler 1en im Wach Sura

Abb. 1: Lagerszene mit Hund (?) und StrauB; daneben Handnegative, ,Schwimmer*,

Massimo Foggini staunte gewiss nicht schlecht, als er, wohl
noch etwas aufler Atem nach dem steilen Aufstieg, am spaten
Nachmittag des 11. Mai 2002 neben seinen Sohn Jacopo trat
—und vor eine prahistorische Bilderwand, die zu den grof3ar-
tigsten Felskunststellen der gesamten Sahara zdhlt. Wenige
Minuten zuvor hatte der italienische Geschéaftsmann und be-
geisterte Wiistentourist hier, in einem Talabschnitt am stid-
westlichen FuRe des Gilf Kebir-Massivs in Agypten, nur weni-
ge Kilometer von der libyschen Grenze entfernt (Abb. 2), eine
Grotte in etwa 20 Meter Hohe an einer Felswand ausgemacht,
zu der eine vorgelagerte Diine hinauffiihrte (Abb. 3). Der
sportliche Jacopo sollte einmal erkunden, ob sich dort nicht
ein paar Felsbilder verbargen; behdnde hatte er den ange-
wehten Diinensand erklommen, war hinter seiner Kuppe ver-
schwunden und alsbald wieder aufgetaucht, aufgeregt mit den
Armen rudernd: ,Migliaia! Migliaia!“ — ,Tausende! Tausende!”
Nun standen sie gemeinsam vor einer der spektakuldrsten ar-
chéologischen Entdeckungen der letzten Jahre und lief3en den
Blick iiber eine verwirrend vielfdltige Fiille von zumeist her-
vorragend erhaltenen Felsmalereien schweifen, die wohl seit
Jahrtausenden kein Mensch mehr zu Gesicht bekommen hat-
te. Sie stammen aus einer Zeit, in der die siidliche Libysche
Wiiste — heute eine der trockensten und heiflesten Regionen
der Welt — zumindest saisonal noch bewohnbar war, fiir pra-
historische Gruppen von Jagern und Sammlern des siebten bis
flinften Jahrtausends vor Christus.

Die Entdeckung erstaunt umso mehr, als bereits 1933 — im
Rahmen der ,XI. Deutschen Inner-Afrikanischen Forschungs-
Expedition” des Frankfurter Ethnologen Leo Frobenius — von

kopfloses Ungeheuer und anderes

Laszlo Almasy, dem ,Englischen Patienten” des gleichnamigen
bekannten Hollywood-Filmes, in einer Entfernung von nur
gut zehn Kilometern eine Felsbildgrotte gefunden worden
war, die als ,Hohle der Schwimmer“ (,Cave of Swimmers”) zu
einiger Beriihmtheit gelangte und seit vielen Jahren als beson-
dere Attraktion zum Pflichtprogramm nahezu samtlicher in
der Region operierender Tourismusunternehmen gehort. Na-
mengebend war das ungewohnliche Motiv scheinbar schwim-
mender Menschen, das sich mehrfach dort fand. Auch in der
neuentdeckten Grotte taucht es wiederholt auf, wird aber
gleichsam in den Schatten gestellt von einem noch viel ratsel-
hafteren Motiv, das gleich dutzendfach erscheint: ein selt-
sames Mischwesen, offenbar zusammengesetzt aus Teilen ver-
schiedener Tiere, oft mit nur zwei oder drei Beinen dargestellt,
meist mit einem aufgerichteten, langen Schwanz, der an den-
jenigen eines Lowen erinnert — aber stets ohne Kopf (Abb. 4
u. 5). Dort, wo er sein sollte, befindet sich nur eine Art Spalt,
und in einigen Fallen scheinen kleine Menschenfiguren an
dieser Stelle von dem imagindren Wesen verschluckt (oder
ausgespien) zu werden.

Diese hybriden Kreaturen fiihrten dann auch zu der Bezeich-
nung ,Cave of Beasts”, unter der die Grotte — neben weniger
einprdgsamen Benennungen — schon bald nach ihrer Entde-
ckung bekannt wurde. Erstaunlich rasch erfolgten erste Ver-
suche, ihre aullergewohnliche Bilderwelt zu deuten, darunter
recht gewagte Hypothesen, die in manchen Szenen und Mo-
tiven ikonographische Vorlaufer von mythischen und religi-
o0sen Vorstellungen sahen, wie sie aus der pharaonischen
Hochkultur am Nil bekannt sind. Miroslav Barta, ein nam-



KUNST&KONTEXT 2/2014

AFRIKA 21

Abb. 2: Karte Agyptens mit Lage der Wadi Sura-Region
nahe der Grenze zu Libyen

hafter tschechischer Agyptologe, der diesem Deutungsansatz
ein ganzes Buch widmete, sprach sogar davon, dass die Gilf
Kebir-Region moglicherweise als der Geburtsort der altagyp-
tischen Zivilisation anzusehen sei. Auch wenn die spatestens
um 5000 v. Chr. einsetzende Austrocknung der Sahara ver-
mutlich zu ,Abwanderungen” mancher prahistorischer Grup-
pen in Richtung der dgyptischen Oasen und vielleicht weiter
zum Niltal gefiihrt hat, erscheinen solche MutmafRungen di-
rekter Einfliisse angesichts der immensen raumlichen wie zeit-
lichen Distanz, vor allem aber wegen der vollig verschiedenen
Lebensweisen (und damit wohl auch Weltanschauungen!) der
betreffenden Kulturen als hochst zweifelhaft.

Mit ihren — grob geschatzt — etwa 7000-8000 Einzelfiguren, die
sich auf eine Flache von nur ca. 18 m Breite und bis zu 7 m
Hohe verteilen, wobei zahlreiche Uberlagerungen festzustel-
len sind (Abb. 6 u. 7), unterstreichen die polychromen Male-
reien auf bis dahin ungeahnte Weise die Besonderheit einer
Felsbildregion, fiir die Almdsy vor gut 80 Jahren die arabische
Bezeichnung Wadi Sura — ,Tal der Bilder” pragte (Abb. I u. 8).
Neben den Malereien ist die Grotte, vor allem in ihrem oberen
Bereich, auch mit zahlreichen gravierten Darstellungen etwa
von Antilopen (Abb. 9), Straullen und Menschen dekoriert
sowie mit Hunderten von gesprithten Handnegativen, mit de-
nen sich ihre prahistorischen Bewohner oder Besucher vor
Jahrtausenden hier individuell verewigt haben. In ihrer Viel-
falt und Eigenart stellen die Bilder alles in der Libyschen Wii-
ste Bekannte klar in den Schatten. Selbst aus dem Hauptzen-
trum der saharischen Felskunst, dem Tassili-Gebiet Algeriens,

Abb. 4, 5: Zwei der seltsamen kopflosen Tierwesen, die der Grotte die
Bezeichnung ,,Cave of Beasts“ einbrachten. Sie sind oft von Darstel-
lungen kleiner Menschen umgeben, welche die imaginédren Kreaturen
beriihren oder gar von ihnen verschluckt zu werden scheinen.

Abb. 5 zeigt zudem vier anscheinend schwimmende oder schwebende
Menschenfiguren, wie sie aus der bereits 1933 in ca. 10 km Entfernung
entdeckten ,,Hohle der Schwimmer® bekannt sind.

Abb. 3: Die ,,Hohle der Bestien“ (,Cave of Beasts*) im Wadi Sura:
eine prahistorische Felsbildgrotte am FuBe des Gilf Kebir-Plateaus
im Stidwesten Agyptens
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Abb. 8: Einmalig unter rund 8000 Felsbildern in der Grotte: Darstellung eines
Vogels mit ausgebreiteten Schwingen

Abb. 6, 7: Wo Malereien durch Verwitterung oder Abrieb stark
verblasst und mit dem bloBen Auge kaum mehr zu erkennen

sind, kann der Einsatz farbverstérkender digitaler Bildbearbei-
tungsverfahren wie ®DStretch (http://www.dstretch.com) zu
Uiberraschenden Ergebnissen fihren. Auch bei Wandflachen mit
zahlreichen Uberlagerungen dicht gedringter Motive lohnt sich
der Einsatz, lassen sich so doch zusammenhéngende Figuren

und Szenen oft wesentlich besser bestimmen. In gelber Farbe
gemalte Figuren zéahlen zu den jingsten Motiven am Ort, da sie die
dlteren, meist in Rotbrauntdnen ausgefiihrten Bilder Uberlagern.

lasst sich keine Stelle mit vergleichbarer Dichte und Leb-
haftigkeit des Ausdrucks, stilistischer Varianz und thema-
tischer Komplexitdt nennen. Jagd (Abb. 10) und Tanz,
familidres Leben, gesellschaftliche und rituelle Festaktivi-
tdten einer groeren Gemeinschaft, aber auch Auseinan-
dersetzungen mit Pfeil und Bogen (Abb. 11), die Bedro-
hung durch Raubtiere und die Bedeutung imaginarer
Wesen als Ausdruck religioser Glaubensvorstellungen (um
hier nur einiges zu nennen) — die aul3erordentlich reiche
und komplexe Bilderwelt gestattet faszinierende Einblicke
sowohl in das Alltagsleben als auch in die sonst kaum greif-
bare spirituelle Welt von Jagern und Sammlern einer
langst vergangenen Zeit. (Abb. 12 u. 13)

Text: Frank Forster

Universitat zu KdIn

Institut fur Ur- und Friihgeschichte
Forschungsstelle Afrika
JennerstraBe 8

D-50823 Kdoln

E-Mail: frankfoerster@gmx.de

Photos: © Wadi Sura-Projekt, K&In

Seit 2009 ist ein interdisziplinares, von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft (DFG) gefordertes Projekt
mit dem Titel ,Wadi Sura — Eine Felskunststation
und ihr landschaftsarchdologischer Kontext im Gilf
Kebir” der systematischen Dokumentation und Ana-
lyse — nicht zuletzt auch unter konservatorischen
Gesichtspunkten — dieser bedeutenden Felsbildstelle
gewidmet, erkundet durch Surveys und kleinere Aus-
grabungen aber gleichermafRen auch deren archdolo-
gische Einbettung in der gesamten Wadi Sura-Region.
Durchgefiihrt wird das auf insgesamt sechs Jahre an-
gelegte, von Dr. Rudolph Kuper gemeinsam mit Prof.
Dr. Hans Leisen geleitete Projekt von Mitarbeitern der
Forschungsstelle Afrika des Instituts fiir Ur- und Friih-
geschichte der Universitdt zu Kéln und des Instituts
fiir Restaurierungs- und Konservierungswissenschaft
der Fachhochschule Kéln. Die Feldforschungen in
Agypten werden vom Deutschen Archdologischen In-
stitut, Abteilung Kairo, effektiv untersttitzt.

Nahere Informationen zum Wadi Sura-Projekt unter
www.wadisura.phil-fak.uni-koeln.de.
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Abb. 9: Weitaus weniger zahlreich und zumeist alter als die Malereien sind die in die Felswand eingravierten Motive wie diese Reihe von Antilopen.

Abb. 10: Fast Comic-artig mutet diese Verfolgung eines klar als mannlich markierten Abb. 11: Zwei Bogenschitzen im Kampf — eine der
Vierbeiners — wohl eine Gazelle oder Antilope — durch zwei ,,Strichménnchen“ an. wenigen Szenen gewalttatiger Auseinandersetzungen

Abb. 12, 13: Darstellungen von Menschen, oft in Paaren oder Gruppen gezeigt, beherrschen (neben Hunderten von gespriihten Handnegativen) die
Felskunst dieses auBergewodhnlichen Ortes. Téanze und andere, wohl auch rituelle Aktivitdten unterstreichen die Solidaritat der Gemeinschaft, wobei
eine klare Unterscheidung zwischen Mann und Frau in den Bildern offenbar nur vergleichsweise selten angestrebt wurde.
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dekorierten Felswand vor der Entfernung des eingewehten Flugsandes

BUCHTIPP

Unter dem Titel ,Wadi Sura — The Cave of Beasts’ ist in der
Reihe Africa Prachistorica des Kolner Heinrich-Barth-Instituts
e.V. als erste von insgesamt drei geplanten monographischen
Publikationen eine photographische Vorlage des gesamten
Bildbestandes der ,Cave of Beasts” im Maf3stab 1:2 erschienen,
um dieses einmalige kulturelle Erbe sowohl fiir wissenschaft-
liche Studien als auch der allgemeinen Offentlichkeit zugang-
lich zu machen. Die rund 220 durchgehend farbigen Doppel-
seiten im Format 48 x 34 cm erfassen auch den unteren
Bereich der bemalten Felswand, der bislang von meterhoch
eingewehtem Flugsand (Abb. 14) verschiittet war und erst im
Laufe der Kolner Projektarbeiten freigelegt werden konnte.
Die Anordnung der Bildseiten folgt dabei einem bestimmten
Rastersystem, liber das jedes einzelne Motiv exakt lokalisiert
werden kann. Der heutigen Forderung nach einer beriih-
rungsfreien Dokumentation Rechnung tragend, liegen dem
umfangreichen Bildteil hochauflosende Digitalphotos zugrun-
de, die unter Zuhilfenahme modernster Lasermesstechnik be-
arbeitet wurden, um eine entzerrte zweidimensionale Wieder-
gabe der unregelmalligen Wandfldchen zu erzielen.
Der Band wird eingeleitet durch 13 Artikel, die die vielfdltigen
Aspekte der Felsmalereien und ihres archdologischen Um-
feldes behandeln. So erfahrt der Leser beispielsweise Naheres
zu den verwendeten Farbpigmenten und angewandten Mal-
techniken, zur Einbettung der Kunst in die Umweltentwick-
lung der Region, zu den Grundlagen ihrer Datierung (vor-
nehmlich durch landschaftsarchdologische Ansdtze) sowie
— last but not least — iiber MaBnahmen zur Bewahrung der
Felsbilder in Zeiten eines zunehmenden und schwer kontrol-
lierbaren Wiistentourismus. Abgerundet durch eine Zusam-
Rudolph Kuper et al. menstellung besonderer Szenen und Motive sowie zwei sepa-
ekl — il e G e, rate Falttafeln im Posterformat, richtet sich der Bildband an
A rock art site in the Gilf Kebir (SW-Egypt) . . . . . ..
Wissenschaftler wie Kunstliebhaber gleichermaf3en. Er ist fir

AFRICA PRAEHISTORICA 26 85 Euro (zzgl. Versandkosten) tiber den Bookshop auf der
Kaln: Heinrich-Barth-Institut e.V. 2013 Website des Heinrich-Barth-Instituts e.V. erhéltlich (www.hbi-
545 Seiten, 450 Farbtafeln, zahlreiche Farbabbildungen, Tabellen .

ool Keaiam ev.uni-koeln.de).

Format 24 x 34 cm, gebunden, Halbleinen, 2 Falttafeln als Beilage
Text: Frank Forster
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FEDERSCHMUCK
DER MUNDURUKU _

im Musée Savoisien.in Chambéryus

Die auBBereuropdischen Sammlungen

des Musée Savoisien

Das Musée Savoisien in Chambéry (Département Savoie,
Frankreich) hat im Rahmen seiner Hundertjahrfeier seine
Griindungsgeschichte thematisiert, um die Erwerbsumstan-
de zu untersuchen sowie die archdologischen und regional-
historischen Sammlungen aufzuwerten. !

Uber die Herkunft der Gegenstdnde wurde nur wenig von der
friitheren Administration oder dem Savoyer Adelshaus aufge-
zeichnet. Uberwiegend im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
im Museum eingegangen, sind die ,exotischen’ Objekte oder
auch ,Ethnografica’ Zeugen der wissenschaftlichen Samm-
lungslogik sowie des politischen und sozialen Kontextes dieser
Epoche. Die Erwerbsmotive, die Typen und die Herkunft der
Objekte waren hochst unterschiedlich. Von archdologischen
Ausgrabungen bis zu Schenkungen von Kolonialbeamten und
savoyischen Reisenden. Auch die lokalen wissenschaftlichen
Gesellschaften spielten eine wichtige Rolle bei der Konstitu-
tion eines Teiles der auereuropdischen Sammlungen. Erhal-
ten sind im heutigen Gesamtbestand des Museums (geschatzt
70.000 Objekte) ungefdahr 500 Stiicke aullereuropdischen
Ursprunges. Die Dokumentation ist hdufig fehlerhaft. Die ur-
spriinglichen Informationen beschranken sich meist auf den
Namen des Sammlers, eine kurze Beschreibung des Objektes
und die regionale Herkunft.

Abb. 2: Musée Savoisien de Chambéry

Abb. 1: Fragment eines Nacken-Capes (2012.2768.7)

,~Ornements Indiens en Plumes”

Mit den aul3ereuropaischen Sammlungen kam der indianische
Federschmuck im Jahr 1867 als Teil des Transfers der archao-
logischen, historischen, numismatischen und ethnografischen
Sammlungen der Société d’Histoire Naturelle de Savoie an die
Stadt Chambéry in das Museum und erhielt die Nummer 21
im Inventarbuch. Was inzwischen als Federschmuck der Mun-
duruku (Brasilien) erkannt ist, wurde damals als ,ornements
indiens en plumes” bezeichnet. Unter etwa sechzig Stiicken
aus Stidamerika war dies der einzige Federschmuck. Einige
Jahre vorher, im Jahr 1851, findet sich eine erste Erwdahnung
im Bulletin der oben genannten wissenschaftlichen Gesell-
schaft unter Eingang/Schenkungen: ,Von Witwe Mme Bon-
jean, geborene Blard, ein Kostlim der Bewohner von Grand
Para in Brasilien, aus Federn der Papageien, mit einem ge-
schmiickten Zepter, in einem Bambus verschlossen.”?

Jules Daisay, damals Konservator des Museums, schrieb 1896
in das Inventarbuch: ,Neun Ornamente aus Papageienfedern
der Bewohner von Grand Pard, Brasilien.”?

Das 1851 noch genannte Zepter ist 1896 nicht mehr als Teil des
inventarisierten Ensembles erwdhnt. Auf alten Museumsfotos
der Zeit um 1900 ist der Federschmuck nicht unter den aus-
gestellten Gegenstdnden zu entdecken. Jedoch lassen die bei
der Restaurierung entdeckten Néagel in einigen der Armbinden
vermuten, dass mindestens einige Teile des Federschmuckes
zu irgendeiner Zeit ausgestellt waren. (Die Ndgel wurden aus
konservatorischen Griinden inzwischen entfernt.)

Joseph-Louis Bonjean (1780-1846),

Naturforscher und Botaniker

Am Ende seiner Reise vom heutigen Bundesstaat Para (Nord-
Brasilien) in das franzosische Savoyen wurde der Feder-
schmuck von Joseph-Louis Bonjean, einem savoyischen Na-
turwissenschaftler und Botaniker, erworben. Aus einer Linie
von Pharmazeuten stammend, wurde er am 19. Juli 1780 in
Chambéry geboren. Nach Abschluss seiner Studien an der
zentralen Schule des Départements Mont-Blanc mit Auszeich-
nung ging er nach Paris, wo er Kurse bei bekannten Bota-
nikern seiner Zeit belegte. Zuriick in Chambéry, unterstiitze
er seinen Vater in der Apotheke, widmete sich dem Studium
der Botanik und sammelte alpine Pflanzen. Er heiratete Jac-
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queline Blard im Jahr 1802, die ihm die
zwei SOhne Joseph und Louis-Francois
gebar. Im Jahr 1810 begleitete er als Bo-
taniker die Kaiserin Josephine wahrend
ihrer Reisen in der Schweiz und in Savo-
yen. Ab 1812 war er als Steuerbeamter
in Italien am Monte Cenis, widmete sei-
ne freie Zeit der Botanik und verdéffent-
lichte am Ende seines Lebens ein Buch
iiber die Pflanzen der Region. Wahrend
seiner intensiven botanischen Recher-
chen baute er ein Netzwerk zunachst in
Europa (Schweiz, Italien, Sardinien) auf,
das spater auch nach Ubersee (Brasilien,
Mauritius, Senegal, USA) reichte. Durch
den Austausch von Pflanzen in diesem
Netzwerk konnte er eine Pflanzensamm-
lung von fast 25.000 Praparaten autbau-

en. Abb. 3: Portratbuste Joseph-Louis Bonjean

Wie andere Wissenschaftler und Honoratioren seiner Zeit
engagierte er sich bei der Griindung und Entwicklung ver-
schiedener wissenschaftlicher Gesellschaften in Savoyen. Im
Jahr 1844 war er einer der Mitgriinder der Société d’Histoire
Naturelle de Savoie und wurde im folgenden Jahr zum Vize-
Konservator des botanischen Gartens des Muséum d’Histoire
Naturelle de Chambéry ernannt. Er war Mitglied der Akade-
mie der Wissenschaft, Literatur und Kunst von Savoyen und
korrespondierte mit weiteren wissenschaftlichen Gesellschaf-
ten in Frankreich, aber auch der Schweiz und Italiens.

Erwerb des Federschmuckes

durch Joseph-Louis Bonjean - Hypothesen

Der Weg des Schmuckes von Brasilien nach Europa und des-
sen Eigentiimer vor Joseph-Louis Bonjean sind unbekannt.
Vermutungen konnen aus der Betrachtung seiner Korrespon-
denz und der Wege anderer, heute in europaischen Museen
vorhandener Munduruku-Stiicke abgeleitet werden.

Eine plausible Hypothese ist, dass Bonjean die Stiicke von
einem seiner ausldandischen Korrespondenzpartner erhielt.
Darunter waren mehrere Personen, die ihm brasilianische
Pflanzen schickten, z. B. auch der bekannte Miinchner For-
scher Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868). Der
Botaniker bereiste Brasilien gemeinsam mit dem Zoologen
Johann Baptist von Spix (1781-1826) in den Jahren 1817 bis
1820. Wahrend dieser Reise sammelte Martius etwa dreil3ig
Federschmuck-Objekte der Munduruku, die sich heute im
Museum fiir Volkerkunde Miinchen befinden. *

Obwohl der Kontakt zwischen Bonjean und Martius durch
einen Brief vom 24. April 1828 belegt ist, gibt es in diesem kei-
nen Hinweis auf einen indianischen Federschmuck, erwahnt
ist nur der Austausch von Pflanzen.

Eine weitere Hypothese ist, dass der Sohn von Joseph-Louis
Bonjeano, namlich Louis-Frangois Bonjean (1808-1892), die
Objekte lieferte, denn er schickte mehrere Sendungen mit
Pflanzen und anderen Objekten wahrend seines Aufenthaltes
in Brasilien. *

Er hatte im Jahr 1833 seinen Doktor der Medizin in Turin
gemacht, emigrierte vier Jahre spater nach Rio de Janeiro
und war Donator vieler Objekte aus Brasilien an die Société
d’Histoire Naturelle de Savoie, deren Mitglied er war. In einem
seiner Briefe an seinen Vater vom 6. April 1838 schrieb er:
,Innerhalb eines Jahres wirst Du die schonsten Pflanzen, die

schonsten Insekten und die schonsten
Schmetterlinge aus Brasilien erhalten
[...] In einer Lieferung, die ich Dir schi-
cken werde, werde ich Straul3e kiinstlich
hergestellter Blumen aus Fischgréten
und Vogeltedern beilegen”. Auch wenn
Federschmuck nicht ausdriicklich in der
Korrespondenz erwdhnt ist, scheint sich
der Inhalt seiner Sendungen nicht nur
auf naturhistorische Objekte beschrankt
zu haben.

Weniger wahrscheinlich ist die Hypo-
these, dass die Munduruku-Stiicke tiber
Turin kamen, damals die Hauptstadt des
Konigreiches Piémont Sardaigne, ob-
wohl der Tausch zwischen Chambéry
und Turin hdufig war. Viele der heute im
Museo Nazionale Preistorico Etnogra-
fico Luigi Pigorni in Rom befindlichen
Munduruku-Stiicke kommen urspriing-
lich aus der Armeria Reale in Turin, die im Jahr 1837 durch
Charles-Albert de Savoie-Carignan (1798-1849), dem Konig
von Sardinien, gegriindet wurde. Der Federschmuck koénnte
also auch von Joseph-Louis Bonjean in Turin erworben wor-
den sein. Oder kam er von einem anderen italienischen Kor-
respondenten, Gaetano Savi, der ihm nachweislich Pflanzen
Brasiliens schickte?

Text: Lise de Dehn, Chargée des collections ethnographiques,
Musée Savoisien Chambéry
Ubersetzung aus dem Franzésischen: Andreas Schlothauer

Die Munduruku
(Eigenbezeichnung: Wuy jugu)
Sprachstamm: Tupi

In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts waren die
Munduruku in Europa eines der bekanntesten Volker
des brasilianischen Tieflandes, nicht nur wegen ihrer
kriegerischen Fahigkeiten, sondern vor allem wegen der
Schonheit ihrer Federarbeiten und Tatowierungen sowie
der Mumifizierung von Kopftrophden. Sie siedelten an
beiden Utfern des oberen Rio Tapajos bis zum Rio Madeira.
Dem franzosischen Maler Hercules Florence (1804-1879)
verdanken wir das einzige Farbbild eines ,Tuchdua de
Mandurucu en costume de féte”, gemalt in Santarém im
August 1825. Der Munduruku trdgt Federschmuck auf
dem Kopf (Haube), um die Hiifte (Giirtel), Bander quer
iiber den Oberkorper, in der Hand einen Zepter und paar-
weise Binden an Oberarmen, Handgelenken und Knien
sowie Bander an den Fuligelenken.

Heute leben die etwa 11.000 Munduruku in demarkierten
Reservaten (Terras Indigenas) im brasilianischen Staat
Para in der Region des Rio Tapajos. Das Wissen um Her-
stellung und Gebrauch ihres traditionellen Federschmu-
ckes ist bei den Munduruku seit tiber 100 Jahren ver-
schwunden.
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Abb. 4: Portrat eines tuchdua (Anfuhrer) der Munduruku, August 1925

Tabelle 1 - Farbanalyse

Munduruku-Federschmuck

im Musée Savoisien

Im Musée Savoisien in Chambéry befinden sich neun
Federschmuck-Objekte der Munduruku: Eine Haube
(2012.2768.8), ein Giirtel (2012.2768.9) und drei Paare von
Binden (2012.2768.1+2, 2012.2768.3+4, 2012.2768.5+6) so-
wie ein Stiick, das von der Technik und Federwahl zum Na-
ckenbereich einer Haube gehort haben konnte (2012.2768.7).
Im Vergleich mit Abbildung 4 fehlen die beiden FulRkndchel-
Bénder, die Oberkdrper-Bander und das Zepter. Letzteres war
im Jahr 1851 noch vorhanden.

Bei den paarweise vorhandenen Binden, bisher als ,bras-
sard” (Armbinde) bezeichnet, ist nicht mit letzter Sicherheit
der Korperteil feststellbar. Meine Zuordnungen der Num-
mern 2012.2768.1+2 als Oberarm-Binden, der Nummern
2012.2768.5+6 als Handgelenk-Binden und der 2012.2768.3+4
als Knie-Binden sind als Vorschldge zu betrachten.

Weiterhin ist nicht sicher, ob die Teile nur zu lediglich einem
einzigen Tanzkostim eines Munduruku gehdorten.

Im Federschmuck kommen die drei Farben gelb, rot und blau
vor, die verschiedenen Aras zugeordnet werden konnen. Die
orange-gelben Bereiche zeigen auch rote, griine und blaue
Anteile (z. B. Haube), hier wurden tiberwiegend Tapirage-
Federn (am lebenden Vogel kiinstlich veranderte Farbe) von
Ara ararauna, Ara macao und eventuell Ara chloroptera ver-
wendet. An allen Stiicken sind schwarze Federn zu finden,
die von Vertretern der Familie Cracidae sein kdnnen; wegen
des leicht metallischen Glanzes wahrscheinlich vom Rot-
schnabel-Hokkohuhn (Crax alector). Das Paar Handgelenk-
Binden wurde liberwiegend aus braunen Federn (Psophidae?)
hergestellt. In Tabelle 1 sind der Korperteil, an welchem das
Stiick getragen wurde (bisherige und neue Zuordnung), der
Federschmuck-Typus, der Munduruku-Name und die Farben
gelistet. In Tabelle 2 sind letztere aufgeschliisselt nach Vogelart
und Korperteil des Vogels. Die Munduruku-Bezeichnungen in
Tabelle 1 sind gemdld den Angaben bei Joao Barbosa Rodrigues
(1875, 1882). Technik und verwendete Federn verweisen im
Vergleich mit anderen Munduruku-Stiicken auf eine Herstel-
lungszeit zwischen 1820 und 1860.

|Nummer | Korperteil | AS Neu | Typus | Name gelb rot |orange| blau |schwarz| braun
2012.2768.1+2 Arm Oberarm Binde baman X — X X X —
2012.2768.3+4 Arm Knie? Binde caniubiman = X = == X =
2012.2768.5+6 Arm Handgelenk  Binde ipé-a X — — — X X
2012.2768.7 — Teil — — — (x) X (x) X —
2012.2768.8 Kopf Kopf Haube aquiri-aa X (x) X (x) X (x)
2012.2768.9 Hiifte Hiifte Giirtel tempé-a — X X X X —

(x) Die Klammern symbolisieren, dass es nur einzelne Federn dieser Farbe sind.

Tabelle 2 - Federbestimmung

| Farbe | Vogel Korperteil

Gelb kurz Ara ararauna Korper
Gelb lang Tapirage Ara macao? Schwanz
Rot kurz Ara macao Korper
Rot lang Ara macao Schwanz
Orange kurz Tapirage Ara macao, ararauna, chloroptera? Korper, Fligel?
Blau kurz Ara ararauna Korper
Blau lang Ara ararauna Schwanz
Schwarz kurz Cracidae (Crax alector?) Korper
Braun kurz Psophidae? Korper
Braun mittel Strigidae (Megascops watsonii?) Korper

(Die Farbangaben dienen zur Identifizierung der jeweiligen Vogelart in den Objekttexten.)
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OBJEKTTEXTE

2012.2768.8

Haube mit Nacken-Capel
Munduruku-Bezeichnung: aquiri-aa

Beschreibung der Konstruktion

Der Kopfschmuck besteht aus Haube, Nacken-Cape und Ban-

dern im Bereich der Ohren.

A Die Haube ist aus Baumwolle gefertigt, wahrscheinlich ge-
strickt. An herausragenden Baumwoll-Faden sind jeweils
orange-gelbe Federbiischel mit gewachster Pflanzenfaser
(Bromelia sp.?) fixiert.

B Das Nacken-Cape besteht aus drei Teilen:

B1 einem Feder-Band mit 4 bis 5 Zentimeter langen tiberwie-
gend orange-gelben Federn, das direkt an die Haube an-
schlieft,

B2 einem Feder-Band mit etwa 12 Zentimeter langen blauen
Federn, an deren abgeschnittenen Enden jeweils kurze
schwarze Federn angebunden sind,

B3 einem Feder-Band mit etwa 25 bis 30 Zentimeter langen
blauen und 3-4 roten Federn mit angebundenen kurzen
schwarzen Federn.

C Im Bereich der Ohren hdngen jeweils drei etwa 8 Zentime-
ter lange Bander mit gelben Federn, die jeweils in einem
Biischel schwarzer Federn enden.

Besonderheiten im Vergleich mit anderen Hauben der Mun-
duruku:

In das orange-gelbe Feder-Band B1 ist in der Mitte des Na-
ckenbereiches ein etwa vier Zentimeter breites Segment grau-
brauner Federn fixiert, wohl von einer Eule (Strigidae, viel-
leicht Megascops watsonii).

Im Feder-Band B3 findet sich eine lange gelbe Schwanzfe-
der eines Ara macao, deren Farbe urspriinglich rot war. Ein
Beispiel fiir diese sehr seltene, bisher in der Literatur nicht
erwahnte Form der Tapirage.

Abb. 5: Haube aquiri-ad (2012.2768.8)

2012.2768.9
Giirtel
Munduruku-Bezeichnung: tempé-a

Beschreibung der Konstruktion:

A Der etwa 66 cm lange und 6 cm breite Giirtel ist aus Baum-
wolle hergestellt (gestrickt?) und endet in jeweils sechs
Schniiren, die etwa 22 cm lang sind. An herausragenden
Faden sind jeweils schwarze Federbiischel mit gewachster
Pflanzenfaser (Bromelia sp.?) angebunden. Das weil3e, in-
dustriell gefertigte Textil wurde spater (in Europa?) aufge-
naht.

B1 Am Giirtel sind drei orange-gelbe Rosetten befestigt.

B2 Von jeder dieser Rosetten hangen drei Feder-Zopfe herab.
Die mittlere Dreiergruppe (65 cm) ist etwa doppelt so lang
wie die beiden duf3eren (35 cm). Bei jeweils einem Feder-
Zopf wechseln blaue und schwarze Segmente, bei den je-
weils anderen wechseln rote und schwarze Segmente. Am
Ende sind jeweils schwarze Federbiischel fixiert.

Abb. 6: Giirtel tempé-4 (2012.2768.9)

2012.2768.1+2
Ein Paar Oberarm-Binden
Munduruku-Bezeichnung: baman

Beschreibung der Konstruktion:

A Die 20 cm langen und 5 cm breiten Feder-Binden sind aus
Baumwolle hergestellt (gestrickt?) und enden in etwa 20 cm
langen Schniiren. An herausragenden Fdden sind jeweils
schwarze Federbiischel mit gewachster Pflanzenfaser (Bro-
melia sp.?) angebunden.

B1 Am unteren Rand sind Biischel etwa 4-5 cm langer, oran-
ge-gelber Federn aufgereiht.

B2 Vom unteren Rand hédngen vier etwa 14 cm lange Feder-
Zopfe. Bei einem wechseln blaue und schwarze Segmente, bei
den jeweils anderen gelbe und schwarze Segmente. Am Ende
der Anhdnger sind jeweils schwarze Federbiischel fixiert.

Abb. 7: Oberarm-Binden baman (2012.2768.1+2)
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Abb. 8 oben: Knie-Binden caniubiman (2012.2768.3+4)
Abb. 8 unten: Handgelenk-Binden jpé-4 (2012.2768.5+6)

2012.2768.3+4
Ein Paar Knie-Binden?
Munduruku-Bezeichnung: caniubiman

Beschreibung der Konstruktion:

Die etwa 18 cm langen und 4 cm breiten Binden sind aus
Baumwolle hergestellt (gestrickt?) und enden in etwa 20 cm
langen Schniiren. An herausragenden Fdden sind jeweils
schwarze und in den mittleren Bereichen rote Federbiischel
mit gewachster Pflanzenfaser (Bromelia sp.?) angebunden.

2012.2768.5+6
Ein Paar Handgelenk-Binden?
Munduruku-Bezeichnung: ipé-a

Beschreibung der Konstruktion:

Die etwa 15 cm langen und 3 cm breiten Binden sind aus
Baumwolle hergestellt (gestrickt?) und enden in etwa 16 cm
langen Schniiren. An herausragenden Fdden sind jeweils
uberwiegend braune, einige schwarze und in den mittleren
Bereichen gelbe Federbiischel mit gewachster Pflanzenfaser
(Bromelia sp.?) fxiert. Die Bander enden jeweils in schwarze
Rosetten.

2012.2768.7
Fragment Nackenteil einer Haube (Abb.1)
Munduruku-Bezeichnung: ---

Beschreibung der Konstruktion:

Dieses Fragment besteht aus zwei Feder-Bandern (B1 und B2)
des Nackenteiles einer Haube. Das Stiick ist etwa doppelt so
lang wie tiblich, d. h., es wurden zwei oder mehrere Abschnit-
te aneinander geknotet.

Text: Andreas Schlothauer
Fotos: Yveline Huguet
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UBER DIE REZEPTION
AFRIKANISCHER
HOLZSKULPTUREN

am Beispiel von Artefakten der Lobi

Afrikana-Sammler halten von Ethnolo-
gen haufig auch dann nicht sonderlich
viel, wenn diese selbst der Sammellei-
denschaft verfallen sind. Es fehle ihnen
der ,Sinn fiirs Asthetische, der ,kiinst-
lerische Blick”, heif3t es oftmals.

Doch auch mit dem maRgeblichen Auge
ausgestatteten Kunstexperten geht es
nicht allein um die asthetische Qualitat
eines Objektes, das, gut gesockelt und
bestens ausgeleuchtet, der genussvollen
Betrachtung dienen soll.

Das Stiick muss zudem aus dem Kult
kommen, ,echt” und nach Moglichkeit
Lalt” sein.

Seit Gebrauchsspuren immer hdufiger
gefdlscht werden und deshalb als Kri-
terium fiir ,Authentizitdt” ausgedient
haben, hat sich die ,vergleichende Stil-
analyse” als Methode durchgesetzt.

So schreibt Jochen Kriiger: ,Wenn also
die Patina uns wenig bei der Beurteilung
der Echtheit behilflich sein kann, bleibt
eigentlich nur die genaue Kenntnis der
Handschrift des Kiinstlers zur Beurtei-
lung. [...] Wenn stilistisch schon Diskre-
panzen auftauchen, bendtigt man keine
technische Analyse mehr.”!

Das darin zum Ausdruck kommende
Vorurteil, dass jeder afrikanische Bild-
hauer an seinem unverwechselbaren
Stil zu erkennen sei, weil er das immer
Gleiche produziere, entstammt noch
der Kolonialzeit: Der ,Negerkiinstler”
galt nicht als individuell oder gar krea-
tiv Schaffender, sondern als Sprachrohr
seines Stammes, dessen ,unbewussten
Empfindungen er Form gab“.?

Wenn ein Europder zu kolonialer Zeit
ein Objekt erwarb, kam er deshalb selbst
dann nicht auf die Idee, nach dem Na-
men des Bildhauers zu fragen und die-
sen zu dokumentieren, wenn er ihm das
Stiick direkt abkaufte.

Dies ist die Ursache dafiir, dass in der

Regel allenfalls der Name des Sammlers
und der Ort des Erwerbes tiberliefert
sind.?

Aufgrund einer Mischung aus kolonia-
listischem Denken und westlicher Pro-
jektion herrscht bis heute weithin die
Annahme, dass afrikanische Bildhauer
ihre Artefakte im ,regional typischen
Stil“ in einer (Meister-)Werkstatt er-
stellten.

So ordnet das Ziiricher Museum Riet-
berg seine aus Afrika stammenden
Exponate durchgehend ,Werkstdtten/
Workshops” zu.*

Bei Homberger ist nachzulesen, dass
,kreative Schépfungen bei den Senufo
[...] ausschlieBlich von Berufshandwer-
kern produziert” wiirden.’> Als Beleg fiir
diese Behauptung dienen im Jahre 1970
von Hans Himmelheber fotografierte
,Lehrlinge in einer Werkstatt“. Das Bild
zeigt zehn im Schatten eines Mango-
baumes sitzende junge Manner, die dem
Schnitzhandwerk nachgehen.

Solchen ,Werkstdtten” unter freiem
Himmel begegneten wir bei den Senufo
zwischen Sikasso (Mali) und Korho-
go (Cote d‘Ivoire) zwar immer wieder;
produziert wurde dort aber stets nur fiir
den Handel.

Erst mit der Aufarbeitung des Nach-
lasses von Karl-Heinz Krieg wird man
erfahren, was es mit ,Werkstatten” der
Senufo auf sich hat. Jedenfalls miind-
lich berichtete Krieg, der dort jahrzehn-
telang geforscht hatte, immer nur von
individuellen Kiinstlerpersonlichkeiten.

Die Lobi-Forscherin Daniela Bognolo
postuliert, dass in der ,Nako-Region”
(nordliches Lobi-Gebiet in Burkina
Faso) vor iiber einhundert Jahren der
,Kelkoa-Stil“ gegriindet worden und
seither ,fast vollstandig dem urspriing-
lichen Kanon treu geblieben” sei.

Damit gemeint sind wegen ihrer ty-
pischen Augen als ,Brille” bezeichnete
Lobi-Statuen (Abb. 2), die Bognolo zu-

Abb. 2: ,Brillen“-Lobi aus der Sammlung
Sauerbier

folge in grofBer Zahl bis in die Gegenwart
— sowohl fiir den Kult als auch fiir den
Markt — ausschlieBlich im immer glei-
chen Stil in der Region Nako produziert
worden seien.

Weil sie diese Behauptung, wie iiblich
ohne jeglichen Nachweis, bereits in
ihrer Lobi-Publikation aus dem Jahre
2007 aufgestellt hatte?, sind wir seither
auf der Suche nach ,Brillen” — in, aber
auch aulBerhalb Nakos.

Das Herumzeigen von ,Brillen”-Fotos
im Din-A4-Format verlief bislang er-
wartungsgemdld erfolglos. Amiisanter-
weise erhielten wir in unterschiedlichen
Gegenden mehrfach den Kommentar:
,Fragt doch mal bei Déko nach, der
macht Euch so etwas”. Doko ist der
Rufname des im Pays lobi als Markt-
Schnitzer beriihmten Tyohepthé, dessen
Tod sich noch nicht tiberall herumge-
sprochen hat.

In Helo, auf etwa halber Strecke zwi-
schen Gaoua und Nako, lebt der seit
Langem mit uns befreundete Gro3bau-
er, Altarbesitzer (thildaar) und Wahrsa-
ger (buor) Ikpiéré. Weil dieser urspriing-
lich aus dem Département Nako stammt



Abb. 3: Detail von Abb. 1

Abb. 4: Couple des Bildhauers Débouré

Abb. 5: Der Bildhauer Débouré
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und dort tiber viele familidare und freundschaftliche Kontakte
verfligt, baten wir ihn darum, uns in die Region ,einzufiih-
ren”.

Da die abseits der Pisten in verstreuten Busch-Dorfern woh-
nenden Menschen noch nie Weile (dablo) bei sich zu Gast
hatten, musste Ikpiéré viel Geduld und Uberzeugungskraft
aufwenden, bis ihm der erste Verwandte (Ende 2012) er-

laubte, uns mitzubringen.

Auf dem Weg von Helo nach Nako gelangt man iiber einen
sandigen FuBpfad in das tief im Gestriipp liegende Dorf Kimpi.
Dort verfligt der thildaar Kompoune iiber einen zweigeteilten
Altarraum, in dessen hinterem Bereich sich ererbte Figuren
des Vaters befinden. (Abb. 1)

Jede dieser Statuen, eine davon nur noch als Fragment erhal-
ten und von Kompoune zwischen die Beine eines Tabourets
gesteckt (Abb. 3), weist einen anderen Stil auf. Wer sie ge-
schnitzt hat, weil3 er nicht.

Im vorderen Altarbereich steht ein grofSes Couple, das er selbst
vor etwa 10 Jahren bei dem ungefdhr 65-jahrigen Bildhauer
(thetel) Débouré in Auftrag gegeben hat. (Abb. 4)

In der gesamten Nako-Region trifft man hdufig auf Skulp-
turen von Débouré. Der Bildhauer (Abb. 5) lebt und arbeitet
in einem entlegenen Busch-Weiler namens Bouléla und hat
seinen eigenen Altarraum ebenfalls mit selbst gefertigten Sta-
tuen ausgestattet. (Abb. 6)

Auch der thildaar und buor Ponote (Abb. 7)® aus dem Dorf
Tchopanawo, der iiber mehrere Auflen- und Innenaltére ver-
fligt, bestellt seit Jahrzehnten Skulpturen bei Débouré, den er
aus Kindertagen kennt. (Abb. 8)

Die Abbildungen belegen dessen kiinstlerische Vielfalt.
Ponodte besitzt auch zwei Tierskulpturen, die sein Sohn Pel-
pine vor etwa 15 Jahren fiir ihn geschnitzt hat. Die eine (Abb.
9) soll einen wilden Biiffel darstellen, die andere (Abb. 10)
ein Krokodil. Sie dienen Ponote, der oft auf die Jagd geht, zu
dessen Schutz.

Im Dorf Youlawo wohnt der buor Bodouré, der von seinem
Vater Divinations- und Dachskulpturen unbekannter Her-
kunft geerbt hat, die an nichts zuvor schon einmal Gesehenes
erinnern. (Abb. 11)

Weitere divergierende Schnitzstile gibt es in Soumougnofira
zu sehen, wo der Bildhauer und Altarbesitzer Kpadjissiré er-
erbte Figuren mit selbst geschnitzten vermischt hat. (Abb. 12
und 13)

In Poyor, einem Dorf am Rande einer Steinwiiste, besitzt der
noch jugendliche buor Tcholaté Altarfiguren, die er vor vier
Jahren bei dem ebenfalls noch jungen Bildhauer Perhité aus
dem nahen Panguira in Auftrag gegeben hat. (Abb. 14) Wie-
der ein anderer Stil! Als wir Perhité, der zundchst vor den da-
blo geflohen war, zuféllig bei Nachbarn antrafen, sagte dieser
zu, beim ndchsten Mal seinen eigenen thildu zu zeigen.

Wir mussten iiber eine Felswand klettern, um nach Tabo zu
gelangen, wo uns eine Uberraschung erwartete: Der Altar-
raum des thildaar und thetel Malinté.

Der schiichterne Mann, etwa siebzig Jahre alt (Abb. 15), war
vor knapp vier Jahrzehnten von Geistern (thila) angewiesen
worden, einen Schrein zu errichten und mit Holzfiguren aus-
zustatten. Das Schnitzen hatten sie ihm ebenfalls beigebracht,
versicherte er uns.

Abb. 6: Eigene Altarfiguren Débourés
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Abb. 8: Altarskulpturen des Bildhauers Débouré Abb. 11: Ererbte Dachaltar-Skulpturen des Wahrsagers Bodouré

Abb. 9: Von Pelpine geschnitzter ,wilder Biffel*

Abb. 10: Von Pelpine geschnitzes ,Krokodil* Abb. 12: Ererbte und selbst geschnitzte Skulpturen Kpadjissirés
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FRAGEN AN...
...Altarbesitzer und Wahrsager
Palé Ponoéte

L

Abb. 7: Palé Ponbte

1. Weshalb besitzen Sie einen Altar (thildu)?

Ich habe ihn den Geistern (thila) zu verdanken. Als ich
mich eines Tages in einem ivorischen Dorf aufhielt, griffen
sie mich auf und verschleppten mich in den Busch, wo ich
einen ganzen Tag mit ihnen verbrachte.

Das Essen, das sie mir anboten, wies ich zurtick, liefs mich
von ihnen aber mit allen méglichen Medikamenten ver-
traut machen und fiihlte mich deshalb anschlieBend wie
von Sinnen.

Als mich die thila in das Dorf zuriickbrachten, kehrte der
Verstand in mich zuriick, und mir kam plotzlich zu Be-
wusstsein, was sie alles zu mir gesagt hatten. Einige Monate
spater ging ich an meinen Heimatort zurtick und errichtete
zu ihrer Verehrung einen Altar, weil ich seit jenem Tag
nicht mehr hatte schlafen konnen.

2. Wann war das, und wie ging die Errichtung des
Altares vor sich?

Damals war ich noch sehr jung, erst Jahre spater habe ich
geheiratet.

Meine Eltern und ich haben den thildu gemeinsam ,ar-
rangiert”. Mein Vater musste auf Befehl der thila einen
Eisenstab und eine Glocke sowie ein Schaf und ein Huhn
als Opfertiere bereitstellen, ich selbst 151 Hithner und drei
Biiffel. Meine Mutter bekam die Anweisung, Hirse herbei-
zuschaffen, um daraus Bier zu brauen.

3. Was sind Sie von Beruf?

Ich bin natiirlich Bauer, aber au3erdem noch Heiler und
Wahrsager (buor); die Leute kommen und konsultieren
mich.

4. Wie wird man Heiler und Wahrsager?

Hierzu muss man die unterschiedlichen Pflanzen kennen
und wissen, wie deren Wurzeln und Blatter wirken. Wur-
zeln und Blatter sind das Fundament dieser Tatigkeiten.
Mithilfe von Wurzeln kann man auch zu den Geistern in
Kontakt treten und sie anrufen.

5. In Threm Altarraum befinden sich viele Holzfi-
guren (thilbi). Weshalb?

Die gebe ich immer auf Anweisung der thila bei Bildhauern
in Auftrag.

Standig verlangen die thila nach Figuren, und sie bestim-
men auch das Holz, aus dem diese gemacht werden miis-
sen. Am liebsten mogen sie Statuen aus khoor-Holz (bo-
tanisch: Afzelia africana'). Das ist ihr Baum, der Baum der
Geister. Bisweilen ordnen sie an, dass eine Figur aus dem
Wurzelholz des khoor geschnitzt werden soll.

6. In Ihrem Altarraum befinden sich auch viele ande-
re Utensilien: Ein Wassergetdl$ aus Ton (thil blo) mit
Schlangendekor, ein Chamadleon, eine Eisenschlange,
Skulpturen aus Banko. Welche Rolle spielen sie?

Sie bilden unterschiedliche Abwehrmittel gegen Hexen-
zauber, je nachdem, mit welcher Art von Zauber man es
zu tun hat.

Am effizientesten und starksten wirkt die Eisenschlange
und danach die verschiedenen Holzfiguren.

7. Kénnen Sie auch andere Menschen zu Wahrsagern
und Heilern initiieren (weihen)?

Ja, selbstverstandlich kann ich jeden, der die Vorausset-
zungen erfillt, entsprechend weihen. Bislang habe ich fast
50 Personen initiiert.

8. Wie hdufig und womit bringen Sie Ihre Opfer dar?
Das geschieht mehrmals im Monat, aber immer nur auf
Wunsch der thila. Sie bestimmen auch, womit: Mal wollen
sie ein Huhn, mal eine Ziege, einen Hund oder eine Katze,
mal Geld, Kaurischnecken, Alkohol oder Kola-Niisse.

9. Werden die Tiere anschlieBend gegessen?

Ich als buor sowie meine Familie konnen das Fleisch stets
ohne Probleme essen.

Beim Klienten hingegen kommt es darauf an:

Wenn er zur Konsultation erscheint, weil er seinen Ver-
stand verloren hat, muss er einen Hund? und mehrere
Hithner opfern, damit der Verstand zu ihm zuriickkehrt.
In einem solchen Fall darf er das Fleisch der Opfertiere
nicht selbst essen, andere Leute — nattirlich auch ich — aber
durchaus.

10. Aus welchen Griinden werden Sie sonst noch
konsultiert? Mit welchen ,Medikamenten” helfen
Sie?

In der Regel kommen Kranke oder Leute, die ihren Mit-
menschen gefdahrliche Traume geschickt haben und mit
meiner Hilfe wieder ein besseres Leben fiihren wollen.
Hierfiir benutze ich Heilmittel, die ich aus Blattern und
Wurzeln herstelle, sowie Kohle, die aus der Verbrennung
bestimmter Wurzelholzer entsteht und ,schwarzes Medi-
kament” (thi-brur) genannt wird.

11. Schicken Sie Leute, denen Sie nicht helfen kon-
nen, ins Krankenhaus? Verfiigen Sie iiber ein Mittel
gegen AIDS?

Nein! Wenn ich jemandem nicht helfen kann, dann liegt
dies daran, dass er zu viel Boses angerichtet hat. Das mag
der Allmachtige namlich gar nicht, und in einem solchen
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Fall kann ich auch nichts ausrichten. Dann sage ich ganz
einfach zu dem Konsultanten: ,Geh’ zu jemand anderem.”
Gegen AIDS habe ich ebenfalls kein Medikament.

12. Fiihlen Sie sich Arzten iiberlegen?

Nein, tiberhaupt nicht. Arzte haben einen ganz anderen
Zustandigkeitsbereich. Bei bestimmten Erkrankungen gehe
ich selbst ins Krankenhaus.

Was fiir ein Feuerwerk schrager und kruder Skulpturen!
(AbDb. 16) Expressive Bildhauerkunst! Im Département Nako!

Dass der westliche Kunstmarkt lediglich das Kontingent fiir
verdullerbar gehaltene Ware darstellt und keineswegs die Viel-
falt afrikanischen Kulturgutes spiegelt, will gleichwohl nicht
ins Bewusstsein von Afrikana-Sammlern dringen.

Dabei orientieren sich von europdischen Handlern bei afri-
kanischen Antiquaires eingekaufte Artefakte seit jeher am
westlichen Geschmack beziehungsweise an dem, was Handler
dafiir halten. Bereits vor Ort in Afrika wird tiber das Schicksal
einer Skulptur entschieden — iiber deren Verauferung nach
Europa oder ihr Verrotten im Busch.

Taucht auf dem hiesigen Markt ein Objekt auf, dessen ,Stil”
dem Experten unbekannt ist, so gibt er ihm womoglich allein
mangels der Existenz vergleichbarer Stiicke keine Chance. So
duBerten Afrikana-Experten auf der BRUNEAF 2014 Zweifel
an der Echtheit einer gro3en tierkdpfigen Figur allein deshalb,
weil sie so etwas noch nie gesehen hatten. Das Qualitatsurteil
der Bedenkentrdager wird sich vermutlich rasch herumgespro-
chen und die Skulptur das Etikett ,unverkduflich” erhalten
haben.

Die der Authentizitdtssicherung dienende Rasterfahndung
fiihrt zu dem kuriosen Begleitsymptom, dass bei ,Kennern”
Zweifel an der ,Echtheit” einer Skulptur ausgerechnet dort
nicht aufkommen, wo sie sich ihnen geradezu aufdriangen
mussten.

Man denke nur an die schablonenhafte Gleichférmigkeit an-
geblich vom Altar stammender Artefakte der Lobi, die sich in
grofBer Zahl in europdischen Sammlungen befinden, zu denen
sich jedoch trotz ihres zum Teil jungen Alters seltsamerweise
keine Korrelate, ja noch nicht einmal Skulpturen in einem nur
anndhernd dhnlichen Stil auf Lobi-Altdren finden.

Die Rede ist von Statuen der Bildhauer Sikiré, Lunkéna, Tyo-
hepthé, Bolaré und einigen anderen, die ihr ,Echtheits”-Pradi-
kat vornehmlich ihrer miihelosen Identifikation zu verdanken
scheinen und, salopp formuliert, tiberall zu sehen sind, nur
nicht im Kult.

Als ,authentische” Lobi-Kunst gelten selbst im Auftrag von
Kolonialbeamten hergestellte Nachahmungen von Baule-
Masken — vermutlich deshalb, weil sie von dem in den Fiinf-
zigerjahren in Gaoua als kolonialer Richter tdtigen Franzosen
Suyeux auf Lunkénas eigenem Altar fotografiert und spater
publiziert wurden.’

Das Interview tiihrte Da Sansan René auf Lobir® im April
2014 und iibersetzte es ins Franzésische.
Ubersetzung vom Franzosischen ins Deutsche: Petra Schiitz

ANMERKUNGEN

1 Getrocknete Fruchthtilsen dieses Baumes sind wichtige Divinationsutensilien
der Wahrsager.

2 Mindestens einmal im Jahr muss jeder Lobi Hundefleisch, das als Delikatesse
gilt, zu sich nehmen, um bdsen Zauber abzuwehren.

3 Sprache der Lobi

Abb. 13: Detail von Abb. 12

Abb. 14: Von Perhité gefertigte Altarfiguren

Abb. 15: Der Bildhauer und Altarbesitzer Malinté
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Da Masken im Lobi-Kult tatsdchlich gar nicht vorkommen,
konnen sie nur aus geschaftlichen Griinden entweder von
Lunkéna selbst oder von einem schlauen Handler dort plat-
ziert worden sein, um deren kultische Verwendung vorzutdu-
schen.'

Suyeux gab in einer Publikation aus dem Jahre 1990 freimii-
tig zu, dass er eigentlich nie so recht gewusst habe, was er
im Lobi-Land kraft seiner hoheitlichen Gewalt fotografieren
konnte. Bisweilen sei es ihm nach der Entwicklung der (ins-
gesamt 1500) Bilder gelungen, ein paar Inhaltserlauterungen
zu erhalten; etliche Fotos seien ihm auch erst dreilig Jahre
spater von einem Lobi erklart worden, der ihn in Frankreich
besucht habe.!

Wir sehen uns mit dem Paradoxon konfrontiert, dass in einem
kreativen und in den Kult eingebundenen Schatfensprozess
entstandene Holzskulpturen als ,Fakes” durchs Raster fallen,
wiahrend von vornherein fiir den Markt hergestellte Objekte
als ,authentische” Kunst gelten.

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

ANMERKUNGEN
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Abb. 16: Altarraum Malintés mit selbst gefertigten Skulpturen
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Unbedingt sehenswert!!

Auf circa tausend Quadratmetern prasentiert der Lokschup-
pen Rosenheim etwa 250 Objekte aus 19 peruanischen und
europdischen Museen sowie von privaten Leihgebern. Dahin-
ter steht eine Gesamtinvestition von 2.1 Millionen Euro und
der Einsatz von knapp 40 Personen: Neben den Mitarbeitern
des Linden Museums und des Lokschuppens waren auch eini-
ge selbstandige Unternehmen einbezogen. Besonders auftallig
ist das Design der Ausstellung, der Vitrinen und des Lichtes
(realisiert von FORMATION MUNCHEN Arbeitsgemeinschaft
Ausstellungsgestaltung).

Abb. 1: Lichteffekt in einer Vitrine

Was waren spannende Ausstellungen ohne professionelle
Medienarbeit? Bis Ende August berichteten etliche regionale
und iiberregionale Fernseh- und Radiosender. Aus verschie-
denen Medienpartnerschaften z. B. mit National Geographic,
OVB Heimatzeitungen, Miinchner Merkur, G-Geschichte und
der aktiven Pressearbeit des Lokschuppens resultieren bislang
mehr als 250 Berichte; etwa 300 Journalisten haben die Aus-
stellung besucht. Mit Stand 5. September 2014 hatten etwa
105.000 Besucher die Ausstellung in Rosenheim gesehen, das
Ziel sind 150.000 bis 23. November! Uber 250.000 Besucher
auf beiden Stationen innerhalb eines Jahres, das ist ein er-
staunlicher Erfolg fiir eine ethnologisch-archdologische Aus-
stellung.

Die INKA -
ein Konglomerat verschiedener Gruppen in unter-
schiedlichsten Lebenswelten

Die Bevolkerung des Inka-Reiches wird zur Zeit seiner
groflten Ausdehnung auf etwa sechs Millionen Menschen
geschdtzt. Es bestand aus etwa 200 verschiedenen eth-
nischen Gruppen, die 5.000 Kilometer entlang der Anden
in unterschiedlichsten Vegetationszonen zwischen 1.000
und etwa 4.500 Meter Hohe lebten. Gefiihrt von einer
adeligen Schicht, die an langgezogenen Ohrldappchen
erkennbar war und deshalb von den Spaniern Orejones
(,GroRohren’) genannt wurden. Die wichtigsten Herr-
scher und Erschaffer des Inka-Reiches waren Pachacutec,
Yupanqui und Tupac Inca Yupanqui, die auch als Erbauer
von Cusco und Machu Picchu gelten.
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Abb. 2: Lebensraum Anden topografische Modelle

Ein kurzer Rundgang

Es beginnt dunkel und kiihl. Der erste Raum transformiert den
Besucher mit zwei Projektionsflachen, vier Keramik-Objekten
und einleitenden Texten in die andere Welt des siidamerika-
nischen Hochlandes und in die Vergangenheit: in die Welt der
Inka. Ein leichter Anstieg im folgenden halbdunklen, lang ge-
streckten Raum fihrt in den Lebensraum Anden und vermit-
telt mit Wandtexten und Filmen die Vielfalt der klimatischen
Bedingungen, der Flora und Fauna (Abb.2).

Es folgen grolde Vitrinen mit Objekten der Huari und Tiahua-
naco, Vorldaufer-Kulturen der Inka sowie der Chimu, darunter
beeindruckende Textilien, Keramik und Federschmuck. Zwei
Besucherinnen fragen sich, wie die Federn wohl befestigt sind,
weder im Objekttext noch in den Wandtafeln ist etwas zu fin-
den. Ergebnis ihrer Debatte: sie miissen geklebt sein (leider
falsch, einzelne Feder-Bander wurden auf ein Textil-Gewebe
aufgendht). Der Aufstieg endet in einem schummrigen Raum
mit Sitzgelegenheiten, Wandtafeln zur Geschichte und Ur-
sprungsmythen sowie Bildern zur Abfolge der Inka-Herrscher.
Unmittelbar anschlief3end wird die Bedeutung des Lama, des
Alpaka, des Vicufia und des Guanaco fiir die Inka-Kultur the-
matisiert (Abb. 3).

Spektakuldr der Blick hinab in den nach-
sten, deutlich helleren und héheren Raum
auf die Nachbildung der Mumie Pachacu-

Abb. 4a+b: Szenischer Ubergang mit Pachacutec

Abb. 3: Thema: ,,Das Lama und seine Verwandten*

tecs (Abb. 4a+b). (Hier diirfen also menschliche Puppen ge-
zeigt werden, in neo-ethnologischen Ausstellungen derzeit ein
Sakrileg.)

Erldutert werden die Insignien des Herrschers und die Sym-
bole der Macht, Jaguar, Kondor und Schlange, die sich an
vielen Objekten finden lassen. Weitere Themen sind Sonne,
Mond, Sterne, der Kosmos der Inka, die Architektur, Kleidung
und Schmuck. Ein pragnantes Gestaltungsdetail ist eine nach-
empfundene Mauer mit integrierten Vitrinen.

Der ndchste Raum ist taghell, hier wird die offizielle Entde-
ckung von Machu Picchu durch Hiram Bingham im Jahr 1911
mit einem Modell der Stadt, einer Panoramaabbildung und
Projektionen thematisiert. Auf einer Wandtatel der Hinweis:
,Einheimischen Bauern sowie in Cuszco lebenden Wissen-
schaftlern war diese Ruine vorher bekannt.” Die spannende
Tatsache, dass Machu Picchu bereits im Jahr 1874 in einer
Landkarte des deutschen Hermann GoOhring vermerkt ist,
bleibt unerwahnt (Kunst&Kontext 04, S. 54). Dessen Bezie-
hungsgeflecht mit deutschen und Schweizer Kaufleuten in
Arequipa und Cuzco hétte die Frage erlaubt, wie die Inka-
Objekte, darunter wohl auch vieles aus Machu Picchu, nach
Deutschland gelangten.
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In den beiden folgenden Abschnitten dann eine Fiille von The-
men: Eroberungen der Inka, Eingliederung und Verwaltung
des Riesenreiches, gesellschaftliche Strukturen, Strallenwe-
sen, militdrische Organisation und Kriegfiihrung, Landwirt-
schaft, Feste und Riten, Knotenschniire (die sog. Quipu).Und
schlieBlich ein Raum mit dem Titel ,Kinder fiir die Gotter”,
der mumifizierten Opfern gewidmet ist, die vor einigen Jahren
im Dauerfrost der Anden gefunden wurden. Ein leerer Raum
mit Projektionsflache und Gerduschkulisse symbolisiert das
Erscheinen der Spanier und das gewalttdtige Ende des Inka-
Reiches. Der letzte Abschnitt thematisiert die koloniale Phase,
hier wird die Ausstellung museal mit einer Uberfiille von Bil-
dern und Objekten bei gleichzeitiger Abnahme von Fotos und
Filmprojektionen.

Die Warme des sonntdglichen Augustmittags macht die Aus-
stellungstemperatur von 20 Grad nachtraglich fiihlbar. Ich er-
innere mich an die Ausstellung bei einem Inka-Crepe mit Ort-
lichem Bier im Café LOK: ein klar gefiihrter Rundgang und ein
interessantes Spiel mit Steigungen, Raumhohen, wechselnden
Wand- und Tafelfarben, unterschiedlichen Lichtverhéltnissen
und sparsam eingesetzten Hintergrundgerduschen. Ein meist
angenehmes Gleichgewicht zwischen Fotos und Wandtexten,
Projektionsflichen (Filmen, Dias) und Objekten, letztere in-
dividuell und iiberlegt ausgeleuchtet. Auch Objekt- und Tafel-
texte waren gut lesbar.

Das Vermittlungsangebot ist auf unterschiedliche Zielgruppen
ausgerichtet und vielfdltig mit Audioguide, verschiedenen
Fihrungen, Kinderstationen mit eigenen Texttafeln und ei-
ner ,dialogischen Kulturgenussfiihrung fiir Aktiv-Senioren”.
Letzteres klang ungewdhnlich und hier die Antwort des Lok-
schuppen-Geschaftsiihrers Peter Miesbeck auf meine Nach-
frage: ,FEine dialogische Vermittlung der Ausstellung, die
besonders dltere Géste zum Kulturgespréch einladt. Mobile
Sitzgelegenheiten erlauben einen lingeren Aufenthalt vor
den Objekten und erleichtern Besuchern mit Mobilitétsein-
schrdnkungen den Kulturgenuss. Zusammen mit Ihrem Aus-
stellungstiihrer gehen Sie im Anschluss an den Rundgang in
das Café LOK, um bei Kaffee und Kuchen zum Spezialpreis
gemeinsam liber das Gesehene zu sprechen.”

Abb. 5: Gestaltungsdetail

Abb. 6: Lokschuppen fiir Kinder

Bei allem Lob gibt es doch auch etwas, das in Zukunft besser
gemacht werden konnte. Vielleicht ist ja nicht jeder so neu-
gierig wie ich, doch unbefriedigend fand ich die Objekttexte,
fast durchweg auf banalem Niveau: z. B. ,Federn, Baum-
wollgewebe“. Warum schreiben, was jeder sehen kann? Sehr
einfach waren die Vogel, die Federlieferanten zu benennen
gewesen (siehe mein Vorschlag zu Abbildung 7). Unerkannt
und unerwdhnt bleibt auch die Tapirage-Technik an meh-
reren Objekten, also die farbliche Verdnderung von Federn
durch menschlichen Eingriff am lebenden Vogel. Der gleiche
Objekt-Typus wird mal am Anfang der Ausstellung als ,Fe-
derstecker” fiir Kopf oder Kleidung, mal einige Raume weiter
dann als ,Federfacher” bezeichnet. Im Verhaltnis zur Materi-
albeschreibung wirken in vielen Féllen die interpretierenden
Teile der Objekttexte zu spekulativ und vage. Ein Blick in den
Ausstellungskatalog ,mit den neuesten Ergebnissen zur In-
kaforschung” zeigt, dass die Objektanalyse von Material und
Technik eindeutig in der Forschung unterreprasentiert ist: kein
Beitrag widmet sich diesem Thema. Mangelnde Vermittlung
durch mangelnde Kenntnisse bedingt durch mangelndes In-
teresse. Schade auch, dass die Federn einiger Objekte arg zer-
zaust sind; keine sehr liebevolle Restaurierung.
Ausgeblendet wurde auch die Sammlungsgeschichte. Inte-
ressant wadre doch gewesen, warum gerade in Deutschland
derart viele Stiicke der Inka zu finden sind. Wann und wie
gelangten diese nach Deutschland? Wer waren die Sammler?
Und in welchen Museen sind diese Sammlungen heute? Inés
de Castro, eine der Kuratorinnen, sagte in einem Interview:
,Die langwierige Suche in den Depots hat sich gelohnt. die
meisten Objekte sind hier erstmals zu sehen.” Warum nicht
auch die Objekte auf einer Internetseite zeigen, die nicht aus-
gestellt werden? Die offentliche Dokumentation der Suche
halte ich fiir wichtig.

Der Lokschuppen macht es sich nicht leicht: von Jahr zu
Jahr erfolgreiche, spannende Ausstellungen! Eine Marke hat
sich etabliert, und die Erwartungen der Besucher sind ent-
sprechend hoch. In den letzten Jahren ist den Rosenheimern
jedes Mal eine Steigerung gegliickt, und so ist zu erwarten,
dass auch die ,Regenwald”-Ausstellung im nachsten Jahr ein
Erfolg sein wird: ab 20. Mdrz bis 29. November 2015.
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INTERVIEW MIT

Doris Kurella,
Referat Lateinamerika/Museumspadagogik
des Linden-Museum Stuttgart

Wann entstand die Idee zur Ausstellung, und gab es
einen konkreten Anlass?

Die Idee zur Ausstellung kam von zwei Seiten gleichzeitig.
Einerseits hatte die heutige Direktorin des Linden-Museums
Inés de Castro nach der Maya-Ausstellung im Lokschuppen
(2007) mit dem dortigen Projektleiter Peter Miesbeck die
Idee zu einer Inka-Ausstellung entwickelt und brachte sie
sozusagen mit nach Stuttgart; sie hat die Ausstellung ja dann
auch co-kuratiert. Ich selbst hegte seit langem den Wunsch,
eine Ausstellung tiber die Inka zu machen. Dies resultierte
zunachst aus meiner Erfahrung als Reiseleiterin in Peru in
den Jahren 1993 bis 1995, als ich selbst erlebte, wie sehr die
Reiseteilnehmer von der Kultur der Inka fasziniert waren
und wie wenig man andererseits wusste, oder besser gesagt,
wie fragmentarisch das Wissen damals noch war. In den
letzten 15 Jahren kam es dann zu einem Erkenntnisschub
die Inka-Kultur betreffend. GroRe Ausgrabungsprojekte
unter peruanisch-US-amerikanischer Leitung wie z. B. das
Urubamba-Valley-Project, dessen Ergebnisse mit den eth-
no-historischen Quellen abgeglichen wurden, ebenso wie
herausragende Forschungen peruanischer Ethnohistoriker
erzeugten ein in grof3en Teilen neues Bild der Inka. Unter
anderem versteht man jetzt den Ursprung wesentlich besser
und damit die sich daran anschlieBende Vorgehensweise
der Inka. Insofern war es eine wunderbare Gelegenheit,
gemeinsam dieses grof3e Projekt umzusetzen. Es war eine
Aufgabe, die sehr viel Spaf$ gemacht hat, was sicher auch
,riberkommt”.

Ich beschaftige mich schon seit vielen Jahren mit dem An-
dengebiet. Es ist mein Arbeitsschwerpunkt. Natiirlich nicht
nur die Inka, sondern auch die Vorldufer-Kulturen, denn
die muss man kennen, wenn man die Inka verstehen will.

Wie lang war die Konzeptionsphase? Wie lang die Re-
alisierungsphase?

Die Konzeptionsphase genau zu beziffern ist schwierig, da
sie immer wieder von anderen Projekten des Linden-Mu-
seums unterbrochen wurde. Insgesamt wiirde ich schitzen
1,5 Jahre und ein Jahr Realisierungsphase, vielleicht etwas
mehr. Es Giberschneidet sich ja auch beides.

Wie kamen die Kontakte zu den peruanischen Mu-
seen zustande? Kanntest Du die dortigen Samm-
lungen und hast die Museen direkt angesprochen?

Durch meine zahlreichen Aufenthalte in Peru kenne ich
die meisten peruanischen Museen. Durch meine langjah-
rige Tatigkeit im Linden-Museum habe ich natiirlich Kon-
takte nach Peru. Auch Inés de Castro hat Kontakte nach
Peru. Ich kannte die Sammlungen, soweit sie in den Dau-
erausstellungen prasentiert waren. Nach der Erstellung des
Konzeptes schickten wir es direkt an die Museen mit der
Bitte um Kooperation, der auch entsprochen wurde. Die
Direktorin flog dann nach Peru und ging in die Magazine
der Museen, um Objekte auszuwdhlen. Ich konnte aus ter-
minlichen Griinden leider nicht mit, aber Inés de Castro ist
ebenfalls Alt-Amerikanistin und war voll in das Projekt ein-

gebunden. Das alles klappte sehr gut. Inka-Bestdande sind in
fast allen Museen im Vergleich zu Vor-Inka-Kulturen spar-
lich, insofern war das tiberschaubar.

Wie viele Besucher waren in der Ausstellung in Stutt-
gart?
104 000

Gibt es Auswertungen, was die Besucher besonders
interessierte oder faszinierte? Was war Dein Eindruck
bei Vortragen und Fiihrungen?

Durch die Erfahrung bei Reiseleitungen und Fiihrungen
hier im Museum wusste ich im Vorfeld recht genau, was
die Besucher interessieren wiirde und konzipierte die Aus-
stellung auch so. Inés de Castro brachte noch den koloni-
alzeitlichen Aspekt mit herein, ein groler Gewinn fiir die
Ausstellung. Insofern waren wir da von Anfang an auf der
richtigen Spur. Interesse besteht besonders daran: Wer wa-
ren die Inka? Wo kamen sie her? Wie funktionierte Cusco,
wie sah es vor der Eroberung aus? Wer lie3 Machu Picchu
erbauen und was war es? Wie funktionierte der Inka-Staat?
Wurde er wirklich in so kurzer Zeit erobert? Wie funktio-
nierten die Knotenschniire? Warum gab es keine Schrift?
Was bei den Besuchern sehr gut ankam, war die Gestaltung.

Welche Mitarbeiter haben besonders intensiv bei der
Konzeption mitgearbeitet und sollten erwdhnt wer-
den?

Alle Beteiligten sind im Katalog aufgefiihrt. Es sind sehr
viele Ideen eingeflossen, aus vielen Abteilungen, von Mit-
arbeitern des Linden-Museums, von Kollegen aus anderen
Museen, Fachkollegen, den Universitaten, den Kollegen aus
dem Lokschuppen. Insofern war es auch ein internationales
Projekt, da die Faden bis nach Peru und in die USA gingen.
In wie vielen Museen wurden die Depots besucht? Mit wel-
cher Technik oder Systematik sind die Objekte erfasst?

Es wurden in allen Museen Depots besucht, aus denen wir
dann auch entliechen haben. Die Liste ist vollstindig im
Katalog unter ,Leihgeber”. Die Objekte wurden in einer
Objektdatenbank der Sonderausstellung mit Arbeitsfotos
erfasst.

Wie konnten die Textilien so lange so gut erhalten
bleiben? Sind es Ausgrabungsfunde?

Ja, es sind Ausgrabungsfunde von Mumienbiindeln. Der
siidliche Bereich Perus und der nordliche Bereich Chiles
gehoren zu der trockensten Wiiste der Welt, wodurch aus
dieser Region ein Erhaltungszustand an organischem Mate-
rial resultiert, der sonst nur noch in Agypten anzutreffen ist.

Wurde Material und/oder Technik der ausgestellten
Federschmuck-Stiicke des Lindenmuseum analy-
siert?

Es gibt eine dltere Untersuchung zum Federturban von ei-
ner Restauratorin. Eine vorgesehene C14-Datierung konnte
wegen vermutlich entstehender Schaden am Objekt dann
leider nicht durchgefiihrt werden. Fiir eine genaue Analyse
der Federn fehlte uns leider die Zeit, konnte man aber nach-
holen, wenn die Objekte wieder im Hause sind. Sie sind ja
so ziemlich alle aus unserer Sammlung.
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Von welchen Sammlern kommen die Objekte des
Linden-Museums?

Ganz Uberwiegend aus der Sammlung Sutorius (1904).
Einige Objekte der Huari-Kultur, u.a. der Federturban,
drei Kappen, ein Kalkbehdlter, drei Lendenschurze, aus
der Sammlung Hagmann, erworben 1989. Eine Keramik-
schale aus der Sammlung Hartmann, erworben 1965. Ein
Federponcho der Chimui-Kultur aus der Sammlung Heu-

bel (1975) und eine Inka-Tasche aus Alpakafaser aus der
Sammlung Klinkenbergh, die von mir aus der Auflosung
seiner Sammlung 2001 erworben werden konnte.

Hast Du ein Stiick, das im Artikel abgebildet sein
sollte?

Gerne. Unser weiller Federponcho ist einfach ein sensati-
onelles Stiick.

Abb. 7: Federponcho (Fragment) des Lindenmuseum Stuttgart (Inv.Nr. 119.1957?)

Vorschlag Objekttext zum Federponcho

Technik: Die Spule der einzelnen Federn wurde um ein Band
geklappt und die entstehende Schlaufe mit einer Faser fixiert.
Die Feder-Bander wurden sich iiberlappend auf das textile
Gewebe aufgendht. Damit das gewlinschte Muster entstand,
musste der Kiinstler die einzelnen Feder-Bander exakt kom-
ponieren.

AUSSTELLUNGSKATALOG

Kurella, Doris/de Castro, Inés:

Inka - Konige der Anden. Stuttgart 2013

348 Seiten, 500 farbige Abbildungen, 21 x 27 cm
Gebundene Ausgabe: 29,90 €

ISBN: 978-3-534-26197-0

Federbestimmung:
ROT: Ara macao Korper, GELB: Ara ararauna Korper,
WEISS: Ardeia cocoi/alba? Korper, BRAUN: Cracidae? Korper
(Die Bestimmung basiert auf meinen Fotos und ist daher nur
vorlaufig. Eine Untersuchung des Objektes war nicht mog-
lich. Auch Zeichnungen zur Technik wiren dann mdéglich und
sinnvoll.)
Text: Andreas Schlothauer
Andreas Schlothauer (Abb. 1-6), Anatol Dreyer (Abb. 7)
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Restaurieren

Auf den ersten Blick haben ein hungriger Mensch und ein
beschddigtes Kunstwerk wenig miteinander zu tun. Versucht
man aber beiden zu helfen, so sto3t man unweigerlich auf die
Begriffe Restaurant und Restaurierung. Beide Begriffe stam-
men von dem lateinischen Verb ,restaurare” ab, das so viel
wie ,wieder herstellen”, ,wieder erstarken” oder ,das leib-
liche Wohl wieder herstellen” bedeutet. Der Duden definiert
L restaurieren” wie folgt: ,fachgerecht kiinstlerisch wiederher-
stellen, Kunstwerke in ihren urspriinglichen Zustand bringen,
rekonstruieren, meint aber auch ausbessern, ersetzen, Scha-
den beheben und reparieren.”!

Fragestellung

Vor einer jeden Restaurierung sollten einige Fragen gestellt

und beantwortet werden:

e Welche Erwartungen stehen hinter dem Restaurierungs-
wunsch?

¢ Welche Rechte hat der Besitzer?

e Welche Verantwortung hat der Eigenttimer?

e Welchen Anspruch hat die Wissenschaft?

e Welches Ergebnis ist gewiinscht?

e Was ist moglich?

e Wie umfangreich soll die Restaurierung sein?

e Wie sieht der Kostenrahmen aus?

Eine Absprache zwischen Auftraggeber und Restaurator ist
daher sehr wichtig und kann manche Missverstandnisse und
Enttauschungen vermeiden. Letztendlich ist es auch eine Er-
fahrungs- und Vertrauenssache, wenn der Eigentiimer das
beschadigte Objekt zum Restaurieren iibergibt und davon
ausgeht, dass die Restaurierung verantwortungsvoll und sach-
kundig durchgefiihrt wird.

Abb. 1: Fehlstlick (Léwe) grob aus Holz nachgearbeitet

Ziel der Restaurierung

Bei einem zu restaurierenden Gebdude kann es um die Nutz-
barkeit oder Bewohnbarkeit des Objektes gehen. Bei einem
technischen Gerdt, z. B. einem Oldtimer, kann es die einfache
optische Wiederherstellung zu Ausstellungszwecken sein. Soll
das Fahrzeug wieder fahrbar werden, vielleicht im Straf3en-
verkehr oder sogar auf der Rennstrecke, so muss auch dem-
entsprechend das Unsichtbare, die Technik restauriert werden.
Im Kunstbereich kann es die Wiederherstellung der originalen
Farbgebung eines Gemaldes oder auch die Rekonstruktion ei-
ner Skulptur in ihrer urspriinglichen Form und Farbfassung
sein.

Vor jeder Restaurierung miissen sich der Eigenttimer und der
Restaurator dartiber einig sein, wie die Restaurierung ausge-
fihrt werden soll, welches Ziel erwiinscht ist, welchen Um-
fang sie haben soll und wieweit die Verantwortung fiir ein
einzigartiges Original in Form einer umsichtigen Behandlung
in die Arbeit einflief3t.

Restaurieren bedeutet nicht, dem Gegenstand ein neues, un-
benutztes Aussehen zu verleihen. Gerade dieses Missverstand-
nis findet man oft im Oldtimer-Bereich.

Das Restaurieren eines Kunstobjektes sollte daher sehr be-
hutsam geschehen: moglichst viel Originalsubstanz erhalten,
nur das wirklich Notwendige verandern oder erganzen; lieber
minimale Eingriffe als zu viel Erneuerung des originalen, ge-
brauchten Zustandes.

Dem Objekt sollte man auch nach der Restaurierung das Alter
und den Gebrauch mit allen Spuren ansehen kénnen. Jedes
zu restaurierendes Objekt sollte moglichst seinen individu-
ellen Charakter behalten und nicht zu einem ,fast neuwer-
tigen Gegenstand” werden.

Eine gute Restaurierung erkennt man eher an den zurtiickhal-
tenden Eingriffen und nicht an den deutlichen Unterschie-
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Abb. 2: Beschadigte Nok-Figur: Der Kopf wird mithilfe einer
Stahlarmierung und eines 2-Komponentenspachtels auf den
Korper gesetzt. Beine und Arme werden mit dem gleichen Mate-
rial verklebt.

den zwischen ,Vorher” und ,Nachher”. Dennoch sollten die
Restaurierungsschritte fotografisch dokumentiert werden,
um spater oder bei Weitergabe der Objekte die Reparaturen
nachvollziehen zu konnen. Da die meisten originalen Materi-
alien und Substanzen hier nicht zur Verfiigung stehen, muss
man auf rezente Ersatzstoffe zuriickgreifen und diese so gut
wie moglich den urspriinglichen Werkstoffen optisch anglei-
chen. Es ist darauf zu achten, dass die modernen Materialien
nicht zu einer neuen Schadensursache werden. Am Ende aller
Voriiberlegungen moge der Wunsch stehen, ein bedeutsames
Kunstwerk weitgehend original zu erhalten, zu stabilisieren,
zu konservieren und damit vor weiterem Verfall, endgiiltiger
Zerstorung oder Entsorgung zu bewahren.

Art der Beschdadigungen

Bei den zu restaurierenden Schadstellen eines Gegenstandes
muss man wenigstens zwischen zwei Ursachen unterscheiden:
Ist es eine altersbedingte Abnutzung, Verdanderung der Form
und Oberflache durch Gebrauch, oder ist es eine davon unab-
héngige Beschadigung wie z. B. Bruch durch falsche Handha-
bung, Transportschaden, Schwundriss oder Tierfral3.

Die hadufigsten Materialien im Bereich der auereuropdischen
Kunst sind Holz und Terrakotta, aber auch Stein, Bronze, Ei-
sen, Elfenbein und Knochen sind die Werkstoffe der Kiinst-
ler. Weitere Materialien sind pflanzlichen oder tierischen Ur-
sprungs wie Pflanzenfasern, Federn oder Haute.

Hier sollen beispielhaft nur die Materialien Holz und Terrakot-
ta behandelt werden.

Frischer Bruch oder frische Beschdadigung
Eine frische Beschadigung lasst sich meistens am einfachsten
beheben: Alle Teile sind vorhanden, die Bruchstelle ist noch

Abb. 3: Zustand vor der Feinbearbei-
tung und Oberflachenrekonstruktion

Abb. 4: Fertige Restaurierung

sauber und passgenau. Zuerst wird die Klebefliche von losem
Material gereinigt (lose Holzfasern, Terrakotta-Staub, kleine
Bruchstiicke), danach werden die Teile mit Holzleim passge-
nau verklebt und mit ausreichendem Pressdruck in Position
gebracht. Der wasserlosliche Holzleim hat den Vorteil, dass er
gut in das Material einzieht, den Bruchbereich vernetzt und
sich nahtlos pressen ldsst. Entscheidend ist der richtige Druck
in der richtigen Position. Dabei sind Leimzwingen, Gummi-
bander und Hilfsstiitzen sehr niitzlich, da sie eine ausreichend
lange Trocknung ermdoglichen. Bei groleren Abbriichen sind
bisweilen auch Stifte zum Stabilisieren notwendig. Bei sau-
berem Kleben ist meist eine aufwendige Nacharbeit nicht
notig.

Alter Bruch, unsachgemaf3e Reparaturen

Oft werden frische Briiche mit einem falschen Kleber und
ohne richtige Positionierung laienhaft zusammengesetzt. Die
Schadstelle wird zum ,Blickfang” und muss nachtraglich mit
viel Aufwand iiberarbeitet oder wieder geldst werden. Da die
Klebefldachen erst aufgearbeitet werden miissen, um das neue,
saubere Verleimen durchfiihren zu konnen, ist der Arbeitsauf-
wand recht grof3.

Alter Bruch, auBereuropdische Reparatur

Die in den Ursprungsldandern entstandenen Beschddigungen
werden hdufig mit ortsiiblichen Materialien repariert. Dazu
gehort Baumharz als Klebemittel genauso wie eine Nah- und
Bindetechnik, um abgebrochene oder gerissene Gegenstiande
wieder nutzbar zu machen. Auch Metallklammern und Blech-
streifen findet man als stabile Befestigung von Bruchstiicken.
Diese Reparaturen sollten so erhalten bleiben und gegebenen-
falls nur besser gefestigt und verstarkt werden.
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Abbruch, Fehlstiick

Markante Fehlstiicke storen oft die Harmonie oder die Sym-
metrie eines Objektes. Nicht jedes Fehlstiick muss zwangslau-
fig ersetzt werden, aber in vielen Fillen gewinnt der Gegen-
stand, wenn er wieder seine urspriingliche Einheit erhalt und
das Fehlstiick, die Liicke, nicht zum Zentrum der Betrachtung
wird. Haufig ist bei einem symmetrischen Aufbau das Gegen-
stiick (z. B. ein Ohr, ein Horn, ein Arm) noch erhalten, und
so ist es moglich, nach diesem Vorbild das Fehlstiick form-
nah nachzuarbeiten und die Stelle zu fiillen. Dies erfordert
kiinstlerisches Vorstellungsvermogen und entsprechende
handwerkliche Fahigkeiten. Das ,Neuteil“ wird noch im vor-
gefertigten Rohzustand mittels Zapfen oder Stifte eingefligt
und verleimt. Erst nach dem Aushérten beginnt die Feinar-
beit: Uberginge werden mit Spachtelmasse geebnet und an-
gepasst, die Oberflache wird dem iibrigen Objekt angeglichen
und nachpatiniert.

Risse
Trocknungsrisse findet man haufig an Holzobjekten. Sie ent-
stehen durch die Alterung des Materials oder durch unter-

Links (von oben)

Abb. 5: Beschéadigter Tchokwe-Stuhl, fehlende Symmetrie

Abb. 6: Zustand der Figur vor der Montage

Abb. 7: Montierter und Uberspachtelter Zustand vor der Feinarbeit
Rechts

Abb. 8: Fertiger, nachpatinierter Zustand

schiedliche klimatische Bedingungen, denen das Stiick ausge-
setzt war. Zum Beispiel der Wechsel von hoher Luftfeuchte in
den tropischen Ursprungslandern in die trockene Heizungsluft
europdischer Wohnungen, Galerien oder Lagerraume. Sind
die Risse alt, nicht zu gro und vielleicht innen schon mit
einer Patina gedunkelt, so fallen sie in der Regel nicht beson-
ders auf und man konnte den Zustand so belassen. Sind die
Risse aber frisch, die Innenwandung hell und vielleicht auch
so tief, dass sie den Zusammenhalt des Objektes gefdhrden,
so sollten sie gefillt werden. Kleine helle Risse im Holz sind
schon weniger sichtbar, wenn die Innenflanken nachpatiniert
werden. Grof3e Risse sollten zuerst mit entsprechenden Holz-
keilen und stabilisierender Spachtelmasse verfiillt werden, be-
vor die Oberflache iiberarbeitet und nachpatiniert wird. Fir
die Fillung kleiner Spalten reicht oft schon ein Holzspachtel
auf Wasserbasis.

Holzfraf3

Termiten mogen Holz, und so sind manche Schnitzwerke bis
auf die AuBBenhiille hohlgefressen. Aber auch Nagetiere ver-
schmdhen Holzobjekte nicht, wenn sie noch nach Pflanzen-
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fett oder tierischen Fetten schmecken, die oft zum Patinieren
verwendet werden.

Wer diese Frafstellen auffiillt oder ausbessert, sollte vorher
darauf achten, dass keine lebenden Tierchen, Larven oder
Eier im Material sind. Ein Hinweis aut aktiven Insektenbefall
sind kleine helle Haufchen von Holzmehl unterhalb der Figur
oder Maske. Insekteneier konnen durch Warmebehandlung
(iber 70 Grad) unschédlich gemacht werden. Viele Larven
und Insekten sterben auch schon bei einer mehrtagigen Kal-
tebehandlung in der Tietkiihltruhe.

GrofRe Fehlstellen sollten zunadchst mit entsprechenden Holz-
stlicken aufgefiillt werden, um dann die Feinfiillung mit einer
Spachtelmasse auszufithren. Um eine gute Haftung zwischen
Fillung und Originalsubstanz zu erreichen, konnen kleine
,Anker” in Form kleiner Nagel mit gro8eren Kopfen in das
Holz gesetzt werden.

Verwitterung und Fdulnis

Verwitterung und Féulnis sind Teil der Alterung unter den
ortlichen Bedingungen in den Herkunftslindern und geben
dem Objekt oft ein authentisches Erscheinungsbild. Extreme
Witterung hinterldsst Spuren und kann daher auch ein In-
diz fiir Alter und Verwendung sein. Der Verwitterungsprozess
stoppt in der Regel, sobald der Gegenstand trocken und ge-
schiitzt aufbewahrt wird, und so ist eine Restaurierung nur
dann notwendig, wenn die Stabilitdt des Kunstwerkes beein-
trachtigt ist. Bei einer stabilisierenden Malinahme sollten die
Altersspuren erhalten bleiben und nur dort entsprechende
Stiitzen oder Halterungen eingesetzt werden, wo noch feste
und gesunde Holzsubstanz vorhanden ist.

Oberflichenschdaden

Das Nachpatinieren von Schadstellen an der Objektoberflache
kann dann sinnvoll sein, wenn durch diese Fehlstellen das
farblich unterschiedliche Grundmaterial sichtbar und die op-
tische Harmonie eines Objektes beachtlich gestort wird. Nicht
jede Patina ist dicht und fest mit dem Tragermaterial verbun-
den. So gibt es eine Krustenpatina, die fiir das Aussehen und
die Authentizitdt einiger Werke typisch ist und tiblicherweise
Abplatzungen und Fehlstellen besitzt. Nicht jede dieser Stellen
ist nachzubessern oder zu erganzen. Das Nachpatinieren erfor-
dert viel Erfahrung, Geschick und Geduld. Um die gewtinschte
Farbigkeit und Struktur auf die Oberflache zu bekommen, be-
nutzt man unterschiedliche Farbstoffe, Pigmente, Bindemittel,
Staube und weitere geeignete Materialien.

Altersbedingte Abnutzung

Die altersbedingte Abnutzung ist natiirlich auch eine Art von
,Beschdadigung” des Ursprungszustandes. Allerdings ist sie kei-
ne Beschddigung, die zu restaurieren ware, da genau diese
Spuren am Objekt von dessen Nutzung erzahlen und so den
Gegenstand zu einem einzigartigen, individuellen Sammler-
stiick werden lassen.

Schluss

Die Arbeit eines Restaurators ist gerade im Bereich des Kunst-
handels nicht unumstritten.

Ein nicht restauriertes Werk im guten Zustand ist natiirlich
wertvoller als ein aus Bruchstiicken zusammengesetztes Ob-
jekt. Der Restaurator bemiiht sich normalerweise, eine kaum
sichtbare Reparatur zu leisten, und bekommt gegebenenfalls
auch dafiir Anerkennung. Ob das Wissen von diesem Eingriff
auch an spatere Kdufer und Besitzer weitergegeben wird, ist

Abb. 9: Starke Rissbildung und Instabilitat der Voodoo-Figur
Abb. 10: Fertige Restaurierung durch Fillung und Farbfassung

nicht immer sicher, ob gewollt oder ungewollt.

Manchmal tragt die Arbeit eines Restaurators auch dazu bei,
dass aufgrund ihrer Beschddigung schon abgeschriebene
Objekte doch noch gerettet werden konnen, obwohl sie fir
Héandler und Sammler kaum noch einen Wert haben. Erst
das Zusammensetzen und Stabilisieren der Fragmente er-
moglicht eine neue ,Lesbarkeit” des Werkes und somit ein
neues, weiteres Uberleben. Der Afrikaforscher, Sammler und
Kunsthédndler Karl-Heinz Krieg sagte einmal: ,Wenn ich nicht
wiisste, dass es jemanden gibt, der selbst stark beschadigte
Stiicke wieder herrichten kann und damit diese oft alten und
fir die Sammlung wertvollen Fragmente zu anschaulichen
Objekten macht, so wiirde ich diese Bruchstiicke in Afrika
lassen und nicht mitbringen. Damit ware auch ihr Schicksal
besiegelt: sie landen in der Feuerstelle!”

Text und Fotos: Hermann Becker
hb@becker-stahimoebel.de

ANMERKUNG
1 Duden Fremdworterbuch, Bd. 5, Mannheim 1966, S. 614
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,ICH BIN
ANTIQUAR,
SAMMLER UND
KUNSTHANDLER”

Souleymane Arachi aus Korhogo (Elfenbeinkiiste)
im Chat-Dialog mit Markus Ehrhard

Abb.1: Souleymane Arachi, Korhogo,
ElfenbeinkUste, 2014.

Souleymane Arachi (Abb. 1) habe ich im letzten Jahr iiber
Facebook im ,The Ethno Collector Club” kennengelernt. Er
stellte sich mir als Betreiber eines Senufo-Museums in Kor-
hogo vor, das er in der zweiten Generation fithre, und bot
gleichzeitig auch Objekte geschaftstiichtig zum Kauf an. Sein
Vater, Karimini Arachi (Abb. 2), der 1950 aus dem Niger in
die Elfenbeinkiiste gesiedelt sei (und wohl ein Haussa ist),
habe dem nun Vierzigjdhrigen bereits als Jugendlichem sei-
ne Senufo-Sammlung vermacht. Souleymane bezeichnet sich
als Senimbelé, als initiiert und prasentiert sich als Halter/Be-
wahrer des Senufo-Glaubens. Mit Laptop und Smartphone
kommuniziert Souleymane aktiv mit der ganzen Welt, vielen
Sammlern und Héandlern ist er bekannt. Aus meiner Sicht,
der Sicht eines Sammlers von Kpelié-Masken, entwickelte
sich mit Souleymane eine lebendige Unterhaltung (Chat), bei
der ich festgestellt habe, dass er andere Informationen zu den
Hintergriinden von Objekten sowie eine andere Auffassung
von Authentizitdt und Fédlschung hat. Der Chat wurde auf
Franzosisch gefiihrt. Meine Ubersetzung wirkt teils informell,
dies ist bewusst so gehalten. Um seinen — oft sehr emotional
vorgetragenen — Aussagen Ausdruck zu verleihen, wurden
beispielsweise die entsprechenden Ausrufezeichen oder wie-
derholten Aussagen von Souleymane iibernommen. Einiges
lieR3 sich trotz mehrfachen Nachfragens nicht endgiiltig kldren,
auch diese Passagen sind bewusst im Text verblieben.'

Markus Ehrhard: Souleymane, Du bist in Korhogo auf-
gewachsen?

Souleymane Arachi: Ich wurde in Korhogo geboren. Ich
bin korhogolais (korhogisch). Ich lebe in Korhogo und kenne
nichts anderes als Korhogo.

ME: Welche Zugehdrigkeit hast Du? Du bist ein Senufo?
SA: Ich bin ein angepasster (im Sinne von angenommen)
Senufo. Meine Frau ist eine Senufo, meine Kinder sind
Senufo, alle meine Freunde sind Senufo. Und ich lebe jeden
Tag das Leben eines Senufo. Ich bin ein Senimbelé.

ME: Erkldre mir bitte den Begritf Senimbelé.

SA: Der Begriff der Senimbelé steht fir eine schwach zusam-
mengesetzte Untergruppe der Ethnie der Senufo. Die Senim-
belé sind unterschiedlich zu den Koulé (Schnitzer) und den
Fono (Schmiede). Die Gruppe der Senimbelé setzt sich zusam-

men aus den Nafara, den Tchimbara und den Koufol6. Das
sind Senimbelé. Die einzelnen Gruppen der Senufo sind je
nach Region unterschiedlich in ihrer Tradition und im Brauch.
Die Gebiete der Senufo erstrecken sich bis nach Mali und Bur-
kina Faso. Die Bevolkerung ist grof3, es gibt auch die Palagua,
die Ferké sind. Es gibt die Tagouana, die Niakara und Katiola
sind.

ME: Die Koulé sind Schnitzer, die Fono Schmiede, die
das Metall verarbeiten. Die Senimbelé sind also keine
Berufsgruppe?

SA: Das stimmt, die Koulé sind Schnitzer und die Fono sind
die Schmiede. Die Senimbelé sind mehr als eine Berufsgruppe.
Sie sind Bewahrer des Senufo-Glaubens. Alle Koulé und Fono
schaffen ihr Werk mit der Hilfe von Geistern, deshalb verehrt
man im Senufo-Land die Meister des Kultes.

ME: Ist Dein Glaube islamisch oder christlich gepréagt?
SA: Durch den Islam.

ME: Und Du bist Sammler oder Hdandler afrikanischer
Objekte?
SA: Ich bin Antiquar, Sammler und Kunsthdndler.

Abb. 2: Vater Karimini Arachi (links im Bild) in seiner Galerie
in Korhogo, Elfenbeinkuste.
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ME: Du sammelst also nicht nur, um zu verkaufen, son-
dern auch fiir Dein Museum in Korhogo? (Abb. 3, 4, 5)
SA: Das Museum gehorte meinem Vater, und ich habe es
tibernommen und fiihre es weiter. Ich laufe durch die Dorfer
auf der Suche nach Objekten und nach dem Wissen und den
Kenntnissen der Senufo-Menschen. Dafiir bin ich Senufo. Ich
lebe Senufo. Ich kenne nichts aul3er Senufo.

ME: Wie ist die Geschichte Deiner Vorfahren?

SA: Mein Vater emigrierte 1950 aus dem Niger in die Elfen-
beinkiiste.?

Er war interessiert an der Kunst der Senufo und betrieb Han-
del als Reisender in den Dorfern, in denen er Stoffe verkauf-
te. Beim Erwerb der Objekte erhielt er auch Erklarungen zu
deren Gebrauch. So begann er zu sammeln. Nach meinem
Grundstudium begleitete ich ihn, die Objekte zu sammeln.

Abb. 5: Eine lokale Musikgruppe lockt Besucher in das neue ,,Kuyon-
Forum fiir Menschenrechte und Kultur” in Gbarnga, 2013

Abb. 3 - 5:

Galerie-Rdume von
Souleymane Arachi

in Korhogo, Elfenbeinkste.

Hierdurch habe ich
mir das Wissen um die
Identitat der Senufo
angeeignet. Der Name
meines Vaters ist Kari-
mini Arachi. (Abb. 2) Er
reiste nach 1960 mit fast
allen Sammlern, die sich
fiir die Kunst der Senufo
interessierten. Er kann-
te den Weltmarkt der
Senufo-Kunst. Er hat
viel mit Galerien gear-
beitet. Er arbeitete auch
mit Museen in Frank-
reich und in der Schweiz, und er arbeitete in Deutschland mit
Karl-Heinz Krieg.
ME: Als Direktor des Museums ist es auch Deine Auf-
gabe, dieses Wissen zu schiitzen. Es ist ein Vermédgen
und ein Vermdchtnis zur gleichen Zeit.
SA: Das ist es, was ich jeden Tag mache. Wir brauchen Beglei-
tung bei dieser sehr umfangreichen Arbeit. Der Staat unter-
stiitzt uns nicht, wir sind privat strukturiert. Aber mir wurde
eine Auszeichnung des Kulturministers verliehen. (Abb. 6)°

ME: Welchen Auftrag verfolgst Du heute mit Deinem
Museum?

SA: Wir fertigen auch Reproduktionen von Objekten an. Fiir
alle Interessierten und fir die Identitdt der Senufo. Wir ver-
kaufen die Reproduktionen, um die authentischen Objekte im
Museum zu konservieren.
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Abb. 6: Souleymane Arachi mit Maurice Bandaman,
Minister fur Kultur und Frankopohonie, Elfenbeinkiste.

ME: Wer fertigt die Reproduktionen an, die Du in Dei-
nem Museum anbietest?
SA: Es gibt immer Handwerker, die arbeiten.

ME: Sind das dann nur Senufo, oder auch Baule oder
Lobi?
SA: Ein bisschen von allen.

ME: Wie viele Objekte zeigst Du in Deinem Museum?
SA: Ich habe um die 500 Sttick.

ME: Wie alt ist das dlteste Objekt in Deiner Sammlung?
SA: Sehr alt.

ME: Zeigst Du auch aktuelle Arbeiten, die von einem
neuzeitlichen Kiinstler stammen?

SA: Eine Skulptur ist vielleicht neu, aber die Qualitdt liegt in
der fortlaufenden Tradition ... Meine grof3e Spezialitat sind
die Antiquitédten.

ME: Gibt es einen Themenschwerpunkt oder eine Spe-
zialisierung in Deiner Sammlung?

SA: Ich prasentiere alle Objekte, die die Senufo-Kultur im
Ganzen zeigen, aber auch Objekte der Elfenbeinkiiste und aus
Westafrika. Ich versuche meine Sammlung zu erweitern und
am Ende etwas sehr Gutes zu zeigen.

ME: Wie dokumentierst Du ein Objekt? Erstellst Du
auch eine digitale Datenbank?

SA: Ich habe alles im Geddchtnis, wann ich Objekte bekom-
men oder gefunden habe.

ME: Meines Wissens gibt es keine Signaturen oder
Kennzeichnungen des Herstellers an einer Maske oder
Skulptur. Ist es bei den Senufo von Bedeutung zu wis-
sen, wer der Schnitzer oder Schmied ist?

SA: Ja, tiir jedes Objekt. Das ist der Unterschied.

Abb. 7: Geisterfigur der Senufo
aus Boundiali, Elfenbeinkiiste.

ME: Kommen eher Touristen oder mehr Einheimische
in Dein Museum?

SA: All diejenigen, die eine Geschichte wissen wollen, kom-
men auf ihrer Reise zu uns. Die ganze Welt besucht uns.

ME: Es gibt sehr viele Biicher iiber die afrikanische
Skulptur, auch einige Veréffentlichungen zu den
Senufo mit verschiedenen Antworten auf die gleichen
Fragen.

Der eine sagt, Kpelié-Masken diirften beim Tanz nie
von Frauen gesehen werden, ein anderer meint, die
Maske tanze nur auf Beerdigungen. Ein Dritter be-
hauptet, die Kpelié werde Kodal-Maske genannt. Je-
der beharrt auf seinen Behauptungen.

SA: Schaue Dir die Objekte an: Es gibt viele Widerspriiche
hinsichtlich der wahren Information zu den Senufo, weil viele
es nicht wissen wollen, dass es Unterschiede in den Traditi-
onen gibt. Deshalb ist auch nicht alles gesagt. Was ich damit
sagen will, ist, dass Kpelié zunacht einmal bei den Senufo «Ge-
sicht aus Holz» bedeutet. Daher ist der Gebrauch im Ritus klar
vorgeschrieben. Die Kodalist zunachst einmal eine Maske, die
man mit Tichern, welche das Gesicht verdecken, tragt. Ich bin
nur ein Akteur dieser Tradition und habe Deine Freundschaft
akzeptiert, und ich sage Dir die Wahrheit so, wie ich sie kenne,
sodass wir zusammen meine Senufo-Kultur kennen. Es gibt
verschiedene Tribute bei den Senufo, aber viele vermischen
sich im Ritus, je nach dem Esprit der Gotter. Es gibt Masken,
bei denen die Frauen nicht das Recht haben, sie zu sehen. Es
gibt aber auch andere, die bestimmt von Frauen gesehen wer-
den sollen. Das ist ein Prinzip der Senufo-Gesellschaft.

ME: Deshalb finde ich die Information von Dir auch
so wichtig. Es geht natiirlich um das Klarstellen von
Fakten, aber auch darum zu zeigen, dass der Ritus der
Senufo viele Facetten hat. Man kann zwar bestimmte
Bedeutungen abgeben, kann sie jedoch nicht pauscha-
lisieren und fiir allgemeingiiltig halten. Das ist zum
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Beispiel bei der kleinen griin-gelben Geisterfigur aus
Boundiali der Fall. (Abb. 7) Man kann sie nicht stilis-
tisch zuordnen, weil sie ein Sonderling ist. Sie ist aber
von den Senufo. Und wie Du mir dazu sagtest, ist sie
deshalb so anders, weil sie zu jemandem gehoérte, der
nicht von dieser Welt ist. Ob nun diese Figur schon ist
oder nicht, ist nicht von Wichtigkeit. Sie zeigt aber, dass
es keine RegelmdBigkeit gibt bzw. dass man keine all-
gemeingiiltige Ordnung festlegen soll.

SA: Ja, so ist es.

ME: Kannst Du selbst das Alter einer Skulptur ein-
schitzen, oder weilst Du es aus der Uberlieferung?
SA: Ja, sicher, fiir bestimmte Skulpturen. Nicht fiir alle, nur
fiir bestimmte. Wenn man mir ein Objekt gibt, kann ich so-
fort das Alter bestimmen, weil ein altes Objekt nicht schwer
zu erkennen ist. Meine Augen erkennen, danach kommt die
miindliche Uberlieferung.

ME: Wie kannst Du ein Original von einer Reproduk-
tion unterscheiden?
SA: Bei einer Arbeit, die man seit seiner Kindheit macht,

die griin-gelbe Figur, das eine Bedeutung im traditionellen
Gebrauch hatte, besitzt immer einen Unterschied zu anderen
Objekten!!

ME: Du sagst ja auch gleich, wenn ein Objekt eine Re-
produktion ist. Denkst Du, dass das Reproduzieren
den Stil der Senufo sichert?

SA: Ja, sicher. Die Tradition ist eine Weiterentwicklung. Der
Bildhauer ist bei den Senufo eine Person, die respektiert wird
und angesehen ist. Fiir sein Wissen und seine Kenntnis re-
produziert er die Objekte!! Im traditionellen Sinn und im
kiinstlerischen Sinn. Personen wie Ziehouo Coulibaly (Abb.
8) sind Personen, die eine Hommage anfertigen, weil eines
Tages niemand mehr in der Lage ist, das zu tun. Und es wird
ein Tag kommen, an dem diese Werke gesucht sind!!!! Weil
er sein Handwerk beherrschte!! Und da die Tradition nicht
stoppt, geht auch die Reproduktion weiter.

ME: Verstehe ich es dann richtig, dass die Masken von
Ziehouo Reproduktionen und keine authentischen
Originale sind?

SA: Die Skulpturen von Ziehouo sind traditionelle Reproduk-
tionen. Was meinst Du mit authentischen Originalen? Das
verstehe ich nicht. Ziehouo ist urspriinglich ein Dalegue, er
fertigt Objekte fiir die Tradition an, also reproduziert er Mas-
ken, wenn man es von ihm verlangt, sie zu machen!!!! Es
wird der Tag kommen, an dem niemand seinen Stil machen
kann!!! Das ist es, was ich will, das Du verstehen sollst!!!! Er
ist ein grofer Bildhauer der Reproduktion und zieht immer
das Original vor!!! Seine Maske ist nach dem groen Bruder
von Ziehouo Coulibali, genannt Sonnah Coulibali, geformt. Er
ist vor mehr als 20 Jahren gestorben. Seine Maske ist ein au-
thentisches Original. Um es Dir zu sagen, es ist die Zeit, die ein
Objekt original werden ldsst, und die Nutzung dieser Objekte.

ME: Du hast mir gesagt, dass die Masken von Ziehouo
getanzt wurden, seine Masken sind also im Ritus ge-
braucht worden?

SA: Ja, sicher haben seine Masken getanzt. Das ist der Grund,
weshalb ich gesagt habe, dass es sich um eine traditionelle

Reproduktion handelt.

ME: Also hat er die Maske im Stil seines grofSen Bru-
ders Sonnah reproduziert. Aber er produziert eine
Maske nicht, um sie beispielsweise an einen Touristen
zu verkaufen.

SA: Er reproduziert nicht den Stil seines groen Bruders, der
gestorben ist, er reproduziert seinen eigenen Stil. Er kann eine
Kopie reproduzieren, die verkauft wird, aber das ist etwas an-
deres. Sein grofler Bruder Sonnah Coulibali reproduzierte die
Maske fiir ein Dorf, sie riefen ihn, damit er eine Maske als
Ersatz anfertige. So ist der Verlauf.

ME: Aber es stimmt doch, dass, wenn eine Maske ge-
tanzt, also im Ritus gebraucht wurde, sie dann original
und authentisch ist? Fiir mich ist eine Reproduktion
nur fiir den Verkauf angefertigt und nicht fiir eine tra-
ditionelle Zeremonie.

SA: Die Reproduktionen sind fiir den Verkauf gemacht. Man
kann das Reproduzierte auch an das Dorf verkaufen. Ich
mochte, dass Du das verstehst. Der Bildhauer fertigt die Re-
produktion nicht nur, um sie an den Touristen zu verkaufen,
er reproduziert auch, um an das Dorf zu verkaufen, wenn es
dieses erbittet. Ich hoffe, Du verstehst mich.

Die Masken von Ziehouo sind antike Reproduktionen, die ge-
dient haben. Ich hoffe, Du verstehst, was ich Dir zu verstehen
geben will. Die Reproduktion ist nicht nur fiir den Verkauf an
den Touristen gedacht, sie zeigt auch den Wechsel einer Maske
auf, die gedient hat. Die Maske des Rituals hat einen Wech-
sel vollzogen. Deshalb ist der Austausch eine Reproduktion.
Daher ist sie nicht die erste, sie ist vielleicht die zweite oder
dritte, aber sie ist original in Zusammenhang mit der Tradition.
Ein Beispiel!!! Eine Maske von Songuifolo Silué, er ist verstor-
ben. Die Masken, die er fiir das Dorf geformt hat, sind originale
Masken. Bevor die Maske gemacht wird, um sie dem Dorf
zu geben, hatte das Dorf eine andere Maske. Deshalb ist die
Maske, die Songuifolo dem Dorf gibt, eine Reproduktion, da
die Tradition nicht mit der Maske von Songuifolo begonnen
hat!! Um es Dir zu sagen: Die Masken fiir das Dorf werden fiir
eine bestimmte Periode reproduziert!!! Alle Masken, die Du
erhaltst, sind originale Masken der Tradition. Du siehst eine
Maske der Tradition, die auch aus Holz geschnitzt ist, unter-
schiedlich im Gegensatz zu der, die fiir den Touristen repro-
duziert wurde.

ME: Ich frage deshalb so genau nach, weil ich meine,
dass es diesbeziiglich Missverstindnisse bzw. ein Un-
verstandnis gibt.

SA: Die originalen Masken sind aus den Baumen der Geister
geschnitzt, das Holz ist von den Geistern angeordnet. Man
muss fiir die Maske der Tradition ein bestimmtes Holz neh-
men, ndmlich Lingue (botanischer Name: Afzelia africana),
Latio und Noufougnarme. All dies sind Holzer, die den Bild-
hauer autorisieren, eine Maske in der originalen Tradition zu
machen. Es besteht ein Unterschied zwischen einer Maske der
traditionellen Reproduktion und einer Maske der Reprodukti-
on fiir den Touristen!!! Es gibt viele Falle, in denen viele Per-
sonen die Tradition der Senufo-Masken ignorieren!! Viele Per-
sonen verstehen nicht die Originalitdat der Senufo Masken!!!

ME: In Deiner Definition ist eine Reproduktion also
keine Kopie. Im Kunsthandel wird sehr schnell von ei-
ner Kopie gesprochen. Ich finde, dass der Begriff ,Ko-
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Abb. 8: Koulé (Schnitzer) Ziehouo Coulibali, Korhogo,
Elfenbeinklste, Juni 2014

pie” nicht richtig ist. Eine Kopie ist eine Nachahmung
eines Objektes oder Produktes, durch deren Kommer-
zialisierung dem Urheber geschadet wird. Daher spre-
che ich auch von einer Zweitanfertigung, wenn der
Bildhauer selbst eine Doublette anfertigt, die fiir den
Verkauf bestimmt ist.

SA: Genauso ist es. Eine Reproduktion ist keine Kopie fiir den
Verkauf!!! So ist es, wie ich es verstanden haben will!!

ME: Ab wann wiirdest Du von der Anfertigung einer
Fdlschung sprechen?

SA: Ich weil3 nicht, was Du mir damit sagen willst, wann ein
Objekt falsch ist. Ein Objekt hat eine Identitdt!!! Fiir mich ist
ein Objekt nicht falsch, wenn man seine Identitat kennt!!

ME: Du wirst mir aber recht geben, dass es eine Fal-
schung ist, wenn ein Objekt nicht den Weg des Ge-
brauches geht, sondern vorgetiduscht und manipuliert
wurde, beispielsweise wenn durch Siure kiinstlich
Patina auf Messing erzeugt wird, wenn ein Metallob-
Jjekt maschinell an Stellen poliert ist, an denen keine
Politur sein sollte, wenn Bronze mit Noirit geschwarzt
wird, wenn eine Maske mit Joghurt oder Fidkalien
bestrichen wird, um das Holz kiinstlich schneller ver-
wittern zu lassen, wenn Tragespuren geschmirgelt
werden, wenn Einschnitte durch Fadenbefestigung
nachgeahmt werden, wenn mit Schuhcreme krustige
Patina erzeugt wird, wenn Beopferung aus Klebstoff
erzeugt wird, wenn eine Holzstatue bewusst Termi-
tenfralB ausgesetzt wird, wenn Kaolin durch Farbe und
Beton kiinstlich hergestellt wird, etc. etc. etc. ...es gibt
viele Anwendungen, um ein Objekt kiinstlich alt und
gebraucht aussehen zu lassen.

SA: Der Markt der afrikanischen Kunst existiert iiberall und
sehr lange. Ich verstehe es, wenn Techniken angewendet wer-
den, um einem Objekt den Anschein von Authentizitdat zu
geben, aber das ersetzt keinen traditionellen Gebrauch. Jeden
Tag wachst die Produktion afrikanischer Kunst im Kontext des
Verkaufes. Ein Objekt zeigt Authentizitat, und hinter dem Ob-
jekt verbirgt sich eine Identitat. So will ich das verstanden ha-
ben!!!! Alle Objekte sind verschieden!! Zwischen einer Kopie
und einem traditionellen Objekt gibt es Unterschiede!!! Wenn
sie schon nicht den gleichen Gebrauch haben, voila, dann ist
das der Grund, weshalb sie unterschiedlich sind. Das eine ist
in die Realitdt gebracht, das andere in der Realitdt gebraucht.
Folglich siehst Du, dass sie verschieden sind. Die kiinstlerische
Skulptur existiert heute noch. Ich lebe in dieser Realitdt den
ganzen Tag, ich versuche, von den anderen zu lernen!! Nur die
Zeit ist es, die das Alter eines Objektes definiert!!! Ich denke,
Du verstehst meine Sicht, ich hoffe!! Ich kann Dir nicht sagen,
dass ich nicht weif3, Markus, ich kann Dir sagen, dass ich weil3.

ME: Das macht es sehr schwierig, ein kiinstlerisch
wertvolles Objekt zu verkaufen. Denn das Misstrauen
ist — verstandlicherweise - enorm hoch.

SA: Aus diesem Grund suche ich Objekte, die in der Tradition
stehen. Mogen sie auch klein sein: Sie haben einen Gebrauch.

ME: Der Koulé Songuifolo Silué aus Sirasso wurde ein-
mal gefragt, wie er unsere Begeisterung fiir Euer tradi-
tionelles Senufo-Handwerk sieht. Er antwortete: ,, Ihr
stellt unsere Objekte aus wie Blumen, die man auf den
Tisch stellt.” Wie denkst Du dartiber, dass wir Senufo-
Handwerk sammeln?

SA: Jedem Individuum seine Gedanken, das ist das Essenti-
elle.

Text: Markus Ehrhard (www.ornito.com)
Fotos: Souleymane Arachi

Kontakt: Souleymane Arachi, Bp 255, Korhogo, Céte d‘lvoire
souleyarachi@yahoo.fr

ANMERKUNGEN

1 Der folgende Text ist ein Auszug aus unseren Diskussionen und erscheint voll-
standig im Fruhjahr 2016 in meinem zweiten Buch ,Wenn Brauch Gebrauch be-
einflusst — Band II“.

2 Anmerkung des Autors: Uber die genaue Herkunft des Vaters und seine ethnische
Zugehorigkeit wurde trotz mehrmaliger Nachfrage keine Auskunft erteilt.

3 ,Ehren-Diplom. Der Minister fiir Kultur und Frankophonie, Maurice Bandaman,
zeichnet mit diesem Ehren-Diplom Herrn Souleymane Arachi fur seinen Beitrag
zur kulturellen Entwicklung der Elfenbeinkiiste aus. September 2012.“
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EIN FEDERKOPFSCHMUCK
DER NAHUA

Abb. 1: Kopf-Reif (WI-1481) der Tikuna oder einer Nahua-Gruppe (?)

IN DER SAMMLUNG
JOHANN NATTERER

Die Ausstellung Jenseits von Brasilien im damaligen Volker-
kundemuseum Wien im Jahr 2012 war den ethnografischen
Sammlungen Johann Natterers gewidmet. Im Ausstellungs-
katalog ist ein besonders schoner und seltener Federschmuck
abgebildet (S. 76, WI-1481), der etwa zweihundert Jahre der
falschen Ethnie zugeordnet war. Im Objekttext schreibt Clau-
dia Augustat, ohne dies zu begriinden: ,Die Zuschreibung die-
ses Kopfschmucks an die Ticuna ist fraglich. Stilistisch ent-
spricht er eher den Gegenstdnden der Culino, einer Gruppe

von Pano-sprachigen Bewohnern der Gegend und damaligen
Nachbarn der Ticuna.”"'

Diese Neuzuordnung basiert auf meiner schriftlichen Auswer-
tung zum Federschmuck des Wiener Museums, die im Jahr
2006/07 tibergeben wurde. Hier stand: ,Kein vergleichbares
Stiick in anderen Tikuna-Sammlungen vorhanden. Federn,
Farbfolge und Technik verweisen eher auf die Culino (Pano-
Gruppe), damals Nachbarn der Tikuna.”?

Es freut mich, dass meine knapp gedullerte Neubestimmung

Johann Natterer (1787-1843) war einer der bedeutendsten naturwis-
senschaftlichen Erforscher Brasiliens des 19. Jahrhunderts. Als Mit-
glied einer osterreichischen Expedition kam er im Jahr 1817 und blieb
bis 1835. Seine Reiseroute fiihrte ihn weit in das Innere Brasiliens. Er
sammelte ,[...] 1.146 Sdugetiere, 12.294 Vogel 1.678 Amphibien,
1.621 Fische, 32.825 Insekten, 409 Krustazeen, 951 Konchylien, 73
Mollusken, 1.729 Glédser mit Eingeweidewiirmern, aber auch 242 Sa-
men, 430 Mineralien, 138 Holzmuster, 216 Miinzen” sowie ,192
menschliche und tierische Schadel”.*

Die naturwissenschaftlichen Sammlungen befinden sich tiberwiegend
im Naturhistorischen Museum Wien und die Ethnografika, urspriing-
lich 2.068 Nummern, im ehemaligen Volkerkundemuseum Wien. Der
damalige Kurator Franz Heger listet in seinem Inventar vom 19. Juli
1882 unter ,4. Von Johann Natterer gesammelt 1902 + 166 = 2068“.
D.h. damals waren noch 1.902 Objekte vorhanden, 166 waren abge-
geben oder nicht auffindbar.

Abb. 2: Johann Natterer nach seiner Rickkehr aus Brasilien, um 1840 (?)
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ernst genommen und verdffentlicht wurde. Da ich eine Be-

griindung damals nicht geliefert habe, mochte ich dies hiermit

nachholen.

Meine Beweisfithrung erfolgt in drei Schritten:

* Analyse des typischen Federschmuckes der Tukuna®

* Beschreibung von Material und (soweit moglich) Technik
von WI-1481

*  Analyse des typischen Kopfschmuckes der Culino und
Cashinahua

NATTERERS TUKUNA-SAMMLUNG

Anfang Oktober 1834 schickte Natterer seine zwolfte und
letzte Lieferung von 22 Kisten nach Wien, darunter wohl
auch den oben abgebildete Kopf-Reif. Er hatte das Stiick nicht
vor Ort erworben, denn das damalige Siedlungsgebiet der Ti-
kuna am oberen Amazonas hatte er nicht erreicht. Folgende
Ortsangaben finden sich fiir den fraglichen Zeitraum im ,Iti-
nerario” von Natterer bei Pelzeln’:

,Barra do Rio Negro 19. August bis 24. December 1832.
December.

30. Januar 1833 bis 7. Juli 1834”
(Barra do Rio Negro ist das heutige Manaus.)

See Manaquiri, Rio Solimoes
Barra do Rio Negro

Nach Auswertung zahlreicher Dokumente Natterers kommt
Schmutzer zum Ergebnis: ,Die friiher in vielen Brieten er-
wdahnten Plane, den Amazonas autwarts bis nach Tabatinga
(AM) an der Grenze von Peru zu befahren, konnte Natterer
nicht verwirklichen. Dennoch hat er — wahrscheinlich iiber
Mittelsmanner — mehrere Objekte der bei Tabatinga ansdssi-
gen Tikuna erworben. In einer nach 1835 niedergeschriebe-
nen Zusammenfassung seiner Reisen erwdhnt Natterer eine
Reise an den Oberlauf des Amazonas nicht. Nach dieser Dar-
stellung hat er sich vom 1. August 1832 bis 13. Mai 1834 in
Manaus und Umgebung aufgehalten.

Zur Zeit Natterers lebten die Tikuna ,bei Tabatinga in der Pro-
vinz Maynas (Peru) bis an den Rio I¢a”. Im Heger-Inventar
sind 48 Objekte der Tikuna aufgetiihrt, wovon damals zwei
nicht mehr in der Sammlung waren; was einen Bestand von
46 Stiicken ergibt. Es handelt sich um 5 ,Blasrohre” (1468,
1469, 1470, 1471, 1472), 3 ,Kdcher fiir Blasrohrpfeile” (1473,
1474, 1475), 2 ,Maskenanziige” (1476, 1477), 2 ,Federkro-
nen” (1478, 1479), 3 ,Kopfschmuck” (1480, 1481, 1482), 3
,Halsringe” mit Affenzahnen (1483, 1484, 1485), 1 ,Hals-
schmuck” (1486), 2 ,Armzierden” (1487, 1488), 2 ,Oberarm-
bdnder” (1489, 1490), 2 ,Handgelenkbdnder” (1491, 1492),
2 ,Kniebidnder” (1493, 1494), 1 ,Knéchelschmuck” (1495),
4 ,Schiirzchen” (1496, 1497, 1498, 1499), 2 ,Hangematten”
(1500, 1501), 2 ,Tragkorbe” (1502, 1503) und 6 , Wurfspies-
se“ (1504, 1505, 1506, 1507, 1508, 1509).”

Von den 46 Objekten der Tukuna-Sammlung Natterers in
Wien sind neun mit Federn verzierter Korperschmuck. Der
Federschmuck der Moga nova (siehe Abb.10) ist komplett
vorhanden: Krone (1478, 1479), Oberkorper-Band mit Vo-
gelbdlgen (1482), zwei Oberarm-Binden (1490, 1491), zwei
Oberarm(-Stecker mit)-Epauletten (1487, 1488).

Zwei Handgelenk-Binden (1491, 1492), zwei Knie-Binden
(1493, 1494) und eine Tanzklapper fiir die Knochel (1495)
weisen keine Federn auf. Die Binden befanden sich laut He-
ger-Inventar am Maskenanzug (1477), gehoren jedoch zur

Anzahl Nummer

Kopt-Krone 2 1478, 1479
Kopf-Band (Nicht Tukuna) 1 1480
Kopt-Reif (Nicht Tukuna) 1 1481
Oberkorper-Band 1 1482
Oberarm-Epaulette 1 1487
Oberarm-Stecker und -Epaulette 1 1488
Oberarm-Binde 2 1490, 1491

Tanzausstattung der Moga nova und nicht zur Maske. Auf der
Abbildung der Ausstellung im Kaiserhaus um 1840 sind alle
genannten Stiicke zu sehen (Abb. 3). Richtig angeordnet sind
an der rechten Figur mit der schwarzen Maske die Knie-Bin-
den, die Handgelenk-Binden, die Hals-Ringe mit Affenzahnen
sowie die Oberarm-Stecker mit den gelben Epauletten; nicht
zu sehen sind die Oberarm-Binden. Falsch sind die Maske
und das gelbe Feder-Band mit drei roten Ara-Federn (1481).
Die aufragende Reihe roter Ara-Federn dahinter gehoren zu
einer der Feder-Kronen (1479). In der rechten Hand halt die
linke Figur den Oberkorper- und Riickenschmuck mit Vogel-
bédlgen. Das Suspensorium wurde nur von Mdnnern getragen.
Das Bild ist ein Beleg dafiir, dass Natterer nur teilweise klar
war, dass es eine zusammengehorende Tanzausstattung war.
Auch heute scheint dies nicht anders zu sein. Im Ausstel-
lungskatalog von 2012 sind eine Krone (1478) und der Rii-
ckenschmuck (1482) als
, Teile eines Zeremonial-
gewandes”identifiziert.?
Die Oberarm- (1489,
1490) und Handgelenks-
Binden (1491, 1492)
werden als Einzelstiicke
prasentiert, ebenso der
Oberarm-Stecker mit
Epaulette (1488). In der
Ausstellung befanden
sich nur eine Krone, der
Riickenschmuck und
die Oberarm-Binden in
einer Vitrine.

Falsch ist die Behaup-
tung von Augustat im
Katalog: ,Solche mit
Hilte von Badndern an
beiden Oberarmen be-
festigten Federeinste-
cker wurden von Méan-
nern getragen.” ° Wie
im folgenden Abschnitt
gezeigt, trugen auch
Frauen derartige Ober-
arm-Stecker.

Abb. 3: Tukuna Federschmuck in der
Ausstellung im Kaiserhaus, um 1840
(Bildausschnitt)

KORPERSCHMUCK DER TUKUNA AUF
ABBILDUNGEN UND IN BERICHTEN BIS 1950

ODb bereits die spanischen Konquistadoren des Francisco de
Orellana um Ostern 1542 erstmals Tukuna begegneten, ist
ebenso ungesichert wie ein Zusammentreffen mit der portu-
giesischen Expedition unter der Leitung von Pedro de Texeira
im Jahr 1639."°
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Gesichert sind ab Mitte des 18. Jahrhunderts erste Kontakte
mit spanischen Jesuiten, die im Jahr 1760 zur Griindung einer
Missionsstation fiihrten. In den Berichten der portugiesischen
Reisenden J. Monteiro de Noronha (1768) und F. X. Ribeiro
de Sampaio (1774) werden erstmals ethnografische Informa-
tionen genannt.

Beschreibungen des Korperschmuck finden sich bei dem Jesu-
iten-Missionar Joaquin Manuel Uriarte (1720-1802) sowie bei
den Reisenden und Naturforschern des 18. und 19. Jahrhun-
derts Charles Marie de La Condamine (1701-1774), Johann
Baptist Spix (1781-1826), Henry Lister Maw (1801-1874),
Eduard Poeppig (1798-1868), Alcide d'Orbigny(1802-1857),
Gaetano Osculati (1808-1894), Paul Marcoy (1815-1888),
Frangis Laporte de Castelnau (1812-1880), Henry Walter
Bates (1825-1892), Jodo Barbosa Rodrigues (1842-1909) und
Jules Crevaux (1847-1882).!! Die erste Monografie ist von
dem deutsch-brasilianischen Ethnologen Curt Nimuendaju
(1883-1945) verfasst, der im Jahr 1929 fiinfzehn Tage die Tu-
kuna besuchte. Es folgten 1941/42 ein sechsmonatiger und ein
flinfmonatiger Aufenthalt.’> Auf Anregung Nimuendajus be-
suchte das Ehepaar Ilse und Siegfried Waehner in den Jahren
1937/38 mehrere Monate die Tukuna, ,wobei Ilse Waehner
aktiv an den rituellen Handlungen der Mddchenweihe teil-
nahm und diese in allen Einzelheiten beschrieb.” "

Um 1750 wird an drei Stellen der Missionschroniken des Ma-
nuel Uriarte erstmals Federschmuck der Tukuna erwahnt. An-
lasslich einer Heiratszeremonie wurden , die Jugendlichen |[...]
mit Halsbandern aus Federn bedeckt und in der Nase und den
Ohrldappchen hatten sie Plittchen aus Muscheln oder Metall
oder Rauschgold.“ Sie schmiickten sich
- ,mit Binden und Federschmuck an den Oberarmen, Han-
den, Beinen und den Waden.”
-, mit verschiedenfarbigen Feder-Binden an den Oberarmen,
Handgelenken, Waden und Flissen.” '*
Die Zusammenfassung dieser drei Textstellen ergibt, dass um
den Hals Bander getragen wurden, die auch den Oberkorper
bedeckten, sowie Binden an den Oberarmen, den Handgelen-
ken, unterhalb der Knie und an den Ful3gelenken. Nicht klar
ist, ob weibliche oder mannliche Jugendliche (jovenes) den
Schmuck trugen.

Charles Marie de La Condamine war ein franzosischer For-
schungsreisender, der bei seiner Rei-
se den Amazonas abwarts im August
1743 auf Tukuna traf, moglicherwei-
se in der Mission Pévas, in der wie
damals iiblich Indianer mehrerer
Ethnien und Sprachen zusammen-
gezogen waren. Ob sich allerdings
die folgende Textstelle, wie Goulard"®
meint, auf Tukuna bezieht, ist durch
keinen Hinweis im Text von La Con-
damine belegt. ,[...] wahrend ihrer
Feste und Tdnze, an welchen wir
Zeugen waren, stecken sie sich Vo-
gelfedern von verschiedener Farbe
in ihr Gesicht.”'*

Der bayrische Forschungsreisende
Johann Baptist Spix erreichte am
30. Dezember 1819 die Aldeia Sao
Paulo de Olivencga, in welcher Cam-

peva (Omagua), Tukuna und Culino angesiedelt waren, und
am 9. Januar 1820 den Ort Tabatinga. Dort lebten damals etwa
300 Tukuna.'”

Spix berichtet: ,Als ich in Tabatinga ankam, sah ich mehrere
Nachen nach dem Lande zu fahren, welche voll von nackten,
mit Arm- und Kniebédndern, Epauletten und Stirnbinden von
Federn gezierten und um die Lenden mit einem zierlichen
Giirtel von Bast bekleideten Indianern waren.” '* Schmuck
trugen die Tukuna also an Arm und Knie (Bdnder) sowie am
Oberarm (Epaulette) und auf dem Kopf (Stirnbinde), sowie
ein Suspensorium um die Hiifte. Unklar bleibt, ob Mdnner
und/oder Frauen Federschmuck trugen. Veroffentlicht sind bei
Martius und Spix nur Abbildungen von Masken tragenden
Tukuna."

Henry Lister Maw, ein englischer Seemann, bereiste den
Amazonas in den Jahren 1827/28. Er schreibt: Die ,[...] Tecu-
nas hatten nur einen Glirtel aus Rinde um die Taille, einige
Reihen aus Zihnen um den Hals und einige Federn an den
Armen.”?* An anderer Stelle erwdhnt Maw ein Treffen mit
Yaguas, Nachbarn der Tukuna. Die Beschreibung des Korper-
schmuckes passt fiir diese, nicht jedoch fiir die Yagua: Sie ,[...]
tragen Streifen aus feiner weiller Rinde, vorn und hinten,
und schmiicken ihre Kopfe und Arme mit langen Federn des
hellroten Arara.”?'Auch wenn die Beschreibung ungenau ist,
benennt Maw erstmals den roten Ara als Federlieferanten, in-
direkt auch dessen Korperteil (Schwanzfedern).

Der franzosische Naturwissenschaftler Alcide d’Orbigny war
am 18. Dezember 1831 oder 1832 in Tabatinga und am 19.
Dezember in Sdo Paulo de Olivenca. Er schreibt iiber die Te-
cunas: ,[...] Ruft sie ein Fest nach Tabatinga, so kommen sie
dahin [...] nackt, mit Arm- und Kniebdandern, Epauletten, Fe-
derkoplputzen und einem zierlichen Glirtel von Baumrinde
geschmiickt. [...] Der Zufall liels mich Zeuge eines solchen
wahrhaft merkwiirdigen Festes werden.“*

Eduard Poeppig, ein deutscher Naturforscher, hatte im Jahr

1831 nur kurzen Kontakt mit Ticuna, die er in der Siedlung

Loreto traf. ,Nachdem wir am 19. August das letzte peruani-

sche Dorf, Loreto, wo nur zwei Familien getaufter und Qui-

chua verstehender Indianer unter zwolf Haushaltungen von

wilden Ticunas wohnen, fiir einige Augenblicke besucht hat-
ten, traten wir auf neutralen Grund,
der sich [...] bis Tabatinga ausdehnt.
[...] Der folgende Morgen brachte
uns endlich nach dem ersehnten Ta-
batinga.”*

Die Darstellung zweier Tukuna, eines
Mannes und einer Frau, im Buch des
italienischen Naturforschers Gaetano
Osculati basiert auf Begegnungen
in den Jahren 1847/48. Osculati
schreibt: ,Die Ticunas umbhdillen die
Arme und Beine mit Ringen aus der
Haut des Iguana und anderer Repti-
lien und binden um die Arme zwei
lange Gebinde bunter Reiher- oder
Ara-Federn.”*

Osculatis Beschreibung ist die erste,
die illustriert ist (Abb. 4). Auf die-
ser tragt der Mann an jedem Ober-

Abb. 4: Mann und Frau der Tukuna bei Osculati,

1847/48
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arm eine Binde mit Feder-Stecker, Handgelenk-Binden mit
Anhdnger, eine Hals-Kette, ein Suspensorium um die Hiifte,
zwei FuBRgelenk-Binden und zwei (Feder?-)Stecker in den
Mundwinkeln. Die Frau hat an jedem Oberarm eine Binde
mit Feder-Stecker, Handgelenk-Binden, zwei Halsketten, ei-
nen Schurz um die Hiifte, je ein Paar Knie- und Fullgelenk-
Binden. Zudem hilt sie in der rechten Hand an einer Schnur
einen scheibenférmigen (nicht zu identifizierenden) Gegen-
stand.”

Der franzosische Expeditionsleiter Francis de Castelnau, der
zwischen 1843 bis 1847 Siidamerika bereiste, beschreibt den
Federschmuck wie folgt: ,[...] die Mehrzahl trdgt an den Ar-
men sehr interessante Oberarmbinden, die aus einem Bukett
orangener Federn, vom Schwanz einer Acari-Art [Ramphas-
tidae, der Verfasser] in Form eines Rades bestehen. Diese wer-
den liberragt von einem anderen Bukett flatternder Federn
vom Fliigel des Savacou [Ardeidae, der Verfasser] hinter de-
nen die langen Schwanztedern des roten Ara hervortreten.
Man sieht am Hals einiger ein doppeltes Kollier bestehend aus
den Zihnen von Jaguaren oder Affen.”?*° Castelnau nennt drei
verschiedene Federlieferanten: Tukan (Acari), Reiher (Sava-
cou) und roter Ara. Recht genau ist der Oberarmschmuck be-
schrieben, d. h. ein paar Arm-Binden sowie ein rundes Bukett
(Epaulette), welches von einem zweiten Bukett aus Reiher-
federn tiberragt wird, gefolgt von roten Ara-Schwanzfedern.

Der franzosische Reisende Laurent Saint Cricq alias Paul Mar-
coy, der zwischen 1848 bis 1860 im Amazonas-Gebiet unter-
wegs war, berichtet: ,[...] wir sammelten Fl6ten, Trommeln,
Kolliers, Armbédnder, Kronen, Pompons, Federgestecke (= ai-
grettes?) und anderen Schnickschnack [...]“* Marcoy fertigte
vor Ort Zeichnungen, die spater in Stiche umgesetzt wurden.
Drei Abbildungen zeigen Tukuna.*

Zum Ersten die Oberkorperansicht eines Mannes mit vier
Hals-Reifen aus Zdhnen sowie Binden an beiden Oberarmen
mit vier bzw. fiinf aufragenden langen Federn, die in runden
Elementen enden (Abb. 5a). Zum Zweiten einen Mann und
eine Frau mit jeweils breiten Binden oberhalb des Fulige-
lenkes und unterhalb des Knies. Die Frau trdgt eine Oberam-
Binde mit beidseitig kurzen Federn und der Mann Binden,
aus welchen Biischel langer Federn aufragen, die in runden
Elementen enden, sowie drei Hals-Reifen mit Zdhnen (Abb.
5b). Das dritte Bild zeigt eine Gruppe von fiinf Frauen, eine
davon mit einem runden, hutartigen Kopfschmuck und zen-

tral aufragenden langen Federn (Abb. 5c). Aus Text und Abbil-
dungen lasst sich zusammenfassend folgender Federschmuck
der Mdnner feststellen: Oberarm-Binden mit Feder-Steckern
in runden Elementen (Epauletten?) endend. Ob die Knie- und
Ful3-Binden, die Frauen und Manner auf den Abbildungen
trugen, mit Federn verziert waren, ist nicht feststellbar. Ob der
im Text Krone (,couronne”) genannte Kopfschmuck auf der
dritten Abbildungen gezeigt wird, ist ebenfalls fraglich.

Der englische Naturforscher Henry Walter Bates lebte von
Anfang September 1857 bis 3. Februar 1858 fiir flinf Monate
in Sdo Paulo de Olivenga bei den , Tucuna and Collina tribes”.
Auf seinen Angaben basiert die Abbildung einer Festszene
(Abb. 6).%

Zentral im Bild steht eine Frau mit einer Krone, die in zwei
Segmenten dargestellt ist, unten geschlossen mit einigen lang
aufragenden Federn. Um den Hals tragt sie eine Kette, unter-
halb der Briiste zwei Bander tiber Kreuz, um die Hiifte einen
Schamschurz, an den Oberarmen eine Binde mit senkrecht
aufragenden Federn und einer kreisformigen Verzierung, an
den Knien und an den Fullknocheln Binden. Ein Mann - links
von ihr an einem Pfosten lehnend - tragt einen Kopfschmuck,
der nicht eindeutig erkennbar ist. Bates schreibt: ,Einige des
Stammes schmiicken sich bei diesen Gelegenheiten mit den
leuchtend-farbigen Federn von Papageien und Aras. Der
Hdauptling trdgt einen Kopfschmuck oder eine Kappe aus
Bromelia-Schniiren, in welche Brustfedern des Tukan mit
hoch aufragenden Schwanz-Federn von Aras tixiert sind. Die
Beugen der Arme und Beine sind ebentalls mit Federbiischeln
verziert.”°

Bates erwdhnt mit dieser Kopfbedeckung einen neuen Typus,
den zwar kein anderer Autor des 19. Jahrhunderts beschreibt,
der jedoch bei Nimuendaju erwahnt ist. ,Meine Informanten
sagten, dass diese Baumwoll-Haube, in welche kurze Tukan-
Federn befestigt waren, nur von Hauptlingen getragen wurde
Der letzte Trdger war der Grofsvater miitterlicherseits meines
Informanten [...] Dies ist offensichtlich das Objekt, welches
Bates beschreibt.”>' Und weiter: ,Auf seiner Abbildung ist der
Mann, der sich gegen den Hauspfosten lehnt, offensichtlich
der Hauptling mit seinen Regalia.” >

Unglaubwiirdig scheint mir die Angabe bei Bates, dass hier
,Brustfedern des Tukan” verwendet wurden. Diese sind bei
den meisten Tukanen (Ramphastidae) weif3, manchmal gelb-
weill bzw. gelb-rot, immer aber sehr kurz und werden daher
im Amazonas-Gebiet fast nur mit der Haut (als Skalp) verwen-

Abb. 5a: Tukuna Mann; Abb. 5b: Mann und Frau der Tukuna; Abb. 5c: Frauen der Tukuna (bei Paul Marcoy, um 1850)
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Abb. 6: Mann und Frau der Tukuna bei Bates, um 1858

det. Wahrscheinlicher ist, dass fiir diese Kappe die roten und
gelben Federn des Biirzels verwendet wurden, moglicherweise
auch schwarze Korperfedern. Die ornithologischen Angaben
von Bates sind insgesamt unzuverlassig.

Die ersten Fotos von Tukuna sind von dem Fotografen Al-
bert Frisch aus dem Jahr 1868. Auf einem ist ein Paar zu
sehen (Abb. 7a). Der Mann tragt Hals-Reifen aus Zdhnen, ein
Suspensorium, ein Paar Knie-Binden und beidseitig Oberarm-
Binden, in welche Stecker aus Ara-Schwanzfedern eingesteckt
sind. Ob er auch die kugelférmigen Epauletten tragt, ist nicht
erkennbar. Die Frau tragt mehrere Lagen von Ketten, minde-
stens eine Knie-Binde und kugelférmige Federverzierungen
am Oberarm (Epaulette?). Auf dem zweiten Foto (Abb. 7b),
das in Tabatinga aufgenommen wurde, lehnt ein Mann an
dem Pfosten einer Hiitte mit einer Art Miitze auf dem Kopf,
mehrreihigen Zahnketten um den Hals, an den Oberarmen
jeweils Binden mit kugeltérmigem Federschmuck (Epaulet-
ten?), mit Suspensorium und einem Paar Knie-Binden. Uber

Abb. 7a+b: Erste Fotos von Tukuna, Albert Frisch um 1868 (B-VIIIE2755 Ethnologisches Museum Berlin)

den Oberkoérper lauft von der
rechten Schulter zur linken Hiif-
te eine Bandoliere aus Nussscha-
len. Eine der drei Frauen tragt
mindestens eine Oberarm-Binde
(mit Epaulette?), verschiedene
Ketten um den Hals, sowie Knie-
und Fuligelenk-Binden.

Der brasilianische Naturwissen-
schaftler Joao Barbosa Rodri-
gues schreibt in einem Ausstel-
lungskatalog des Jahres 1882:
,Die Méanner tragen grolSe Hals-
reifen aus Schweinezdhnen,
breite Binden aus Baumwoll-
gewebe, ein Suspensorium aus
dem gleichen Gewebe, mit wel-
chem sie den Intimbereich be-
decken, und an Festtagen Ober-
armschmuck aus Ara-Federn,
das ist eine Armbinde aus klei-
nen Federn des hellroten Ara verziert mit blauen und gelben
Schwanzfedern des Ara canindé. Sie schmiicken den Kopf
mit einem grolSen Kopfschmuck von Fliigeltedern des glei-
chen Aras, verziert mit kleinen roten Federn, der nach vorn
mit vier oder fiinf langen Schwanztedern des roten Ara ab-
schlie8t. Die Frauen tragen an Festtagen aulSer einem grofSen
rechteckigen Tanga aus Baumwollgewebe oder Turury Bin-
den und Kniebinden aus Baumwollgewebe und an den Ober-
armen Armbinden mit grofSen Rosetten aus Ara-Federn.” >
Die zugehorige Abbildung (Abb. 8) zeigt einen Mann mit
langem Blasrohr, auf dem Kopf eine Krone, deren unterer,
geschlossener Teil von vier mehr als doppelt so langen Fe-
dern tiberragt wird. Um den Hals tragt er zwei Reife (mit Zah-
nen), um die Hiifte ein Suspensorium und je eine Binde mit
anhdngenden (Feder?-)Biischeln an den Knien, an beiden
Oberarmen vier langere Federn, darunter vier kiirzere, die in
kreisformigen Bischeln (Epaulette?) enden.**

Auch wenn Crevaux bei der abgebildeten Begegnung mit

Abb. 8: Tukuna-Mann bei Barbosa
Rodrigues, 1882
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Abb. 9: Tukuna-Mann bei Crevaux, 1879

feindlichen Indianern im Jahr 1879 die Tukuna nicht er-
wahnt, trdagt der rechts am Boden sitzende Mann den ty-
pischen Schmuck: mehrere Hals-Reifen, zwei Knie-Binden
und am Oberarm sind vier eingesteckte, nach oben ragende
Federn erkennbar, die unten in einem kugeligen Biischel en-
den (Abb. 9).*

Auf den Fotos von Ilse und Siegfried Waehner aus dem Jahr
1938 hat eine junge Frau eine zweilagige Feder-Krone vor den
Augen, die am Hinterkopf mit zwei Bandern festgebunden ist
(Abb. 10). Der Riicken ist dicht behdngt mit Vogelbédlgen. An
beiden Oberarmen sind Binden erkennbar, in welche Feder-
biischel (Epauletten) eingesteckt sind. Ob auch an Handge-
lenk, Knien und Fullgelenken Binden getragen werden, ist
auf den Fotos nicht festzustellen. Sicher ist, dass die junge Frau
keine Oberarm-Stecker tragt.*® Interessant ist, dass sie auf den
Fotos die Federkrone so tragt, dass die Augen bedeckt sind.
Erst nach dem Ausreiflen der Haare durfte sie diese oberhalb
der Augen tragen.’’

Nimuendaju beschreibt den Schmuck der Moga nova wie
folgt: , Vor Sonnenaufgang wird sie geschmlickt [...] mit Bdn-
dern aus Federn des royal sparrow hawk [Accipitridae(?),
der Verfasser], einem Diadem langer Ara-Federn, Armbinden

Abb. 10a+b: Junge Frau (Moca nova) der Tukuna bei Waehner, 1938

aus Federn mit weillen turury-Fransen, Federbdndern mit
Tukan-Balgen und -Schwiénzen, Schnecken-Glockchen mit
Knochenkloppel und Ohr-Steckern [...]“ %

Auf einem Foto von Richard Evans Schultes aus dem Jahr
1954 ist eine Frau zu sehen (,[...] elderly female shaman of
the Tukuna on the Rio Acacayuca in the Columbian Ama-
zon.” ?°). Sie tragt mehrere Lagen Ketten um den Hals, au-
Berdem beidseitig Oberarm-Binden mit Feder-Steckern aus
Ara-Schwanzfedern und hellen Daunen. Eingesteckt auch die
kugeligen Federbiischel (Epauletten) sowie nach unten han-
gend Tukan-Balgteile (Brust und Schwanz).

Auf weitere Abbildungen und Verdffentlichungen des 20.
Jahrhunderts wird hier nicht eingegangen, da die historische
Analyse des Federschmuckes der Tukuna das Thema dieses
Beitrages ist. Erwahnt sei nur eine Ausstellungsvitrine im Tro-
penmuseum Amsterdam, die den Tukuna gewidmet ist und
einigen von ihnen in den 1990er-Jahren gestaltet wurde (Abb.
12). Hier trdgt die Moga-Nova-Puppe um den Kopf eine Kro-
ne mit blauen und roten Ara-Schwanzfedern, sowie um Hals
und Oberkorper Bander mit iiberwiegend kurzen schwarzen
Federn, aber auch einigen etwas ldngeren gelben, griinen und
weilen, aulBerdem Oberarm-Binden mit kurzen gelben und
roten Federn.

Abb. 11: Frau der Tukuna bei Schultes, 1954

Abb. 12: Moga nova Puppe der Tukuna im Tropenmuseum Amsterdam
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Autor Jahr Kopf Hals Oberkorper Arm Bein M/F
Uriarte 1750 (cubiertas con | Bander Arm-Binde (volantes *°) Knie-Binde |kA
collares) Handgelenk-Binde FuB-Binde
Condamine | 1743 Stecker Mundwinkel?| --- --- --- --- kA
Spix 1820 Stirnbinde --- --- Armband+Epaulette Knieband kA
Maw 1828 Head --- --- Oberarm-Stecker --- Mann
Scarlet macaw Scarlet macaw Schwanz
Schwanz
Orbigny 1833 Coitture --- --- Arm-Binde Knie-Binde |kA
(paré de bracelet aux bras et aux
genoux)
Epaulette
Castelnau 1845 --- Kette --- Oberarm-Binde (bracelet) --- kA
(collier) +Stecker (bouquet de plumes
Hlottantes)
Reiher und rote Ara-Schwanzfedern
Epaulette (bouquet en forme de rou)
orange Federn vom Tukan-Schwanz
(Acari)
Osculati 1848 --- Kette --- Oberarm-Binde+Handgelenk-Binde |FuB-Binde |Mann
Feder-Stecker +Stecker
Mundwinkel (mazzi, Reiher
oder Ara)
Kette Oberarm-Binde+Stecker Knie-Binde | Frau
Handgelenk-Binde FuB-Binde
Marcoy ca. 1850 | --- Kette --- Oberarm-Binde+ FuB-Binde |Mann
Stecker+Epaulette (pompon?)
Krone (couronne) Oberarm-Binde (bracelet) Knie-Binde |Frau
FuR-Binde
Bates 1858 Krone (cap) Kette Band Oberarm-Binde Knie-Binde |Frau
Kappe Stecker+Epaulette
Brustfedern Tukan | --- --- Oberarm-Binde Knie-Binde | Mann
Frisch 1868 --- Kette --- Oberarm-Binde+Stecker Knie-Binde | Mann
- Kette --- Oberarm-Binde+Epaulette? Knie-Binde |Frau
Barboza 1882 Krone Kette --- Oberarm-Binde (Ara macao) Knie-Binde |Mann
Ara +Epaulette+Stecker (Ara canindé)
(bragadeiras)
--- --- --- Oberarm-Binde+Epaulette Knie-Binde |Frau
Crevaux 1879 --- Kette --- Oberarm-Binde+Stecker +Epaulette? |Knie-Binde |Mann
Waehner 1938 Krone Kette Balge Oberarm-Binde+Epaulette? Knie-Binde |Frau
Nimuendajua | 1941 Krone --- Balge Oberarm-Binde --- Frau
Ohr-Stecker
Schultes 1954 Kette Oberarm-Binde+ k.A Frau
Stecker+Epaulette+Balge

Eine Zusammenfassung der Quellen zum Federschmuck hat
bisher nur Nimuendaju versucht. Er kommt zu dem Ergebnis:
,Manner trugen Armbinden mit langen Federn und Ketten
aus Zdhnen. Zu Festen trugen die Hiuptlinge eine Kappe aus
Federn, die in ein Netz aus Baumwoll- oder Bromelia-Fasern
geknlipft waren, oder grofSe Diademe.” *!

Die Auswertung der Abbildungen und Texte ergibt ein deut-
lich préziseres Bild. Typischer Federschmuck des méannlichen
Tukuna waren paarweise an beiden Oberarmen getragene
Binden mit Steckern und Epauletten. Die Binden werden von
Uriarte, Spix, d’Orbigny, Osculati, Castelnau, Bates, Barbosa
Rodrigues erwdhnt und sind auf Abbildungen bei Marcoy und
Crevaux sowie den Fotos von Frisch zu sehen die Stecker auf
Abbildungen von Osculati, Marcoy, Barbosa Rodrigues und
Crevaux sowie dem Foto von Frisch und Schultes und auf3er-
dem genannt in den Texten von Spix, Castelnau, Maw und
Rodrigues. Von Epauletten schreiben Spix, d‘Orbigny und Ca-
stelnau, zu sehen sind sie auf Abbildungen von Marcoy, Bar-
bosa Rodrigues und Crevaux sowie den Fotos von Frisch und

Schultes. Dass auch Frauen Oberarm-Binden und Epauletten
trugen, ist auf den Abbildungen bei Osculati, Frisch, Barbosa
Rodrigues und dem Foto von Schultes festzustellen. Stecker
sind auf der Abbildung von Osculati und auf dem Foto von
Schultes zu sehen. Bei den Steckern sind als Material Federn
vom Reiher (Osculati, Castelnau) sowie vom Schwanz des
roten Ara (Maw, Osculati, Castelnau) genannt. Barbosa Rod-
rigues schreibt von blauen und gelben Schwanzfedern des Ara
ararauna. Hinsichtlich der Epauletten erwahnt nur Castelnau
den Tukan (Acari) als Federlieferanten. Laut Barbosa Rodri-
gues sollen die Oberarm-Binden mit kurzen roten Ara-Federn
verziert gewesen sein.
Unklar ist, ob die an den folgenden Korperteilen getragenen
Binden mit Federn verziert waren:
* Knie (Text bei Uriarte, Spix, d’Orbigny; Abbildungen bei
Marcoy, Bates, Crevaux)
* Fullgelenk (Text bei Uriarte; Abbildungen Osculati, Mar-
coy)
* Handgelenk (Text bei Uriarte; Abbildung bei Osculati).
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Unsicher ist auch, welcher Kopfschmuck von
Minnern getragen wurde. Spix erwahnt ,Stirn-
binden“, Maw schreibt von ,langen roten Ara-
Federn”, d’Orbigny von , coiffure”, Barbosa Rod-
rigues von einem ,grofSen Kopfschmuck von
Fliigelfedern des gleichen Aras (A. ararauna),
verziert mit kleinen roten Federn, der nach vorn
mit vier oder flinf langen Schwanzfedern des
roten Ara abschlielSst.” Bates nennt eine ,Kappe
aus Bromelia-Schniiren, in welche Brustfedern
des Tukan fixiert sind und mit hoch aufragenden
Schwanzfedern von Aras”, die auch Nimuendaju
bestatigt.

Moglicherweise wurden bis in die erste Halfte
des 19. Jahrhunderts auch Federn im Bereich
der Mundwinkel getragen (Abbildung bei Oscu-
lati, Text bei La Condamine).

Wie die Abbildung bei Marcoy zeigt und im Text

von Barbosa Rodrigues beschrieben ist, trugen

Frauen auch einen Typus von Oberarm-Binden

mit beidseits kurzen Federn. Erwdhnt sind wei-

terhin Binden an den Handgelenken (Oscu-
lati-Abbildung), Knien (Osculati-Abbildung,

Marcoy-Abbildung, Frisch-Foto) und Ful3gelen-

ken (Osculati-Abbildung, Marcoy-Abbildung,

Frisch-Foto). Ob diese mit Federn verziert wa-

ren, ist unklar. Auerdem waren junge Frauen

im Rahmen der Mog¢a nova-Zeremonie wie folgt

geschmiickt:

* Krone (Bates-Abbildung, Waehner-Foto, Ni-
muendaji-Text)

* Bander mit Balgteilen am Oberkorper (Waeh-
ner-Foto, Nimuendaju-Text)

* Oberam-Binden (Bates-Abbildung, Waehner-
Foto, Nimuendaji-Text) und -Epauletten
(Bates-Abbildung, Waehner-Foto, Schultes-
Foto) und -Steckern (Bates-Abbildung)

* Knie-Binden (Bates-Abbildung)
Fullgelenk-Binden (Bates-Abbildung).

Hinsichtlich der Herstellung des Federschmuckes gibt es
nur bei Waehner ndhere Informationen. ,Dann wurde das
Festkleid der Moga nova angefertigt. Auf die Matte wurden
Korbe von Hunderten von Arara-, Reiher- und Tukanfedern
geschiittet. Ganze Tukan-Bélge lagen dabei, auch der Balg
eines Mutum (dem Vogel ihres Clans) [...] Die in der Nacht
gewonnene Turury-Matte wurde in sieben ca. 2 cm breite
Streifen geteilt, [...] Es hockten nun ca. 30 Frauen und 10
Miénner um die Matte herum, ordneten die Federn und nah-
ten die Bédlge und die Federn an den Turury-Streiten an. An-
dere waren damit beschéftigt, die Federkrone herzustellen.
Sie flochten zundchst aus Tucum-Fiden ein Band, in das die
Reiher- und Arara-Federn eingesteckt wurden. Ein anderer
machte die Armbandchen und die Bdndchen fiir die Fulsge-
lenke.“*

FEDERSCHMUCK DER TUKUNA IN
MUSEUMSSAMMLUNGEN

Die beiden Wiener Feder-Kronen (WI-1478, WI-1479) sind
wie folgt im Inventarbuch von Heger (1882) beschrieben, das
auf den Eingangslisten und Etiketten von Natterer basiert:
1478: ,Federkrone besteht aus einem breiten Bastring, an

Abb. 13a: Krone Typus ,,Glieder-Binde“ der Natterer-Sammlung (WI-1478)

Abb. 13b: Krone Typus ,,Bast-Binde“ (B-VB11561d)

dem aufSen zahlreiche mit weillem Baststoff umwickelte
Bambus(?)stdbchen belestigt sind, mit rotbraunen Figuren
libermalt. Vorn stecken eine Reihe feiner lichtgrauer Federn,
hinten eine zweite Reihe langer Schwanzfedern vom rothen
Ara, vom oberen Ende einer dieser Federn befinden sich noch
25 kurze rothe Federn mit schwarzen Enden angebracht. [...]
Der innere Rindenreifen an einer Stelle der Quere nach ge-
brochen. Heger”

1479: ,Federkrone der vorigen dhnlich, jedoch weniger
schon, auch tehlt der feste Bastring, und das Ganze ist nicht
geschlossen, sondern wird um die Stirne gebunden. Wird bei
den Festen getragen.”

In sieben europdischen und zwei brasilianischen Museen be-
finden sich mindestens 18 dieser Kronen, die einen Samm-
lungszeitraum von 1834 bis 1993 dokumentieren. Sechs da-
von sind aus dem 19. Jahrhundert (Berlin 2, Stockholm 1,
Wien 3), die beiden Natterer-Kronen sind die altesten. Sieben
Kronen sind von dem Ehepaar Waehner bzw. Curt Nimuen-
daju mit detaillierten und zuverldssigen Informationen ge-
sammelt. Der Gesamtbestand ist hinsichtlich Stiickzahl und
Dokumentation ausreichend, um gemeinsame Merkmale zu
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untersuchen sowie iiber einen Zeitraum von ca. 160 Jahren
hinsichtlich Material und Technik zu vergleichen. In der Ta-
belle ist im Merkmal Qualitidt (Zustand, Asthetik) eine erste
vergleichende Bewertung mit dem gesamten Werkskorpus
versucht.

Ein wesentlicher Unterschied fallt bei der Tragerkonstruk-
tion auf, die entweder aus einzeln erkennbaren Elementen
(Glieder-Binde) oder aus einem Stiick Baumbast (Bast-Binde)

1Vc11870, Z-13879); bei Kronen des 19. Jahrhunderts sind es
ausschliel3lich rote Schwanzfedern des Ara macao. Auch die
vereinfachte Tragerkonstruktion als durchlaufende Baumbast-
Binde findet sich erst im 20. Jahrhundert (AM-5529.50, B-
VB11561d, BS-IVc11870). Zur Verbindung der einzelnen Ele-
mente wurde ausschlieBlich eine aus Pflanzenfasern gedrehte
Schnur verwendet, jedoch keine Baumwolle. Im Vergleich mit
den anderen Kronen der Tukuna zeigt WI-1478 eine Ano-

Museum Nummer Technik Sammler Eingangsjahr Qualitdt
Amsterdam AM-5529.50.1 Bast-Binde W.M. Fontaine 1993 gut
AM-Ausstellung Glieder-Binde W.M.Fontaine? 1993 gut
Basel BS-1IVc11870 Bast-Binde Borys Malkin 1968 mittel
B-VB906 Glieder-Binde Héahnel/Staudinger 1884 gut
Berlin B-VB907 Glieder-Binde Héahnel/Staudinger 1884 mittel
B-VB11561d Bast-Binde IIse+S. Waehner 1935 sehr gut
B-VB13709 Glieder-Binde IIse+S. Waehner 1938 schlecht
Belem BL-4213 Glieder-Binde Curt Nimuendaju 1941 gut
BL-4273 Glieder-Binde Curt Nimuendaju 1941 sehr gut
Dresden D-49503 Glieder-Binde Tlse+S. Waehner 1938 gut
D-49507 Glieder-Binde Tlse+S. Waehner 1938 sehr gut
Stockholm ST-1865.1.202 Glieder-Binde F. da Silva Castro 1865 sehr gut
WI-1478 Glieder-Binde Johann Natterer 1834 gut
Wien WI-1479 Glieder-Binde Johann Natterer 1834 mittel
WI-82713 Glieder-Binde Amanda Loreto 1907 sehr gut
Ziirich Z-13879 Glieder-Binde Borys Malkin 1970 schlecht

besteht. Letzterer Typus ist bei Kronen des 19. Jahrhunderts
nicht zu finden und ist wohl eine neue (arbeitsparende?) Va-
riante.

Im Vergleich sind folgende Materialien und Techniken ty-
pisch fiir die Tukuna des 19. und tiberwiegend auch des 20.
Jahrhunderts. Etwa 6-8 Zentimeter lange und einen halben
Zentimeter breite Holzstlicke sind mit schmalen Streifen aus
hellem turury-Baumbast (Ficus sp.) umwickelt. Etwa 30-35
dieser Elemente sind mit gedrehter Schnur aus Pflanzenfa-
sern aneinandergereiht und bilden die Tragerkonstruktion
(Glieder-Binde), die beim Tragen am Hinterkopf zusammen-
gebunden wurde. Eingesteckt sind bei den sechs Stiicken des
19. Jahrhunderts grau-weille und weille Federn eines Rei-
hers (Ardeidae) und lange rote Schwanzfedern des Ara macao,
manchmal mit blauen Anteilen. Selten sind in einem Element
gleichzeitig rote und weille Federn zu finden.

Blaue Ara-Schwanzfedern von Ara chloroptera und/oder Ara
ararauna sind nur bei Stlicken des 20. Jahrhunderts nach-
weisbar (AM-5529.50, AM-Ausstellung, B-VB11561d, BS-

malie. Die Vorderseite der roten Ara-Federn zeigt beim Tra-
gen nach innen, statt nach aullen. Vermutlich sind fiir diese
Drehung der Federn europdische Verursacher verantwortlich.
In der obigen Beschreibung von WI-1478 waren auflerdem
,25 kurze rothe Federn mit schwarzen Enden” erwdahnt, die
an einer der roten Ara-Schwanzfedern angebracht waren.
Diese sind nicht mehr vorhanden.

In Museumssammlungen ist (bisher) kein weiterer Kopf-
schmuck der Tukuna vorhanden. Fiir die von Bates und Ni-
muendaja erwdhnte Haube (,cap”) gibt es kein Belegexem-
plar. Zwei Kopf-Reife (164, 165) und eine Kopf-Binde (1116)
im Museum fiir Vélkerkunde Dresden, die Poeppig wéahrend
seiner Brasilien-Reise erworben hat und die bis heute den Tu-
kuna zugeordnet werden, sind nicht typisch fiir diese. Unten
erfolgt zundchst nur deren regionale Neubestimmung durch
vergleichbare Stiicke in Museumssammlungen, die zuverlassig
dokumentiert sind. Eine Begriindung muss aus Platzgriinden
an anderer Stelle erfolgen.

Ethnie-Zuordnung Vergleichsstiick

Nummer | Dresden Schlothauer Sammler Nummer
D-164 Tikuna Tucano, Rio Tiquie Koch-Griinberg, 1903-05 B-VB5715
Siusi Peter Bauer, 1913 MU-1919.10.12+13
Rio Caiary Hermann Schmidt, 1907 S$-79899
D-165 Tikuna Yagua Etienne Gillet-Brez, 1852-63 GE-7516 bis 7521
D-1116 Tikuna Rio Apaporis Spix/Martius, 1820 MU-263 bis 265
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Klaus-Peter Kastner, ehemaliger Kustos der Amerika-
Sammlungen des Dresdener Volkerkundemuseums
(Mail an den Verfasser, 1. Februar 2014)

Zur Frage, ob die Provenienzangabe ,Tikuna“ zu den Ob-
jekten der Poeppig-Sammlung des Dresdner Volkerkunde-
museums von Poeppig selbst stammt.

Laut Eingangskatalog (mit den Eintragungen von Max
Uhle) handelt es sich um folgende Objekte:

,Federdiadem” Kat.-Nr. 164 (Original-Nr. 30)
,Federdiadem” Kat.-Nr. 165 (Original-Nr. 31)
,Federgtirtel” Kat.-Nr. 1116 (Orig-Nr. 32)

,Halsband * aus Affenzdhnen” Kat.-Nr. 211,212 (Orig.-Nr. 33,34)

(* Es handelt sich hierbei nicht um ein Halsband, sondern um drei miteinan-
der verbundene Halsreifen, an denen Affenzahne befestigt sind.)

In den Ankaufsakten zur Poeppig-Sammlung befinden
sich zwei Dokumente, die in diesem Zusammenhang von
Interesse sind. In einem Brief vom 20. Oktober 1841 an
Kraukling, den damaligen Direktor des Historischen Muse-
ums (aus dem spater das Volkerkundemuseum hervorging),

AbschlieSend noch zum weiteren Federschmuck der Moca
nova im ehemaligen Volkerkundemuseum Wien.

Zunéchst das Oberkorper-Band aus Vogelbdlgen bzw. -balg-
teilen. Im Heger-Inventar heif3t es:

1482: ,Kopfschmuck besteht aus einem ganz schmalem ge-
webten Bande, von dem 20 meist prachtig getédrbte Vogelbal-
ge herabhédngen, an einem derselben hidngen von einem Ende
zwei Schneckenschalen und eine Kupfermiinze, Aversseite:
Maria. ED.G.P. Ct Brasiliae. Regina 1787, Reversseite Pecunia
Totum Circumit Orbem (Und ein Globus). An einem zwei-
ten Balg hiangen am anderen Ende eine lichtbraune, ausge-
schnittene, rundliche Paranusskapsel, die je einen ldnglichen

bietet Poeppig seine ethnographische Sammlung an. Darun-
ter befinden sich auch die Ticuna-Objekte: ,zwei Halsbander
oder Stirnschmuck aus Ramphastus-Federn [Tukan], Fe-
derschurz der Weiber aus Macao-Federn [roter Ara], drei-
faches Halsband mit Zdhnen des Cebus [Kapuzineratfe]”.
Im Objektverzeichnis, das Poeppig 1843 beim Verkauf der
Sammlung tibergab, sind die folgenden Ticuna-Objekte auf-
gefiihrt: ,zwei Federhalsbander” (Orig.-Nr. 30, 31), ,Feder-
glirtel” (Orig.-Nr. 32), ,zwei Halsreifen, miteinander ver-
bunden und mit Affenzdhnen besetzt” (Orig.-Nr. 33, 34).
Ich nehme an, dass Poeppig die o. g. Objekte wahrend seines
kurzen Aufenthaltes bei den Ticuna erworben hat, dass er
sie aber (zumindest den Federschmuck) nicht in Gebrauch
gesehen hat. Dafiir spricht, dass er 1841 in seinem Angebot
betreffs der zwei Federdiademe schreibt: ,Halsbdnder oder
Stirnschmuck aus Ramphastus-Federn”. In der Verkaufslis-
te von 1843 werden sie als ,Federhalsbdnder” aufgefiihrt.
Uhle hat sie dann korrekterweise als Federdiademe katalo-
gisiert. Bemerkenswert ist auch, dass der ,Federgtirtel” (Ver-
kaufsliste und Katalogeintrag) in dem Angebotsschreiben als
,Federschurz der Weiber” bezeichnet wird.

beweglichen Knochensplitter enthalten (als Schellen) und
an einem Ende der Schnur zwei dhnliche Schellen, jedoch
aus einer anderen dunklen Frucht- oder Paranussschale. |...]
Wird am Kopfe befestigt und hdngt am Rlicken hinab; bei
Tidnzen gebraucht.”

Die Balge sind von folgenden Vogeln (Bestimmung durch den

Verfasser):

* Ramphastos culminatus, R. tucanus, R. cuvieri?: Brust
weil mit rot, Schwanz schwarz mit rot und gelb (Balgteile)

*  Phoenicircus nigricollis: rot und schwarz (Balg)

* Cotinga cayana: blau mit violett (Balg)

Museum Nummer Ethnie Korperteil Sammler Eingang
Amsterdam 3232.50 Tikuna Arm Halbertsma 1963
Ausstellung Tikuna Oberkorper W.M.Fontaine? 1993
Berlin VA11948 Cocama Hiifte Albert Schulz 1895
VB788 Tikuna Oberkorper Dr. Netto 1883
VB902-905 Tikuna Oberkorper Héahnel/Staudinger 1884
VB1322 Tikuna Oberkorper Dr. Hahnel 1884
VBI11561b Tikuna Oberkorper Ilse+S.Waehner 1935
VB11562 Tikuna Oberkorper Ilse+S.Waehner 1935
Belem O0N194 (ohne Nr.) kA kA kA kA
4074 Tikuna Oberkdrper Curt Nimuendaju 1941
4079 Tikuna Oberkdrper Curt Nimuendaju 1941
4253 Tikuna Oberkorper Curt Nimuendaju 1941
Dresden 49504 Tikuna Oberkorper Ilse+S.Waehner 1938
Goteborg 1930.40.135a-d Tikuna kA Curt Nimuendaju 1929
Sankt Gallen AMXII2005.649 Tikuna kA kA kA
Stockholm 1954.17.61 Tikuna Oberkorper unklar*
Wien 1482 Tikuna Oberkorper Johann Natterer 1834
82718 Tikuna Oberkorper Amanda Loreto 1907
82719 Tikuna Oberkorper Amanda Loreto 1907
82720 Tikuna Oberkorper Amanda Loreto 1907

*Unklar heift, dass mir die entsprechende Museumsdokumentation nicht vorlag.
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In (bisher) sieben Museen befinden sich
vergleichbare Objekte (26 Nummern)*:
Ein Paar Oberarm-Stecker mit kuge-
ligem Federbiischel (Oberarm-Epaulet-
te). Laut Heger-Inventar:

1487+1488: ,Armzierden (Oberarm-
schmuck) aus Federn, die eine besteht aus
sechs, die andere aus sieben rothen an der
Spitze blauen Schwanztedern des rothen
Ara, dahinter befinden sich eine Anzahl
ktirzerer, weilSer breiter Federn, beide sind
unten am Kiel zusammengebunden und
breiten sich nach oben fdcherartig aus; am
Kieltheil ist an jedem Stlick ein grofSerer
Busch aus vorherrschend gelben kurzen
Aratedern befestigt.”

Bei 1487 fehlt heute der Stecker mit sieben
Ara-Federn, der auf der Abbildung der Kai-
Abb. 14: Oberkdrper-Band der Natterer-Sammlung (WI-1482) serhaus-Ausstellung noch vorhanden war.

Von diesen Oberarm-Steckern ist in sechs

Museum  Nummer  Ethnie Korperteil Sammler Eingang Museen (bisher) ein weiterer Bestand von
X X » 13 Exemplaren nachweisbar; nur zwei da-
Belem 4064 Tikuna Oberam Curt Nimuendaju | 1941 ind d 19, Jahrhund
4075 Tikuna Oberam Curt Nimuendaju | 1941 V(.)n sind aus dem 19. Jahr u.n ert. .
4081 Tikuna Oberam Curt Nimuendaju | 1941 Die roten Schwanzfedern sind bei allen
- - Steckern vom Ara macao. Die Reiher-
Basel Ivcl1877 Tikuna kA Borys Malkin 1968 federn (Ardea sp.) sind meist weiR oder
Dresden 49512 Tikuna kA Ilse+S.Waehner 1938 grau-weil}, einzige Ausnahme ist das Miin-
Madrid CE07458 Tikuna Oberam F. Iglesias Brage 1934 chener Stiick (MU-273b), bei welchem die
CE07459 Tikuna Oberam E. Iglesias Brage 1934 Fahnen zum Spu]enbereich hin schwarz
CE07461 Tikuna Oberam E. Iglesias Brage 1934 sind
CE07462 Tikuna Oberam E. Iglesias Brage 1934 ' . .
CE07463 Tikuna Oberam E Iglesias Brage | 1934 Von den Epauletten gibt es in zehn Mu-
CE07464 Tikuna Oberam F. Iglesias Brage | 1934 seen weitere 54 Exemplare, etwa 22 da-
von sind aus dem 19. Jahrhundert. Sie
Miinchen 339 (273b) Tikuna Oberam Spix 1820 bestehen aus Pflanzenfasern, nur bei
Stockholm | 1865.1.237 | Tikuna kA F. da Silva Castro | 1865 zwei Stiick wurde Baumwolle verwendet

(B-VB11561i, B-VB11561k). Fast immer
sind es gelbe und/oder rote Federn des
Tukan-Biirzels (Ramphastos culminatus,
R. cuvieri, R. tucanus?), nur in wenigen
Fallen gelbe und/oder rote Ara-Federn (B-
VB11543, B-VB11561f). Die Epauletten
der Natterer-Sammlung bestehen aus gel-
ben Korperfedern, meist von Ara ararau-
na, sowie wenigen roten (Ara macao) und
griinen (Amazona sp.). Bei allen anderen
Epauletten des 19. Jahrhunderts wurden
Tukanfedern verwendet.

Ein Paar Oberarm-Binden mit beidseits
herausstehenden roten Biirzelfedern des
Tukans (Ramphastos -culminatus, -cuvie-
ri?). Im Heger-Inventar ist zu lesen:
1489+1490: ,Oberarmbénder, jedes be-
steht aus einem etwa 2,5 cm breitem
dicht gewebten Band, das von einer Seite
in mehrern Schniiren endet, die in cor-
respondierenden Offnungen der anderen
Schmalseite befestigt sind, die Bdnder sind
aulSen mit einer weilllichen kreideartigen
Masse beschmiert, jedes Stiick ist noch mit
- zwel Blischeln kleiner rother Tucanfedern
b = i besetzt. Befindet sich an dem Maskenan-
Abb. 15a: Oberarm-Stecker mit -Epauletten der Natterer-Sammlung (WI-1487, WI-1488) zug Nr. 899“
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Museum Nummer Ethnie Korperteil Sammler Eingang Material
VB11543 (2 Stiick) Tikuna Bein Tlse+S.Waehner | 1935 Faser+Ara gelb
VB11561f (2 Stiick) Tikuna Bein Ilse+S.Waehner | 1935 Faser+Ara gelb+rot
Berlin VB11561i Tikuna Arm Ilse+S.Waehner | 1935 Baumw.+Tukan gelb+rot
VB11561k Tikuna Arm Ilse+S.Waehner |1935 Baumw.+Tukan gelb+rot
VB13724 Tikuna kA Ilse+S.Waehner | 1935 Faser+zerstort
4077 (2 Stiick) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1941 Faser+Tukan gelb+rot
4084 (2 stiick) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1941 Faser+Tukan gelb+rot
Belem 4085 (2 Stiick) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1941 Faser+Tukan gelb+rot
4831 (2 Stiick) Karaja Arm Unbekannt 1941 Faser+Tukan gelb+rot
4958 (2 Stiick) Javae-Karaja Arm Moura Palha 1940 Faser+Tukan gelb+rot
Gotebor 1930.40.132 (2 Stiick) | Tikuna Knie Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan gelb
& 1930.40.133 (2 Stiick) | Tikuna Arn Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan gelb+rot
Genf 22108 Ecuador Ohr AFD 1949 Faser+Tukan gelb+rot
oNr01 (2 Stiick) kA kA kA (Spix) 1820 Faser+Tukan gelb
273 (4 Stiick) Tikuna Schulter Spix 1820 Faser+Tukan gelb
277 (2 Stiick) Coretu kA Spix 1820 Faser+Tukan gelb
. 277(b) Coretu kA Spix 1820 Faser+Tukan gelb
Miinchen . .
280 Juri-Taboca Fuly Spix 1820 Faser+Tukan gelb
303m (2 Stiick) Coeruna kA Spix 1820 Faser+Tukan gelb
309g (2 Stiick) Coeruna kA Spix 1820 Faser+Tukan gelb
310e Coeruna kA Spix 1820 Faser+Tukan gelb
CE07404 Tikuna Arm F. Iglesias Brage | 1934 Faser+Tukan gelb
Madrid CE07405 (2 Stiick) Tikuna Arm F. Iglesias Brage | 1934 Faser+Tukan gelb
CE07403 (3 Stiick) Tikuna Arm F. Iglesias Brage |1934 Faser+Tukan gelb
Stutteart 70312 Uitoto Kopt Emil Zarges 1911 Faser+Tukan rot
& 70313 Uitoto Kopf Emil Zarges 1911 Faser+Tukan gelb+rot
Stockholm 1865.1.205 (2 Stiick) Tikuna Knie F. da Silva Castro | 1865 Faser+Tukan gelb
82728 Tikuna kA Amanda Loreto | 1907 Faser+Tukan gelb
82729 Tikuna kA Amanda Loreto | 1907 Faser+Tukan gelb
Wien 82730 Tikuna kA Amanda Loreto | 1907 Faser+Tukan gelb
82731 Tikuna kA Amanda Loreto | 1907 Faser+Tukan gelb
82732 Tikuna kA Amanda Loreto | 1907 Faser+Tukan gelb+Balg
Wien 179771 Tikuna Arm Spitzky - Spix 1820 Faser+Tukan gelb
Ziirich 13875 Tikuna Arm Borys Malkin 1970 Faser+Ara gelb

Von den Oberarm-Binden gibt es in sechs Museen weitere 23
Exemplare, keines davon ist aus dem 19. Jahrhundert. Sie be-
stehen aus Pflanzenfasern. Fast immer sind es gelbe und/oder
rote Federn des Tukan-Biirzels (Ramphastos culminatus, R.
cuvieri, R. tucanus?), nur in wenigen Fallen gelbe und/oder
rote Ara-Federn. Die Herstellung kann an dem Stiick BL-4066
im Museu Goeldi Belem studiert werden.

Ein Paar Ohr-Stecker mit Metall-Dreiecken ist (bisher) nur
im Museu Goeldi Belem nachweisbar, es wurde von Curt
Nimuendaju gesammelt (BL-4060). Er schreibt: ,Beide Ge-
schlechter durchstachen sich friiher die Ohrldppchen, heute
machen das nur noch die Frauen. In den Lichern trugen sie
gewdhnlich kleine Platten weilsen Holzes; an Festtagen klei-
ne Holzstiicke mit Federn zur Vorderseite, von welcher eine
kleine Metallplatte hing. Die Plattchen der Frauen waren drei-
eckig, die der Médnner mondformig.” * Leider stand mir nur
ein Foto zur Verfiigung, es konnten Schwanzfedern von
Phoenicircus nigricollis sein.

Abb. 15b: Oberarm-Epaulette des Museu Goeldi Belem
Sammlung Nimuendaji 1941 (BL-04077)
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Museum Nummer Ethnie Korperteil Sammler Eingang Material
Basel 1Vcl3339 (2 Stiick) Tikuna Arm Borys Malin 1970 Faser+Ara rot+gelb
Berlin VB11494 (2 Stiick) Tikuna Arm Ilse+S.Waehner | 1935 Faser+Tukan rot
VB11542 (2 Stiick) Tikuna Arm (Kind) Ilse+S.Waehner |1935 Faser+Ara rot+gelb
VB11561g+h (2 Stiick) | Tikuna Arm Ilse+S.Waehner | 1935 Faser+Ara rot+Reiher weil3
VB11649 (2 Stiick) Tikuna Arm Ilse+S.Waehner | 1935 Faser+Tukan rot+gelb
Belem 4065 (2 Stiick) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot+gelb
4066 (mit Rahmen) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot+gelb
4082 (2 stiick) Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot+gelb
4083 Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot+gelb
Dresden 49510 Tikuna Arm Ilse+S.Waehner | 1938 Faser+Tukan rot+gelb
49511 (2 Stiick) Tikuna Arm Ilse+S.Waehner |[1938 ???+Ara rot+gelb+blau
Goteborg 1930.40.130 Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot
1930.40.131 Tikuna Arm Curt Nimuendaju | 1929 Faser+Tukan rot
Ziirich 13876 Tikuna Arm Borys Malkin 1970 Faser+Ara gelb+blau
13897 Tikuna Arm Borys Malkin 1970 Faser+Tukan gelb+blau

Abb. 16: Oberarm-Binden der Natterer-Sammlung (WI-1489, WI-1490)

BESCHREIBUNG DES KOPF-REIF WI-1481

Im Inventarbuch Hegers aus dem Jahr 1882 heil3t es: ,1481:
Tikuna, Kopfschmuck besteht aus einem festen mit gewebtem
Wollband iiberzogenen Reit, der von aulSen mit kurzen gelben
und rothen Arafedern und schwarzen Mutumfedern besetzt
ist. An der hinteren Seite hdngt ein grosser Federbtischel, be-
stehend aus 51 Schnliren, die mit kleinen rothen und gelben
Aratedern und schwarzen Mutumfedern besetzt sind, an dem
Ende jeder Schnur hédngen je zwei Schweilfedern vom Ha-

ru

bicht. ,Soll auch um den Oberarm gebunden werden’.

Abb. 17: Ohr-Stecker einer Tukuna-Frau, Sammlung Nimuendaju 1929

Das Stiick besteht aus zwei Teilen: dem Kopf-Reif und den
Feder-Bandern. Ersterer hat zwei Lagen, eine aus schwar-
zen sowie eine aus roten und gelben Federn. Die schwarzen
Federn sind etwa doppelt so lang, sodass die roten und gel-
ben Farbflichen vor dem schwarzen Hintergrund liegen. Alle
schwarzen, roten und gelben Federn sind kupiert, d.h. die Spit-
zen sind jeweils gerade abgeschnitten. Die roten und gelben

Abb. 18: Detail: Symmetrie der Farbflachen, Verwendung von Textilien

Segmente sind symmetrisch angeordnet, sodass beim Tragen
ein roter Bereich mittig tiber der Stirn und links bzw. rechts
einander gegeniiberliegend jeweils eine gelbe und eine rote
Flache liegen. Nicht feststellbar war, ob die einzelnen Federn
durch einen Baumwoll-Faden verbunden und dann an der
Konstruktion fixiert oder direkt an dieser befestigt sind, denn
ein braun-weil3 gestreiftes Textil aus Baumwolle bedeckt den
Innenbereich von beiden Seiten. Zu ertasten war ein hartes,
etwas flexibles Material, entweder Holz oder Liane.*®

An dem Kopf-Reitf ist ein Biischel aus 51 Feder-Bandern befes-
tigt, die beim Tragen den Riicken herabhdngen. Die Bander
haben stets die gleiche Struktur. An einem Faden aus Baum-
wolle sind rote und gelbe Federn so mit gewachster Pflan-
zenfaser fixiert, dass drei etwa gleich lange Farbsegmente (rot
- gelb - rot) entstehen. Teilweise sind vor und nach dem gel-
ben Segment einige schwarze Federn integriert. An den Enden
sind jeweils zwei braun-weille Greifvogeltedern mit gewachs-
ter Faser befestigt.

Die roten Federn sind von Riicken oder Brust des Ara macao;
die gelben von der Brust des blau-gelben Ara (Ara ararauna).
Die schwarzen Federn sind Korperfedern des Mutum (Craci-
dae) und konnten von verschiedenen Arten sein, z.B. Crax
alector, Crax fasciolata, Crax globulosa, Mitu tuberosa. Die
Angabe ,Habicht Schweit” bei den langen braun-weien Fe-
dern ist in zweierlei Hinsicht unvollstandig bzw. falsch. Zum
einen sind auch Fliigelfedern darunter, zum anderen etliche
Schwanzfedern von Eulen (Strigiformes) erkennbar, die mit
den verfiigbaren Fotos nicht genauer bestimmbar sind. Da die
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Abb. 19: Detail: Feder-Band mit Flligel- und Schwanzfedern Accipitridae/
Falconidae und Strigiformes (WI-1481)

Unterscheidung von Falconidae und Accipitridae selbst spezi-
alisierten Orntihologen schwerfallt (z. B. Ventura 1998, S.7),
konnten sich durchaus auch Falkenfedern am Stiick finden.
Natterer hatte ornithologische Kenntnisse, mit tiber 12.000
Vogelbdlgen hat er eine der bedeutendsten Sammlungen Bra-
siliens im 19. Jahrhundert zusammengetragen. Daher ist sei-
ne Beschreibung der verwendeten Federn erstaunlich diirftig.
Entweder hatte er nur wenig Zeit, das Stlick zu untersuchen,
oder aber seine Ausfithrungen sind verloren gegangen.

Reifes WI-1481:

* In Museumssammlungen gibt es kein vergleichbares Stlick
der Tukuna. In der Literatur und auf Abbildungen ebenfalls
nicht.

*  Am Kopf- bzw. Kérperschmuck der Tukuna finden sich kei-
ne Schwanz- oder Fliigelfedern von Greifvogeln.

*  Mindestens fiir den Kopfschmuck wurde von den Tuku-
na im 19. Jahrhundert (und tberwiegend auch im 20.)
keine Baumwolle verwendet, sondern Pflanzenfasern und
turury-Bast.

* Die Innenseite des Reifes WI-1481 ist mit einem Baum-
woll-Gewebe bedeckt, kein Stiick der Tukuna zeigt dieses
Merkmal.

KOPF-REIF PE7-MA777 DER CASHINAHUA

Aus der Analyse von Technik und Material ergaben sich be-
reits im Jahr 2006 Hinweise auf die moglichen Hersteller von
WI-1481, denn die verwendeten Vogelfedern, die Farbfolge
und vor allem das Baumwollgewebe am Reif sind typisch fiir
einen bestimmten Kopf-Reif der Cashinahua, einer Pano-
sprachigen Ethnie im Grenzgebiet von Peru und Brasilien.
Bei Kensinger wird dieser Typus Kopf-Reif pei maiti genannt,
,wing feather headdress”.*"

Aus einer oder mehreren Lianen wird ein Reif geformt, an
dem die Federn befestigt sind. Kensinger nennt den hina pa-
nia (,limp tail”) als einen Unter-Typus des pei maiti. Baum-
woll-Faden mit Federn sind am Reif befestigt und liegen auf
dem Riicken des Tragers.*

Dieser Kopf-Reif ist in Museumssammlungen
vor 1960 sehr selten, bisher sind mir nur neun

Stiick bekannt. Nur fiir fiinf ist in dem jeweiligen

Farbe Vogel (Natterer) Vogel (Schlothauer)

Rot Ara Ara macao, Brust oder Riicken
Gelb Ara Ara ararauna, Brust

Schwarz Mutum Cracidae, Brust oder Riicken

Museum als Herkunft Cashinahua genannt. Die

Braun-Weiss | Habicht, Schweif

Strigiformes, Schwanz

Acciptridae/Falconidae, Schwanz und Fliigel

Stiicke im Museu Goeldi Belem sind mit Samm-
lungseingang 1905 die dltesten und wurden von
M. de Souza am Rio Muru Tarauscad in einem

Im Vergleich mit dem Tukuna-Federschmuck sprechen fol-
gende Griinde gegen die bisherige Herkunftsangabe des Kopf-

Abb. 20: Tanzende Cashinahua mit Federschmuck, Foto Harald Schultz 1952

Gebiet zwischen den Flissen Jurua und Purus
gesammelt.

Harald Schultz hat 1952 wah-
rend seiner Feldforschung bei
den Cashinahua den Kopf-Reif
erworben, der sich heute im Mu-
seum Sao Paulo befindet. Die an-
deren vier Stiicke in den Museen
Berlin (B-VB8690, B-VB8692),
Bern (BE1948.445.196) und
Stuttgart (S-61305) sind mit
falscher oder keiner Angabe ver-
sehen, d. h. die Neuzuordnung
zu den Cashi-nahua ist vom
Autor. Durchaus moglich ist,
dass die vier Kopf-Reife in Ber-
lin, Bern und Stuttgart ebenfalls
um 1900 in Brasilien gesammelt
wurden. Ein von Michel We-
ber gesammelter Kopf-Reif im
Genfer MEG (GE-33913) mit
Eingangsjahr 1967 ist von den
Marinahua und zeigt, dass auch
andere Nahua-Gruppen dhn-
lichen Kopfschmuck herstellten.
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Ethnie/Region [...] Den Missionaren und friihen

Museum  Nr. Bisher NEU Sammler Eingang Reisenden fiel vor allem der de-

Berlin VB08690 Cashinahua | Ernst Paschen | 1921 formierende Gesichtsschmuck in

VB08692 Cashinahua Ernst Paschen | 1921 Form einer mehrfachen Perforie-

Bern 1948.445.196 | Wayana-Apalai | Cashinahua Toblerone 1948 rung der Nasen- und Mundpartie

Belem 3715 Cashinahua --- M. de Souza 1905 Zur A"ufnahmev von Schmuckge-
3717 Cashinahua --- M. de Souza 1905 genstanden auf.

3718 Cashinahua M. de Souza 1905 Die [...] Culino (Kulino) siedeln

3719 Cashinahua --- M. de Souza 1905 zwischen unterem Javari und

Sdo Paulo | ??? Cashinahua Harald Schultz | 1952 Rio Jutal. [...] Sie diirfen nicht

Stuttgart 61305 Rio Negro Cashinahua Emil Zarges 1909 mit den zur Arawa-Sprachlamilie

Abb. 21: Kopf-Reif der Cashinahua im Museu Goeldi Belem (3717)

Groflere Mengen des pei maiti kamen 1964, 1966 und 1968
durch Kenneth M. Kensinger in verschiedene US-amerika-
nische Museen; in das Haffenreffer Museum of Anthropolo-
gy sowie die Museen der Temple University, der University
of Pennsylvania und der University of California, Berkeley.*
Da ich bisher in keinem nordamerikanischen Museum gear-
beitet habe, kenne ich diese Stiicke nicht. Die verwendeten
Federn und das Material sind bei Kensinger und Rabineau
nicht am Einzelstlick analysiert. Die zusammenfassenden
Texte sind daher leider nicht priifbar, mindestens aber unge-
nau und teilweise fehlerhaft. Im Vergleich mit den alten Ob-
jekten erscheint die Feder- und Farbauswahl der abgebildeten
Stiicke beliebig sowie die Sorgfalt der Herstellung deutlich
verringert. Eines von vielen Beispielen dafiir, dass sich mit
,zivilisatorischem’ Einfluss die Qualitdt des Federschmuckes
dramatisch verdndert. Viele Stiicke wurden wohl auch zum
Verkauf hergestellt, dann waren traditionelle Astethik und
Sorgfalt nicht mehr bestimmend. Auch die Sammlungen von
Barbara Keifenheim mit Eingangsjahr 1983 in den Museen
Basel (BS-1Vc23068-89) und Genf (45813-23) sind aus diesem
Grund nicht einbezogen.

WI-1481 KOPF-REIF DER CULINO (?)

Die Sprache der Culino wird zur Pano-Sprachfamilie gezahlt.
Kastner schreibt: ,Das Verbreitungsgebiet der Pano erstreckt
sich tiber das Ucayali-Becken, das Javari-Gebiet und das obe-
re Jurua-Purds-Gebiet. Hinzu kommen die Stimme der klei-
nen Stidost-Gruppe der Pano im Gebiet des oberen Madeira
und unteren Rio Mamoré sowie die heute ausgestorbenen
Stdmme der kleinen Stidwest-Gruppe der Pano im Gebiet des
oberen Rio Madre de Dios (eines Madeira-Quellflusses). [...].
Die Matsé des Javari-Gebiets, die in der dlteren Literatur Ma-
yoruna (Manjerona, Manscherona) genannt werden, siedeln
heute auf brasilianischem und peruanischem Territorium.

zdhlenden Kulina (Culina, Madi-
ja) verwechselt werden, die weiter
stidlich, im Gebiet des mittleren und oberen Jurua, leben
(Nimuendaju 1981: 56, Barbosa Rodrigues 1986: 72). Die
Informationen, die Natterer tliber die Naud (Nahua) erhielt,
schildern diese als eine ,wilde und zahlreiche Nation”, die
weit im Innern des Jurua-Gebiets lebt. Es handelt sich aber
[...] nicht um einen Stamm, sondern um eine Gruppe von
sprachlich und kulturell eng verwandten Pano-Stimmen
(Verswijver 1987: 25-67), die nach Kastner ein historisch-
ethnolinguistisches Areal im oberen Jurud-Purus-Gebiet bil-
den. Die Bezeichnungen der meisten Pano-Stdmme enden
auf nahua oder bo (= ,Leute”).”°

Bereits im Jahr 1538 erwdhnt der Augustinermonch Gaspar
de Carvajal, der Chronist Orellanas, erstmals Culino. Auch
Cristdval de Acufa nennt fiir das Jahr 1639 ein Zusammen-
treffen mit ,Curinas”, Nachbarn und Feinden der Omagua.
Auf der Landkarte von Samuel Fritz aus dem Jahr 1707 sind
die ,Curina“ auf der rechten Seite des Rio Amazonas, als
Nachbarn der ,Mayorunas” eingezeichnet, wahrend die ,Ti-
cunas” auf der linken Seite vermerkt sind.” Spix, d‘Orbigny
und Bates berichten, dass Culino und Tukuna gemeinsam in
der Siedlung Sao Paulo de Olivenca lebten. Von Natterer sind
folgende Angaben: ,38. Culinos (Kulinos) Wohnen am Rio
Jutai (Schutai oder Jutahy) am Rio Javari (Schavari) und am
Rio Jurua.” (Heger-Inventar). Heute leben die letzten Culi-
no im Terra Indigena Vale do Javari am Rio Curuca, im Jahr
2007 waren es 32 Personen. Sprache und Kultur gehoren der
Vergangenheit an. Von ihren Nachbarn, den Matsé, wurden
die Culino des Rio Curucd in den 1950er- und 1960er-Jahren
aufgerieben. Die Madnner wurden getotet, Frauen und Kinder
gefangen und integriert (www.lingweb.eva.mpg.de/numeral/
Kulina-Pano.htm, 14. Februar 2014).

Trotz der frithen Kontakte ist zum Federschmuck der Culino
kaum etwas bekannt. In der Literatur vor 1950 sind weder
Abbildungen noch Fotos Federschmuck tragender Culino zu
finden; die Beschreibungen sind diirftig. Auf3erdem gibt es in
den Quellen keine eindeutige Namensdifferenzierung in Cu-
lino (Pano) und Culina (Arawa). Martius schreibt 1867: ,Mit
diesen Maraubas kommen unter andern auch die sprachver-
wandten Culino (Curina bei Acufia 96) in der Verzierung der
durchbohrten Ohren, Lippen und des Nasenknorpels in der
Sitte tiberein, mit Federn verzierte Baumwollengeflechte um
die FulBknoéchel zu legen [...]“°* Eine Zuordnung des Wiener
Kopfreifes zu den Culino ist durch die Literatur nicht moglich.
Erschwerend kommt hinzu, dass die von Kastner erwdahnten,
zur Arawa-Sprachfamilie zihlenden Kulina in ihrer materi-
ellen Kultur panoisiert sind, d. h. der von ihnen hergestellte
Federschmuck ist nicht von demjenigen der Nahua-Stamme
zu unterscheiden.”
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Auf der Suche nach den Herstellern konnte ein Stiick in einer
Museumssammlung hilfreich sein. Der Kopf-Reif (B-VB8743)
im Ethnologischen Museum Berlin mit den Sammlungsan-
gaben ,Kolina vom Rio Gregorio” entspricht in Material und
Technik dem Wiener Kopfschmuck, ist aber nicht so aufwan-
dig gearbeitet. Im Jahr 1922 wurde der Reif von dem Berliner
Ethnografica-Handler Arthur Speyer II. erworben (Erwerbs-
akte 1130/1920).>*

Speyer lieferte nach Berlin noch weitere Stiicke (VB8740-60).

VB8740 ,Lederschild rund mit Bemalung”

VB8741 ,Holzkeule mit Baumwollumwicklung,
letztere mit geometrischer Bemalung”

VB8742 ,Dolchmesser, Taquararohrschneide,
Bedeckungsumwicklung mit roten
Araratedern, Affenfell am Stielende”

VB8743 ,Koplputz, Federkrone mit Nackenbehang*”

VB8744 ,Kopfreit, mehrheitlich aus gelben Federn”

VB8745 ,Kopfreit, mit gelben u. 2 roten Federn besetzt”

VB8746a,b,c ,Baumwollbinder”

VB8747 ,Baumwollband”

VB8748+49 |, Pfeil mit bemalter Taquararohrspitze”
VB8750+51 ,Pfeil mit gesonderter Holzspitze”
VB8752-60 ,Pfeil mit Knochenspitze”

Speyer war um die korrekte Weitergabe regionaler Herkunfts-
angaben stets sehr bemiiht, betrachtete jedoch seine Erwerbs-
quellen als Geschéftsgeheimnis. Die Herkunft der Stiicke wird
durch ein altes Etikett mit portugiesischer Schrift auf der
Riickseite der Keule (VB8741) bestatigt, das (ebenso wie die
Stiicke selbst) auf die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts ver-
weist: , Vacape du tribu Collina no rio Gregorio”. Die Objekte
der Sammlung sind typisch fiir eine Nahua-Gruppe. Besonders
auftallig sind das Schild aus Tapirhaut und die Bezeichnung
,vacape” fir die Keule. Ein weiteres Lederschild (B-VB8739)
des Ethnologischen Museums Berlin ist leider ohne Herkunfts-
angabe, es wurde laut Inventarbuch im Jahr 1915 aus der , asi-
atischen Abteilung libernommen” (Erwerbsakte 215/1915).

Zwei Quellen um 1900 liefern Hinweise auf die verschiedenen
Ethnien im Gebiet des Rio Gregorio. Stegelmann war als , cau-
chero” (Gummisammler) um 1900 mehrere Jahre am Rio En-
vira, ,der von rechts den Riosinho, den Jaminaua und den
Jurupari, von links den Tarauacd autnimmt, der Hauptne-
benfluss des oberen Jurua [...].”>® Stegelmann nennt folgende
Ethnien: ,Dem Namen nach lernte ich verschiedene Stam-
me unterscheiden, ndmlich Jaminaua, Kaschinaua, Tauaré,
Schahnindaua, Kunibo und andere, die mir alle sprachlich zu
derselben Gruppe zu gehoéren schienen. >°

In der Listung der Siedlungsgebiete werden auch ,Kulino”
genannt: , Wihrend sich zwischen dem Envira und dem Ta-
rauaca Kulino tinden, wohnen im oberen Quellgebiet des
Envira Pakanaua oder Dolchindianer und Kapanaua oder
Eichhérnchenindianer. Alsdann leben auf grolSem Gebiet am
rechten Ufer des Envira die Kaschinauas oder Fledermausin-
dianer und Schahnindaua (Riosinho), ferner die Jaminaua
oder Méannerindianer (am Fluss gleichen Namens) bis fast
zum Jurupari, endlich die Tauaré (zwischen Riosinho und Ja-
minaua) [...] und in der Ndhe der Miindung des Jaminaua auf
dem linken Ufer des Envira ein kleiner ,rothaariger” Stamm,
die Coto oder roten Briillatfen. >’

In dem Artikel folgt eine Beschreibung der Tauaré, die auch
deswegen interessant ist, weil Stegelmann Schilde aus Tapir-
haut als typisches Merkmal dieses Stammes nennt. ,Manche
von den Indianern waren von oben bis unten bemalt, alle
hatten von den Mundwinkeln bis zu den Ohrldppchen ei-
nen blauen Strich als Stammesabzeichen tatowiert. Die Man-
ner hatten alle aulSer der dort iiberall tiblichen Hiiftschnur
noch Arm- und Halsschmuck aus Affenzdhnen und kleinen
Waldbeeren, die Weiber trugen selbstgewebte, baumwolle-
ne Schurze und hatten vielfach an der durchbohrten Nasen-
scheidewand halbmondformige silberne Plattchen hangen.
Bei einigen Méannern entdeckte ich ganz hiibsche Federkro-
nen, sowie Armringe aus Bast, in welchen sie kleinere Gegen-
stande aus Blattern umhiillt autbewahren.

Als Watfen benutzen sie Pfeile, Lanzen, Keulen und Dolche
[...], welch letztere sie an einer um den Kopf gebundenen
Schnur tragen. Auch traf ich bei diesem Stamm grofSe, mit
Tapirfell tiberzogene Schilde, was ich spédter bei keinem ande-
ren Stamm bemerkte.”® ,[...] Doch konnte ich bisher keines
mitnehmen. “ >’

Auch hierzu noch einmal Késtner (Mail an den Verfasser, 10.
Februar 2014): ,Zum Vorkommen der grolsen Rundschilde im
Gebiet des Jurua schreibt Hans-Hermann Petri in seiner Mo-
nographie ,Der Schild der Indianer” (Hamburg 1938, S. 143):
,Indianer des Jurud. Ehrenreich (106 S. 57, 70) und Nor-
denskiéld (324 S. 110) fiihren unter Bezugnahme auf Chand-
less fiir die Naua den Schild an. Obwohl Chandless (64) auf
der von Nordenskiold zitierten Seite (S. 306) von den Naua
spricht, ist es dennoch nicht ganz sicher, ob die “large round
black shields (of tapir-hide, it is said)” von den Naua oder
einem anderen Stamm getragen wurden. Es ist daher besser,
ganz allgemein von den Indianern des Jurud zu sprechen.”
Zweite Quelle ist das bisher nicht veroffentliche Manuskript
,Relatério e Biografia“ von Cerqueira, der ab 1904 am Rio
Envira (auch Embira), am Jurtia und am Tarauaca lebte und
bei zahlreichen Kontaktaufnahmen mit Nahua-Stammen be-
teiligt war.®® Cerqueira erwdahnt ,Curinas” kurz im November
1905 (1. Episode, 1905) und im Jahr 1906 bei einer Fahrt in
das Quellgebiet des Rio Envira mit Verbindung zum Rio Gre-
gorio. ,Sie zdhlen mehr als 1.000 Ménner. Dieser Stamm lebt
sehr verteilt tiber ein Gebiet von hunderten Quadratkilome-
tern an verschiedenen Igarapés.” °!

Im Jahr 1910 hatte Cerqueira Kontakt mit ,Corinas“ am
Igarapé Preto, einem rechtseitigen Zufluss des Rio Envira
gegeniiber der Miindung des Rio Jaminaud. Da er sich mit
Nahua-Gruppen sprachlich verstandigen konnte, kann davon
ausgegangen werden, dass ihm dies auch bei den ,Corinas”
moglich war. Was allerdings nicht heif3t, dass diese Nahua-
Muttersprachler waren.®? Letztmalig nennt Cerqueira fiir das
Jahr 1920 kriegerische Konflikte mit Corinas am Santa Rosa,
einem Zufluss des Rio Purus.®

Und hier noch einmal Késtner (Mail an den Verfasser, 10. Fe-
bruar 2014):

,Karl von den Steinen schreibt in seiner ,Ubersicht der Ge-
samt-Panostamme in Peru, Bolivien und Brasilien” in: Dic-
cionario Sipibo. Berlin 1904, Seite 22) "Culino: Karte von
Chandless am rechten Jurud-Ufer [...] nach Stegelmann Cu-
lina oder Curunaua, deren Sprache kein Pano ist.”

J. B. de Carvalho (Breve noticia sobre os indigenas que habi-
tam a fronteira do Brasil com o Peru. In: Boletim do Museu
Nacional, 7. 1931, S. 245) schreibt, dass er bei den Curina des
oberen Gregorio ein Vokabular anlegte, das nach Nimuendaju
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zu einem Aruak-Dialekt gehort.
In der ,Mapa Etno-Historico de Curt Nimuendajui” (Rio de
Janeiro, 1981, S. 56) steht:

Kulina (Rio Envira) Aruak
Kulino (Rio Jurua) Aruak
Kulino (Rio Solimées) Pano

Heute werden die erstgenannten Kulino (Kulifia) der Arawa
(Araud)-Sprachfamilie zugeordnet, die jedoch zum Aruak-
Sprachstamm gehort.

Wir haben generell in Siidamerika das Problem, das haufig
fiir ganz verschiedene Stamme (unterschiedlicher Sprach-
zugehorigkeit) die gleiche Stammesbezeichnung verwendet
wird. Fiir das Jurud-Puris-Gebiet trifft dies in besonderem
MalSe zu.”

Die Zuordnung des Kopf-Reifes WI-1481 zu den Culino war
2006 eine vorldufige Arbeitsthese, da sie im Wesentlichen von
der direkten Nachbarschaft der Culino zu den Tukuna ausging.
Das einzige vergleichbare Stiick ist bislang nicht eindeutig zu-
geordnet. Gesichert ist auch nicht, dass Natterer die Tikuna-
Objekte und den Kopf-Reif am gleichen Ort erworben hat,
worauf mich Kastner hingewiesen hat: ,Die von Ihnen er-
mittelte Herkunft des Objekts von einer Nahua-Gruppe halte
ich fiir gut méglich, denn in der Wiener Natterer-Sammlung
befindet sich auch ein Bogen mit der Herkunftsbezeichnung
Naud (Nahua) des Rio Jurud (VO 1454). [...] typisch fiir
Pano-Stamme des Ucayali-Gebiets und des oberen Jurua-
Puris-Gebiets [...] Moglicherweise hat Natterer, der ja mit
Nahua-Stdmmen selbst nicht in Bertiihrung kam, den Bogen

Abb.22: Kopf-Reif der ,Kolina vom Rio Gregorio“ (B-VB8743)

zusammen mit dem o. g. Federschmuck erworben, wobei
letzterer falsch zugeordnet wurde.“** Sicher ist jedoch, dass
der Kopfschmuck von einer Nahua-Gruppe hergestellt
wurde und nicht von den Tikuna.

Ein weiteres Detail wurde und wird seit fast 200 Jahren in
Wien tbersehen. Aus dem Berliner Kopf-Reif (B-VB8743)
und den oben genannten Kopf-Reif der Cashinahua ergibt

Abb. 23: Vollstandiger Kopf-Reif (WI-1480 und WI-1481)
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sich, dass ein Teil fehlt. Dieses Feder-Band, bisher ebenfalls
den Tikuna zugeordnet, befindet sich in der Wiener Samm-
lung mit folgendem Text. ,1480: Kopfschmuck besteht aus
einer Anzahl gelber und drei rothen, an einer Schnur anein-
andergereihten Arafedern; wird um die Stirn gebunden. |[...]
Soll auch um den Oberarm gebunden werden’.” ®® Die Zusam-
mengehorigkeit der beiden Teile war auch Natterer nicht klar,
wie die Abbildung der Kaiserhaus-Ausstellung zeigt (Abb. 3).

Der hervorragende Erhaltungszustand, die Seltenheit und die
Tatsache, dass es als Einzelstiick einer vielleicht untergegan-
genen Kultur der Nahua-Gruppe reprédsentiert, machen dieses
Stiick zu bedeutendem Weltkulturerbe. Es sollte in Zukunft
vollstandig ausgestellt werden.

Text: Andreas Schlothauer
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Augustat 2012, S. 77

Schlothauer 2007, unverdffentlichtes Manuskript

Die isoliertsprachigen Tukuna, auch Tecuna oder Tikuna genannt, bezeichnen
sich selbst als Magtta. In diesem Artikel werden die Schreibweisen Tikuna und
Tukuna verwendet. Sie sind heute mit ,,36.377 Personen (Funasa 2009)“ das zahl-
reichste Indigene Volk im brasilianischen Amazonas-Gebiet. Weitere etwa ,,8.000
leben in Kolumbien und 6.982 in Peru (INEI 2007)“ (www.pib.socioambiental.org/
pt/povo/tikuna, 14. Februar 2014)

Schmutzer 2007, S. 8

Pelzeln 1871

Schmutzer 2007, S. 240

Dies sind zwar nur 42 Nummern. Die ,,Schiirzchen“ wurden von Heger doppelt
gezahlt. Es gibt vier davon, bestehend aus je zwei Teilen (vorn und hinten getra-
gen); somit resultieren 46 Objekte..

Augustat 2012, S. 77

Augustat 2012, S. 78

Der Chronist der Expedition, Cristobal de Acufia, nennt Vélker der ,, Teamos®,
,Cunas“ bzw. ,Tipunas*“, als Nachbarn der Omagua und Curinas. Nimuendaju
geht davon aus, dass dies Tikuna waren (Nimuendaju 1952, S. 8). De la Rosa
verweist darauf, dass diese Zuordnung nicht sicher ist (Rosa 1998, S.70 f)
Siehe auch das Kapitel ,History“ bei Nimuendaju (1952, S. 8 ff) Nicht genannt
sind dort La Condamine, Poeppig, Osculati, d‘Orbigny und Crevaux.
Nimuendaju 1952, S. 10

Kéastner 1999, S. 270

,Los jovenes estaban cubiertas con collares de plumas y‘en la nariz y orejas
tenian sus planchitas de conchas o metal o oropel“ (ibidem 471); ademas se
adornaban con ,volantes y plumajes en brazos, manos, piernas y pantorrillas®
(ibidem: 240) y con ,ligaduras con plumas de diversos colores en brazos, mufie-
cas, pantorillas y carcanal“ (ibidem: 467). Uriarte, zitiert in Goulard 1994, S. 323.
Goulard 1994, S. 322 f

,»[...] dans leur fétes & leur danses, dont nous sumes témoins, ils se lardent le
visage de plumes d‘oiseaux de differentes couleurs.” (Condamine 1751, S. 190)
Martius 1867, S. 445

Spix/Martius 1826, IIl, S.1188

Spix beschreibt als Anlass der Festlichkeiten in Tabatinga: , Einem zweimonatigen
Kinde werden unter Tanz und mit Taktschlagen auf einer Schildkrétenschale die
Kopfhaare ausgerissen.” (Spix/Martius 1826, Ill, S.1196)

Bei d‘Orbigny findet sich die gleiche Begriindung, mdglicherweise ist diese von
Spix Ubernommen. ,Die Veranlassung dieser Zusammenkunft war, einem zwei-
monatlichen Kinde unter Musik bei und Tanz alle Haare vom Kopfe zu reien.“
(Orbigny 1839, S. 71)

Natterer nennt einen anderen Grund: ,Diese Federkrone wird den Madchen, die
das erste Mal menstruiert sind, nach vorher ausgerauften Haaren auf den Kopf
gesetzt, womit sie tanzen. Bei dieser Gelegenheit machen sie ein grosses Fest.“
(WI-1478, Heger-Inventar). Auch Castelnau nennt diesen Anlass. Martius war min-
destens dessen abweichende Meinung bekannt, denn er schreibt: ,Nicht den
Méadchen bei Erkldrung der Mannbarkeit, wie Castelnau V.40 berichtet, werden
die Kopfhaare ausgerissen.“ (Martius 1867, S. 445)

Curt Nimuendaju (Nimuendaju 1948,S. 718 ff) und das Ehepaar Waehner (Kast-
ner 1999) schildern in den 1930er-Jahren erstmals die Moga nova genannte
Madchen-Initiation im Detail und bestéatigen die Informationen von Natterer (und
Castelnau).

Kastner geht davon, dass ,,ganz offensichtlich das HaarausreiBen beim Kleinkind
im 19. Jahrhundert noch gepflegt wurde, aber im 20. Jahrhundert nicht mehr.“
(Mail von K.-P. Kastner an den Autor, 1. Februar 2014) Gleiches gilt moglicher-
weise fur die von Uriarte so bezeichnete Heiratszeremonie.

,»[...] Tecunas nation, had only a belt of bark round his waist; some rows of teeth
round the neck and some feathers on his arms.“ (Maw 1829, S. 211)

»They (Yaguas) wear sashes made of thin white bark, which fall both before and
behind; and have their heads and arms ornamented with the long feathers of the
scarlet macaw [...]“ (Maw 1829, S. 200)

,Les Tecunas sont moins forouches. Quand une féte [...], parés de bracelets aux
bras et aux genoux, d‘épaulettes et de coiffures en plumes, avec une ceinture
elégante faite d‘écorces d‘arbre [...].“ (Orbigny 1839, S. 124)

Poeppig 1836, Bd. 2, S. 420 f, Den Hinweis auf die Textstelle verdanke ich Klaus-
Peter Késtner.

,“I Ticunas [...] si cingono le braccia el le gambe di anelli di pelle d‘iguana e d‘altri
rettili, e legano alle braccia due lunghi mazzi di piume d‘ardee colorate o d‘araras
(Vedi Tav. XIV); [...]“ (Osculati 1852, S. 215)
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Wie Abbildungen bei Martius/Spix und Marcoy zeigen, trugen auch die Mayoruna
(Nachbarn der Tukuna) Federn in den Mundwinkeln.

4[...] 1a plupart d‘entre eux portent aux bras de trés curieux bracelets, qui sont
fait d‘un bouquet de plumes en forme de roue, d‘une belle coleur orange, et qui
proviennent de la queue d‘une espece d‘Acari; ils les surmontent d‘une outre
bouquet de plumes flottantes arrachées aux ailes du Savacou, derriére lesquelles
paraissent les longues pennes de la queue de I‘Ara rouge. On voyait au cou de
quelques uns un double collier de dents de tigre ou de singe.“ (Castelnau 1855,
Bd.5, S. 45)

,[...] et nous collectionames des flutes, des tambours, des colliers, des bracelets,
des couronnes, des pompons, des aigrettes et autres babioles du cr qu‘un bour-
geois parisien nous eut enviées, pour en orner les murs de sa villa [...]* (Marcoy
1994, S. 568)

Marcoy 1994, S. 566 ff

Bates 1863, Abb.1

,Some of the tribe on these occasions deck themselves with the bright-coloured
feathers of parrots and macaws. The chief wears a headdress or cap made by
fixing the breast-feathers of the Toucan on a web of Bromelia twine, with erect
tail plumes of macaws rising from the crown. The cinctures of the arms and legs
are also then ornamented with bunches of feathers.“ (Bates 1863, S. 404)

»My informants said this piece was a cotton bonnet with short toucan feathers
attached to the woven material; it was used only by chiefs, the last who wore it
being the maternal grandfather of my informant. [...] That is evidently the same
object that Bates describes [...]“ (Nimuendaju 1952, S. 37)

,In his plate, the man leaning against a house post is evidently the chief with his
regalia.“ (Nimuendaju 1952, S. 38)

,Os homens usam grandes collares de dentes de porco, ligas largas de tecidos
de algodao, suspensorio do mesmo tecido, com que encobrem as partes sexu-
aes, e, nos dias de festa, de umas bragadeiras, feitas de pennas de arara, sendo
a bragadeira propriamente de pennas miudas da arara encarnada e o seu einfeite
de pennas azues e amarellas da cauda da arara canindé.

Ornam a cabega com uma grande testeira de pennas das azas da mesma aréra,
orlada de pennas miudas, vermelhas, e rematada por quatro ou cinco, na frente,
das longas da cauda da arara vermelha. [...] As mulheres em dias festivos, além
da grande tanga de tecido de algodao ou turury, que circula os quadris, trazem
ligas e perneiras de fio de algodao tecido, e nos bragos bracadeiras com grandes
rosetas de pennas de arara.” (Barbosa Rodrigues 1882, S. 53)

Der turury-Bast wird von einer Ficus Art gewonnen, laut Goulard ,Ficus radula“
(Goulard 1994, S. 340), bei Keller-Leuzinger ,Couratari legalis* (1875, S.125)
Nicht feststellen konnte ich, ob Barbosa Rodrigues selbst bei den Tukuna war
bzw. woher er seine Informationen hat. Nimuendaji geht von einem Besuch in
den Jahren 1872 bis 1874 aus (Nimuendaju 1882, S. 10).

Crevaux 1883, S. 372

Kastner 1999, S. 263

Dies lasst sich aus den folgenden Textstellen ableiten. Vor dem Haareausraufen:
,[...] sémtliche Gaste tanzten, vielmehr rasten nun mit der ‘'Moga nova’ durch das
Festhaus. Diese hatte die Federkrone immer noch tber den Augen. Sie durfte
also noch nichts sehen und wurde immer gefiihrt. [...]“ (Waehner nach Késtner
1999, S.262) Und: ,Nach dem Haarausraufen tanzte und tollte nun die Jungfrau
mit offenen Augen umher. Sie legte ihr Festkleid wieder an. [...]“ (Waehner bei
Kastner 1999, S. 265)

,Before sunset, she is decorated [...] with streamers of royal sparrow hawk plum-
age, a long macaw feather diadem, feather bracelets with white turury fringes,
strings of feathers made of toucan abdomens and tails, shell bells with bone
clappers, and ear pegs, which are prepared by skilled persons and tried out by
her relatives.“ (Nimuendaju 1948, S. 719)

Schultes in Reina 1991, S. 106

Die vom jeweiligen Autor zitierten Bezeichnungen sind kursiv gegeben. Bei Abbil-
dungen hat der Autor standardisierte Bezeichnungen verwendet, die Suchbegriffe
in der Amazonas-Datenbank sind: (Krone, Oberkoérper-Band, Oberarm-Binde,
Oberarm-Stecker, Oberarm-Epaulette). Die Eigenbezeichnungen der Tukuna fir
die einzelnen Typen konnte ich nirgends finden.

Nimuendaju 1952, S. 37 und Nimuendaju 1948, S. 715

Wahner nach Késtner 1999, S. 259

Gelb markiert ist in dieser und den folgenden Ubersichten, wenn in der Dokumen-
tation des jeweiligen Museums entweder falsche oder keine Angaben hinsichtlich
Ethnie oder Kérperteil vorhanden sind.

Von den Stlicken des Museo Nacional de Antropologia Madrid standen mir nur
Fotos zur Verfligung.

,Both sexes used to pierce their ear lobes; only women do so now. Through the
hole they usually wore little plates of white wood; on feast days they inserted
small rods with feathers on the front end, from which a small metal plate hung.
Women's plates were triangular, men's moon-shaped.“ (Nimuendaju 1948, S.
715)

Bei zwei Terminen (7. 10. 2003, 8. 6. 2009) konnte ich das Stlick untersuchen.
Kensinger 1975, S. 69 ff

Kensinger 1975, S. 73 f., auch Stegelmann erwahnt in seiner Wortliste der Ka-
schinaua vom Rio Envira den ,Kopfschmuck mayati“ (Stegelmann 1903, S. 137).
Rabineau 1975, S. 107

Kastner 2012, S. 173 1.

In Uriarte 1952, S. 65

Martius 1867, S. 428.

Auswertung des Federschmuckes der Sammlung Isabelle Ruef (1969) in Genf und
Ruef/Baer (1971) in Basel; sowie Ruef 1972, S. 74. Die indigene Bezeichnung des
Kopf-Reifes vom Typus pei-maiti ist auf der Karteikarte bei Ruef tedseme (GE-
37113).

Zu Speyer siehe Kunst&Kontext 04, S. 44-47.

Stegelmann 1903, S. 133. Steinen hat Stegelmanns Brief vom 17. Mai 1902 zu-
sammengefasst (EM Berlin, Erwerbsakte 637/1902).

Stegelmann 1903, S. 135

Steinen in Stegelmann 1903, S. 133. Kastner wies mich darauf hin, dass die
»Tauaré zur Katukina-Sprachfamilie gezahlt werden (siehe A. Métraux: Tribes of
the Jurua-Purus Basins, in: Handbook of South American Indians, Vol. 3, 1948, S.
663) und J. A. Mason: The Languages of South American Indians. In: Handbook
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of South American Indians, Vol. 6, 1950, S. 277) Mail von K.-.P. Kastner an den
Verfasser, 10. Februar 2014

Stegelmann 1903, S. 136

Brief Stegelmann vom 13. Mai 1902, Erwerbsakte 637/1902.

Folgende Objekte der ,,Caschinaua“ vom Rio Envira (VB5050 bis 5067), heute im
Ethnologischen Museum Berlin, sind laut Inventarbuch von Stegelmann gesam-
melt:

VB5053+54 je a+b  ,Bogen incl. Pfeilscharfer®

VB5055-58 ,Pfeile

VB5059 »Weiberschurz aus Baumwolle“
VB5060+61 ,Dolch aus Bambusrohr*

VB5062 ,Halsband aus Affenzahnen*

VB5063 ,dreifache Halskette“

VB5064 ,breite Baumwollschnur ... Halsschmuck?“
VB5065 ,Baumwollene Stirnbinde“

VB5066 ,Baumwollfaden®

VB5067 ,Hangematte aus Baumwollschniren®

Im Brief der Erwerbsakte 637/1902 steht: ,2 Bogen, 1 Hangematte, 4 Pfeile,
2 Dolche u. etwas Affenhaarschmuck, 1 Weiberschurz [...] die beiden Dolche
sind nur unvollkommen, sind bei einem Dolch die Federn schon von den Motten
abgefressen [...]"

Felizardo A. Cerqueira wurde 1886 im brasilianischen Bundesstaat Ceara gebo-
ren. Der Text endet mit dem Jahr 1955. Der Bericht hat in meiner Version keine
Seitenangaben, daher ist ein genaues Zitieren nicht moglich. Rechtschreibfehler
wurden von mir nicht korrigiert.

Curinas, ,que contavam para superior de 1.000 homens. Esta trib(i estavam se-
parados uns dos outras numa extensdo de centenas de quilometros quadrados
por divercos igarapés, [...]“ (2. Episode, 1906)

,[...] saimos das margens do rio Tarauacé de um lugar denominado Cocameira
[...] na passagem do rio Grigoério [...]“ (3. Episode, 1906)

4[...] os Corinas igarapé Preto afluente da magem direita do rio Embira abaixo
da foz do Jaminaud. Sai no dia 16 de janeiro de 1910. O primeiro encontro que
tivemos com a tribd Curina [...] estes indios vivem completamente nus que sejas
os homens que tem um cordel a sintura e o penis metido [...]“ (4. Episode, 1910)
,1920 [...] rio Chambuiaco, afluente da magem direita do Purus, [...] rio Santa
Roza [...]“ (12. Episode, 1920)

Mail Késtner an den Verfasser, 1. Februar 2014

Hergestellt wurde das Band, indem um einen Basis-Faden aus Baumwolle jeweils
die Feder-Spule geknickt und die so entstandene Schlaufe sowie der Federkiel
mit einer dunkelbraunen, gewachsten Pflanzenfaser umwickelt wurde. Verwendet
wurde ein Gemisch aus Bienenwachs und Harz. Die gelben Federn sind vom
Schwanz des Japu (Psarocolius bisfasciatus, -decumanus?).
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FORDERUNG TRADITIONELLER
KULTUR IN DER REPUBLIK
LIBERIA (WESTAFRIKA)

Vorbemerkung

Liberia in Westafrika ist von einem 14 Jahre andauernden
Biirgerkrieg gezeichnet, dessen Ende nur durch einen Ein-
satz von UN-Blauhelmen erreicht werden konnte. Seit 2003
herrscht Frieden, doch der Autbau des Landes kommt in den
ldndlichen Regionen nur langsam voran. Der gemeinntitzige
Verein ,Liberia-Freunde fiir landliche Entwicklung” unter-
stiitzt die liberianische Nicht-Regierungsorganisation ,Village
People Empowerment” (ViPeE).

Landliche Entwicklung auf Basis von Kontakten seit 30
Jahren

Vor weit tiber 100 Jahren von drei Familien des Kissi-Volkes
gegriindet, lebten in Konjorlloe im Jahr 1983 iiber 300 Per-
sonen. Ein Altestenrat, fast ausschlieBlich Manner, regierte das
Dorf unter Fiihrung eines langjahrigen Dorfchefs. Es gab eine
christliche Kirche, eine kleine Moschee und eine Schule mit
zwei Klassenzimmern. Das Dorf war auf einem Bergriicken
errichtet, sodass Wasser aus dem nordostlich gelegenen Tal he-
rangeschafft werden musste. Die traditionelle Lehmbauweise
mit einem Dach aus Palmwedeln tiberwog, nur wenige Hauser
waren mit Wellblechplatten gedeckt.

Obwohl Konjorlloe 13 Autostunden von Monrovia entfernt
ist, blieb es in der Endphase des Biirgerkrieges nicht verschont.
Als 1999 Rebellengruppen iiber die nahe Grenze aus Sierra
Leone kommend in die Kéampfe eingriffen, wurde Konjorl-
loe von seinen Einwohnern verlassen, dann gepliindert und
dem Erdboden gleichgemacht. Das Dorf existierte nur noch als
eine Ansammlung von Lehmhtigeln im Busch. Die Bewohner
waren in einem zweiwochigen Marsch an den Stadtrand von
Monrovia oder tiber die Grenze nach Sierra Leone bzw. Gui-
nea geflohen. Nach dem Eingreifen der UN-Blauhelme reifte
die Entscheidung, das Dorf wieder aufzubauen.

Wiederaufbau ab 2004

Auf zwei Lkws kamen rund 160 Médnner, Frauen und Kinder
unter Fliihrung des damals 90-jahrigen Dorfchefs — Old Man
Borwah - ausgestattet mit einfachen Buschmessern, Hacken
und etwas Saatgut — im Sommer 2004 zuriick. Bis Anfang

Abb. 1: Bergrticken im Norden Liberias, auf dem das Dorf
Konjorlloe liegt, 2012

2007 gelang es der Dorfgemeinschaft, unterstiitzt durch die
UNHCR, rund 45 kleine Hiitten fiir iiber 300 Menschen zu
errichten. Auch eine kleine Schule aus Bambuswanden und
-banken entstand.

Landliches Entwicklungsprojekt rund um das Dorf
Konjorlloe

Die Einwohnerzahl stieg in den folgenden Jahren auf iiber
700, eine Verdoppelung in nur wenigen Jahren. Eine Schule
mit sechs Unterrichts- und zwei Biiroraumen, zwei Trinkwas-
serbrunnen, rund 50 bis 60 groflere und regenfeste Hauser,
eine Dorfhalle mit Biiro, eine erste Komposttrockentoilette
und ein Hebammenhaus mit Gastezimmer wurden im Zeit-
raum von nur vier Jahren (2007 bis 2010) gebaut. Konjorlloe
wurde zur Attraktion der Region und von den umliegenden
Dorfern neidvoll betrachtet, bis der Altestenrat beschloss, diese
Dorfer in die Entwicklungsprogramme miteinzubeziehen.

Schule in Konjorlloe

In der neuen Schule mit sechs Klassenrdumen (seit 2008) un-
terrichten tagsiiber sechs Lehrer und eine Lehrerin rund 150
Kinder bis zur 6. Klasse und bis zu 40 Erwachsene am Abend.
Mit der Einfithrung von Lehrergehdltern wurde 2008 das
Schulgeld abgeschatfft. Es gibt Toiletten, eine Schulkiiche und
eine kleine Mensa. Die Kofinanzierung der Lehrergehalter und
die Versorgung mit schulischem Lehr- und Verbrauchsmaterial
durch Projektgelder von ViPeE machen einen geordneten Un-
terricht moglich. Eine kleine Solaranlage erlaubt Unterricht in
einzelnen Klassenraumen auch bei Dunkelheit. Seit 2014 wird
eine schrittweise Erganzung des Unterrichtsangebots um die
Klassen 7 bis 9 angestrebt.

Menschenrecht auf sauberes Trinkwasser

Die beiden Handpumpenbrunnen in Konjorlloe und ein wei-
terer in Korluma (ca. 130 Einwohner) wurden Anfang 2014
durch einen Brunnen in Yegbedu (ca. 970 Einwohner) er-
gdnzt. Seit 2013 wird in Konjorlloe pro Haushalt eine Gebiihr
flir zukiinftige Brunnenreparaturen vom Dorfchef eingesam-
melt.

Abb. 2: Montage eines kleinen Solarmoduls auf der
Elementarschule in Konjorlloe, 2010
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Entwicklungschancen

durch Zugang zu Mikrokrediten
Seit 2007 wird durch die Frauengruppe
des Dorfes ein ,Landwirtschaftsfonds”,
derzeit ca. 200 US-Dollar, zinslos fiir ein
Jahr an eine kleine Gruppe von Frauen,
aber auch Mannern, vergeben. Es han-
delt sich um einen Vorlaufer weiterer
Mikrokredite, bis maximal 50 US-Dollar
pro Person, tiir Gruppen aus den Dérfern
der Region. Die parallele Forderung von
zwei Sozialunternehmen von Frauen
durch zinslose Erstinvestitionen, von
denen insgesamt zwischen 30 und 50
Frauen und einige Mdnner profitieren,
ist angelaufen. Dies betrifft die Produk-
tion von traditionellen, handgewebten
Baumwoll- und anderen Stoffen, ins-
besondere fiir Festtagsgewander, sowie
von Palmél als Nahrungsmittel. Ein
Jahr nach Griindung konnte mit Unter-
stlitzung der Deutschen Botschaft eine
Produktionshalle gebaut und Material
gekauft werden, sodass die Produkti-
on von traditionellen Baumwollstoffen
wetterunabhdngig ist.

Ausblick auf zukiinftige
Aktivitdten

Trotz des erheblichen Bevolkerungs-
wachstums ist eine ausreichende Zahl
regenfester Hiuser vorhanden, aller-
dings sind diese meist iiberbelegt, im
Einzelfall mit bis zu 25 Personen. Die
wirtschaftliche Entwicklung in Konjorl-
loe kommt auch den umliegenden Dor-
fern zugute. Noch viel zu tun gibt es hin-
sichtlich der Erreichbarkeit der Dorfer
uber Strallen und Briicken und damit
des Marktzugangs fiir die Versorgung
und den Verkauf der eigenen Produkte.

Forderung von Menschenrechten
und Kultur im Kuyon-Forum

Im Frihjahr 2011 wurde fiir ein Kul-
turprojekt ein geeignetes Grundstiick
in Gbarnga, der grof3ten Stadt im Zen-
trum Liberias, langfristig und unentgelt-
lich gepachtet. Es entstand ein offent-
lich zugédnglicher Versammlungs- und
Tagungsort, das ,Kuyon-Forum fiir
Menschenrechte und Kultur”, zur Er-
innerung an David T. Kuyon (ca. 1900-
1984), den ersten Bilirgermeister von
Gbarnga (1930), bekannt durch sein
Eintreten fir Gerechtigkeit, Gleichbe-
rechtigung und Zivilcourage. Das Forum
bietet Platz fiir bis zu 230 Personen und
liegt fulldufig zur Ortsmitte. Der Bau
des Gebdudes wurde auf Basis eines
zinslosen Kredites vorfinanziert.

Bisherige Aktivitdten

und zukiinftige Ziele

Aulftritte von Kultur- und Musikgrup-
pen, Durchfiihrung von Konferenzen,
Tagungen, Workshops und Lesungen
zum Thema Menschenrechte sowie von
Mal-Workshops — insbesondere fiir Ju-
gendliche — und die Gestaltung des Are-
als durch Kiinstler sind die wesentlichen
Aktivitaten. Seit der Eroffnung wurden
traditionelle Geschichtenerzdhler und
-erzdahlerinnen moglichst aus allen Re-
gionen des Landes gefordert. Fiir eine
spatere Dokumentation in Wort und
Bild wurde mit der Aufzeichnung der
Geschichten begonnen. Im Maérz 2014
wurde in Kooperation mit den Erben
des Geschichtenerzdhlers Peter Ballah
erstmals der ,Peter-Ballah-Award fir
traditionelles Geschichtenerzahlen in
Liberia” vergeben. In allen Landesteilen
wurden Geschichtenerzdhler und -er-
zahlerinnen tiber zahlreiche Radiosta-
tionen angesprochen und ausgewdhlte
Vortrdage von einer Jury fiir eine Pu-
blikumsentscheidung in einer 6ffentli-
chen Veranstaltung zusammengestellt.
Im Folgenden eine Kostprobe aus der
bereits vorliegenden (noch nicht verof-
fentlichten) Geschichtensammlung:

Glaube es oder glaube es nicht

Es war einmal [...] ein Mann, ein
groBartiger, starker Mann, der mit ei-
ner wunderschonen und grofartigen,
starken Frau verheiratet war. Sie lebten
seit einiger Zeit zusammen.

Eines Tages rief der Mann seine Frau
und sagte zu ihr: ,Liebling, ich liebe
dich wegen deiner Schonheit und der
Liebe, die du mir schenkst. Von jetzt
an sollst du unsere Finanzen verwalten
und fiir unser ganzes Geld verantwort-
lich sein.” Darauf sagte die Frau zu ih-
rem Mann: ,Ich bin froh, dass du mir
so sehr vertraust. Ich will mein Bestes
geben, dein Vertrauen nicht zu enttiu-
schen und dir zu gefallen.” So verging
die Zeit eine Weile.

Wieder rief der Mann seine Frau zu sich
und sagte zu ihr: ,Liebling, du machst
wirklich alles sehr gut. Aber um dir die
Wahrheit zu sagen, du tust mir leid, da
du mit allem und jedem im Haus belas-
tet bist. Lass mich dir eine weitere Frau
zur Seite stellen, die dir bei deiner vie-
len Arbeit hilft.” Darauf entgegnete die
Frau ihrem Mann: , Wenn dir das gefal-
len wiirde, dann stimme ich zu. Ich bin
nicht eiferstichtig. Ich werde alles tun,
was dir gefallt.”

Abb. 3: Der neue Brunnen ist fast fertig, 2009

Abb. 4: Eine Beraterin unterstitzt die Frauen
des ersten Social Business fiir Country Cloth
in Konjorlloe, 2011

Abb. 5: Traditional Cultural Troup, Gbarnga,
2012

Abb. 6: Eine lokale Musikgruppe lockt
Besucher in das neue ,,Kuyon-Forum fir
Menschenrechte und Kultur® in Gbarnga, 2013
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Abb. 7: Peter Ballah wahrend seines letzten Auftrittes
im Kuyon-Forum in Gbarnga, 2012

Da ging der Mann zur Arbeit, und als er zurlickkam, hatte er
eine neue Frau bei sich. Und so lebten sie fortan alle zusam-
men in einem neuen Leben. Einige Monate spater sagte der
Mann zu seiner ersten Frau, dass sie ihm immer noch leid tue
wegen der vielen Arbeit und dass er eine weitere, dritte Frau
mitbringen werde. Wiederum war seine Frau mit den Worten
einverstanden: , Wenn es dir getdllt, dann stimme ich zu.”
Doch nach einer Weile schlossen sich die zweite und die dritte
Frau zusammen und wandten sich gegen die erste, indem sie
sie bei dem Mann ohne Grund schlecht machten.

Der Mann glaubte den beiden neuen Frauen alles und war
sehr drgerlich. Er rief seine erste Frau zu sich und erdffnete
ihr, dass sie nicht mehr fiir ihr gemeinsames Geld zustdndig
sein konne und sie ihm sofort alles Geld aushédndigen solle. Die
erste Frau war sehr betroffen, iibergab ihm aber alles Geld und
ging weg, bedriickt und mit einem schlechten Gefiihl.

Kurz danach kam eine ihrer Freundinnen zu ihr zu Besuch
und fand sie sehr traurig auf einem Stuhl sitzend vor. Da be-
schloss diese Freundin, sie nach dem Grund ihrer Traurigkeit
zu fragen. Und nun erzdhlte die Frau ihrer Freundin alles, was
in der groRen Familie vorgefallen und warum sie so traurig
gestimmt war. Diese liberlegte eine Weile und hatte dann eine
Idee, wie sie ihr bei ihrer Auseinandersetzung helfen konne.
,Ich kenne da jemand, der kann dir helfen, “ sagte sie zu der
Frau, die mit dem Mann als erste Frau verbunden war. ,Alles
wird wieder gut werden, wenn du einverstanden bist, dass du
mit zu einem Medizinmann gehst.”

Gesagt getan, die Frau folgte ihrer Freundin in das Haus des
Medizinmannes und erzahlte dort ihre ganze Geschichte noch
einmal von Anfang an. Von ihrem Mann, dem Geld und der
zweiten und dritten Frau, deren grundlosen Beschuldigungen
und sagte, dass sie sehr traurig sei. Auch bat sie den Medizin-
mann instdndig, ihr zu helfen, dass alles wieder so werden
moge, wie es frither einmal war.

Der Medizinmann versprach, ihr zu helfen, wenn sie ihm da-
fiir die Summe von 250 US-Dollar gabe. Die Frau war betrof-
fen und versicherte dem Medizinmann, dass sie einen solch
groRen Betrag gar nicht habe, um ihn auf einmal zu bezahlen.
Aber, sagte sie, ich werde jetzt 25 US-Dollar bezahlen und
den ganzen Rest nach und nach bringen, wenn alles nur wie-
der so wird wie vorher. Der Medizinmann war einverstanden
und bat sie, unter dem Bett nachzuschauen und den alten
Lappa — das liberianische Hiifttuch — hervorzuholen, der dort
lag. Das machte die Frau auch sofort gerne. Als sie dies getan

hatte, erkldrte ihr der Medizinmann, wie sie das Geld in den
alten Lappa wickeln und das ganze Paket wieder unter dem
Bett verstauen sollte. Das tat sie auch genau nach seinen An-
weisungen.

Alle sallen noch ein bisschen zusammen und redeten, bis der
Medizinmann sagte, dass alles wieder gut werde und sie zu-
riick in ihr Dorf gehen kénne. Aber sie solle am folgenden Tag
wiederkommen.

Frith am nachsten Morgen gingen die erste Frau und ihre
Freundin wieder zu dem Medizinmann. Als sie beide dort
eintrafen, holte der Medizinmann eine Arzneiflasche hervor
und sagte: ,Dies ist die Medizin, die dir helfen wird. Du musst
aber jeden Tag deinen gesamten Korper mit ihr einreiben,
und damit sie auch gut wirkt, musst du noch die folgenden
4 Regeln befolgen:

Regel 1: Jeden Morgen um 5 Uhr sollst du aufstehen und
deinem Mann warmes Wasser zum Duschen zubereiten, egal,
ob du bei ihm geschlafen hast oder nicht.

Regel 2: Noch bevor dein Mann mit der Morgentoilette fer-
tig ist, soll sein Friihstiick auf dem Tisch stehen. Wenn er
das Friihstiick beendet hat und sich auf den Weg zur Arbeit
macht, begleite ihn ein Stiick des Weges und wiinsche ihm
einen schéonen Tag.

Regel 3: Vergiss nie die Zeit, wenn er von der Arbeit nach
Hause kommt. Warte auf ihn vor dem Haus, begriilSe ihn
freundlich und nimm ihm ab, was immer er mitbringt oder
in den Hdnden hat, und bringe es tiir ihn ins Haus. Betritt er
das Haus und macht es sich bequem, hilf ihm, die Schuhe
auszuziehen und gegen bequeme Slipper zu tauschen.

Regel 4: SchlieBlich vergiss nie, alle diese Regeln anzuwen-
den, wenn du wieder ein friedliches Zuhause haben maoch-
test, wie du es dir vorstellst und wie es war.”

Infolge der vorgeschriebenen tiaglichen Anwendung der Me-
dizin und wahrend sie die Regeln, die ihr auferlegt waren,
befolgte, argerten die zweite und dritte Frau sie, die erste Frau,
zwar weiterhin, aber es storte sie nicht mehr.

Nachdem sie die Regeln, die ihr durch den Medizinmann auf-
erlegt waren, eingehalten hatte, rief der Ehemann die zweite
Frau zu sich und gestand ihr, dass er einen Fehler gemacht
hatte, als er sie zu seiner zweiten Frau nahm. Auch sagte er
ihr, dass sie ab sofort nicht mehr seine zweite Frau sein kénne,
ihre Dienste nicht mehr bendétigt wiirden und sie ihre Sachen
packen und dann verschwinden solle. Also machte sie sich
von dannen.

Nach weiteren drei Monaten rief der Ehemann die dritte Frau
zu sich und sagte ihr: “Ich bedauere, dass ich dich hierher
geholt habe und dich gebeten habe, meine Frau zu sein. Aber
du bist gar nicht fihig, meine Frau zu sein, also bitte packe
deine Sachen, verlasse mein Haus und gehe zurlick zu deinen
Eltern.” Auch sie tat, wie ihr gesagt wurde.

SchlieBlich rief der Ehemann auch seine erste Frau, die rich-
tige Frau, und sagte zu ihr: ,Meine liebste Frau, mein bdses
Verhalten und meine Fehler dir gegeniiber tun mir so un-
endlich leid, aber ich habe meine Lektion gelernt. Von heute
an sollst nur du die Frau im Haus sein, und nur du sollst alle
finanziellen Angelegenheiten regeln. Hier nimm das Geld!”
Die Frau stand auf und erwiderte ihrem Ehemann: ,Ich ver-
zeihe dir, was immer Schlimmes du mir angetan hast, aber
Fehler miissen erlaubt sein.”
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Am nadchsten Tag gingen die erste Frau und deren Freundin Text und Fotos: Rudolf Janke
zum Medizinmann, um ihm zu danken und ihm das restliche rudolf.janke@googlemail.com
Geld sowie 100 US-Dollar zusatzlich fiir die Medizin zu geben. www.liberia-freunde.de
Als sie im Haus des Medizinmanns ankamen, gab die Frau www.social-business-stiftung.org~Projekte~Konjorlloe/Gbarnga
dem Medizinmann das restliche und das zusétzliche Geld. Er Oder, wer zur Realisierung beitragen mochte:
forderte sie darauthin auf, sich nochmals zu biicken und den info@liberia-freunde.de bzw. +49 15 22 26 25 891

alten Lappa wie iiblich unter dem Bett her-
vorzuholen. Das tat sie auch. Dann fragte
der Medizinmann sie, ob Geld im Lappa sei,
und sie bejahte die Frage.

Darauthin erwiderte der Medizinmann,
dass er das Geld nicht angefasst und es nicht
verwendet habe. ,Aber lass mir dir ehrlich
sagen, ich habe dir auch nicht wirklich et-
was Gutes und Brauchbares zum Einreiben
gegeben. In der Flasche war nur einfaches
Wasser. Ich méchte auch gleich zum Punkt
kommen: Das Wichtigste an jeder erfolg-
reichen Ehe ist, dass jede Frau weil3, in
welcher Weise sie sich um ihren Ehemann
kiimmern sollte und die erwdhnten vier
Regeln einhdlt.

Denke immer daran, es gibt keine Medizin
fiir Liebe!”

Abb. 8: Zeichnung zu ,Glaube es oder glaube es
nicht“ von Abraham Zwannah, Gbarnga, 8 Jahre
alt, 2012
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LOBI STATUARY

— SIKIRE KAMBIRE

Abb. 1: a) Potentielle Baule-Modellmaske, b) Imitation einer Baule-Maske durch einen Lobi-Bildhauer (Labouret 1931, Tafel 16),
c) weiteres Exemplar (Ricgles 2001), d) Perfektionierung (geméB Labouret 1931, Tafel 16), €) Modell fir den Export (Labouret 1931, Tafel 16).

In seinem Katalog zur Lobi-Ausstellung im Museum Rietberg
stellt Piet Meyer' 1981 eine Hypothese hinsichtlich Sikire
Kambire auf, des heute bekanntesten Lobi-Bildhauers. Diese
besagt, dass die seinerzeit vom Kolonialverwalter Labouret? bei
einem anonymen Lobi-Bildhauer bestellte Kopie einer Baule-
Maske — und folglich auch der entsprechende Schnitzstil — von
Sikire Kambire stammten (Abb. 1). Sikire wird dabei aufgrund
seiner Fahigkeiten, so bei Meyer?, selbst 17 Jahre nach sei-
nem Tod , weiterhin als der grésste und beste Lobi-Bildhauer
auf obervoltaischem Gebiet bezeichnet”. Aufgrund dieser Pu-
blikation erlangte Sikire auch in der westlichen Kunsthand-
ler- und Sammlerwelt grof8e Beachtung, die sich auch in den
Preisen der ihm zugeschriebenen Werke niederschldgt. Die
klar formulierte Einschrankung in Meyers Text, dass es sich
um eine Hypothese handle, die weiterer Forschung bediirfe,
wird meist nicht mehr beachtet. Gemafl Meyer* existiert auch
kein Werk (weder Statue, Maske noch

Stuhl oder Stab), das nachweislich aus

der Hand Sikires stammt.

Die Informationen betreffend Sikire
hatte Meyer nicht direkt vor Ort gesam-
melt, sondern 1981 via Korrespondenz
erfragt.” Quellen waren Binaté Kambou
(sein Interpret, Burkina Faso), Ilia Ma-
lichin (Kunsthandler, damals Otigheim),
Madeleine Pere (Sozialassistentin/Eth-
nologin, Gaoua), Jean Suyeux (Richter,
Paris) und Roy Sieber (Kunsthistori-
ker, Bloomington, USA). Kambou war
etwa 10 Jahre alt, als Sikire 1963 starb;
er kannte diesen demnach nicht. Mali-
chin war Ende der 1970er-/Anfang der
1980er-Jahre, also etwa 15 Jahre nach
dem Tod Sikires, in Gaoua. Pere lebte
von 1961-1988 in Gaoua, Suyeux von
1953-1955.¢ Beide waren also gleichzei-

tig, je etwa zwei bis drei Jahre, mit Sikire in Gaoua. Sieber
war 1964, somit kurz nach Sikires Tod, in Birifu, ca. 30 km
nordostlich von Gaoua.
Inzwischen publizierte Daniela Bognolo’ neue Informatio-
nen zum Thema Sikire, insbesondere zur Herkunft seines
Schnitzstils; weitere Beitrdge sind im Blog auf tribalartforum.
com veroffentlicht (Stichworte Sikire, Bolare, vgl. unten). Vor
diesem Hintergrund soll im Folgenden die Hypothese von
Meyer, rund 30 Jahre nach deren Formulierung, neu disku-
tiert werden. Nachfolgend werden zuerst die publizierten In-
formationen zum Bildhauer Sikire Kambire analysiert, soweit
sie fiir die Diskussion relevant sind. Im zweiten Teil werden
die erhaltlichen Informationen zum von Labouret gezeigten
Schnitzstil, vorerst als ,Masken-Stil“ bezeichnet, erfasst. Mit
Masken-Stil ist dabei der in Abb. le gezeigte Stil des Export-
modells gemeint. Im dritten Teil wird dann die von Meyer in
der Hypothese vollzogene Verkniipfung
von Sikire Kambire mit dem Masken-Stil
neu beurteilt. Insbesondere werden die
Argumente abgewogen, die fiir und ge-
gen die Hypothese sprechen, dass Sikire
der beriihmte Bildhauer und Schépfer
des Masken-Stils und somit der ihm heu-
te zugeschriebenen Werke war.

Zur Person von Sikire

Quelle Malichin (persénliche Mittei-
lung an Meyer, 1981): Malichin hatte
ca. 1980 offenbar Einsicht in die Identi-
tatskarte Sikires. Demnach wurde dieser
1896 in Gongombili geboren, einem 19
km siidlich von Gaoua gelegenen Dorf.
Sikire lebte dann im noérdlichen Teil von
Gaoua. Er starb am 5. Oktober 1963 in
Gaoua - gemadld Inschrift auf seinem
Grabstein (Malichins Quellen fiir diese
Informationen sind nicht benannt). In

Abb. 2: Von Meyer Sikire zugeordnete Statuen
(Nr. 174/175, 62.5/58 cm, Meyer 1981:137).
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seiner Verkaufs-Expertise zum Figurenpaar von Abbildung 2
schreibt Malichin weiter: ,Ein Figurenpaar vom Stamm der
Lobi. Sie wurden von mir im Dezember 1979 in Gaoua er-
worben. Der Bildhauer dieser Figuren war vermutlich Sikire
Kambire (sog. Meister von Gaoua)“.® Dazu verweist er auf
Meyers Katalog — die Sikire-Zuordnung der beiden Figuren,
auf die sich die Expertise bezieht, basiert demnach auf Meyers
Hypothese. Dem steht gegeniiber, dass er selbst Meyer 1981
mitteilte, dass die Figuren von einem gewissen ,Sikiere”
stammten.’

Quelle Binate Kambou (personliche Mitteilung an Meyer,
1981): Gemald Kambou begann Sikire mit etwa 16 Jahren,
also etwa 1912, zu schnitzen. Er soll sehr begabt gewesen sein
und deshalb bald Auftragsarbeiten fiir Kolonialbeamte aus-
gefiihrt haben. Als ,chevalier” soll er diese zudem auf ihren
Tourneen durch die Dorfer der Einheimischen begleitet haben.
Aufgrund seines Erfolges hitten verschiedene Schiiler seinen
Stil iibernommen, wovon Lunkena Pale und Dihunthe Palen-
fo die erfolgreichsten gewesen seien.

Quellen Pere und Suyeux (personliche Mitteilungen an Mey-
er, 1981): In den Mitteilungen beider wird Sikire Kambire
nicht erwdhnt; beide erwdahnen nur Lunkena Pale. Suyeux
hat dabei zwischen 1953 und 1955 mehrmals den Schrein von
Lunkena Pale fotografiert'® und von diesem im Herbst 1953
Skulpturen erworben (u.a. die Nrn. 192 und 201 in Meyers
Katalog).

Quelle Bognolo': Bognolo zitiert ihr Interview mit dem Bild-
hauer Gbonlare Youl (auch Bolare genannt, 1916-2004), der
Sikire gekannt haben soll. Sikires Vater schickte diesen, als
er dessen Interesse am Schnitzen erkannte (also auch etwa
1912), zwecks weiterer Ausbildung zu seinem Bekannten,
Okuena Palenfo, dem GrofRvater von Bolare. Der Vater des
Okuena, Sona Pale, habe dabei um 1860 den nach der Ort-
schaft ,Gbokho” (auch ,Bonko“) benannten Stil begriindet,
der nun von Bolare in der vierten Generation weitergefiihrt
werde. Weiter zitiert sie, dass Sikire oft Bolares Haus in Bon-
ko aufgesucht haben soll. Als Sikire sich dann vermehrt mit
den Weillen einlief3, habe dies zum Bruch mit Bolares Vater
gefiihrt. Sikire sei um 1942, kurz nach der Geburt von Bo-
lares erstem Sohn, krank geworden und habe sie nicht mehr
besucht. Er habe auch die Ausbildung nicht abgeschlossen
(d.h. das letzte Medikament, gawa, nicht erhalten); und bei
seiner Beerdigung sei kein Nachfolger benannt worden. Das
Interview mit Bolare ist leider nicht datiert. Da zwei Fotos von
Bolares Schreinraum mit 1997 gekennzeichnet sind, ist wohl
anzunehmen, dass dieses auch in jenem Jahr stattfand.

Bognolo 1997 zeigt keine Abbildungen von Skulpturen vor
Ort, die den Gbokho/Bonko-Stil veranschaulichen oder von
einem der vier Vertreter dieser Schule stammen. Die auf den
beiden Fotos von Bolares Schreinraum undeutlich oder nur
im Profil abgebildeten Skulpturen lassen keinen charakteristi-
schen Stil erkennen. 2007 schreibt Bognolo dann, Sikire habe
wesentliche Elemente des Gbokho-Stils iibernommen, und sie
zeigt nun mehrere Skulpturen, die sie diesem Stil zuordnet
(u.a. solche von Sikire und Lunkena). Die Beispiele stam-
men aber alle aus europdischen Privatsammlungen, und es
wird kein Nachweis dafiir erbracht, dass diese in irgendeinem
Zusammenhang mit den vier Vertretern der Gbokho-Schule
stehen. Im Jahre 2014 ordnet sie dann die 2007 anonym ge-

zeigten Skulpturen sowie vier weitere Figuren, auch aus euro-
pdischen Privatsammlungen, namentlich den vier Vertretern
der Bonko-Schule zu (deren Lebensperioden sie auch bis ins
Jahr 1830 zuriick datiert). Katsouros'? zeigt eine Skulptur im
selben Stil, bezeichnet den Schnitzer hingegen als Nachfolger
von Sikire. In weiteren Quellen werden diese Skulpturen dem
Schnitzer Dikote Dah zugeordnet."

Weiter publiziert Bognolo 2014 ein Foto eines Lobi wahrend
des Schnitzens einer Figur und bezeichnet diesen als Sikire
Kambire. Das Foto stamme von Himmelheber, aufgenommen
um 1960. Aus Himmelhebers Artikel'* geht hingegen hervor,
dass das Foto den Schnitzer Biniathe Kambire zeigt und 1965
an der nordlichen Elfenbeinkiiste aufgenommen wurde, also
nicht in Gaoua, wo Sikire lebte. Die Figur weist auch keine
Ahnlichkeit mit dem Sikire zugeordneten Stil auf.

Zum Masken-Stil
Henri Labouret, von 1914-1924 Kommandant des Gaoua
Bezirks, schreibt 1931,' dass Skulpturen bei den Lobi nicht

Abb. 3: Masken im ,Exportstil“, a) mit Inschrift: A.O.F. Gaoua, H®* Volta,
Mai 1928 (Galerie Bruno Frey, Arnay-le-Duc), b) 1932 gesammelt
(Kjersmeier 1935: Nr. 37, 20 cm).

Abb. 4: Masken, 1930 von Olbrechts in Ouahigouya erworben

(etwa 350 km nérdlich von Gaoua, Musée royale de I'Afrique centrale,
Tervuren, 30/23.4/23 cm, Inventar-Nr. EO.1967.63.92-94

(Maske rechts auch in Meyer 1981: Nr. 160).

Abb. 5: Masken in Meyer 1981:131, Nr. 163-165, 32/19/23 cm.
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von Spezialisten hergestellt wiirden, viele Eingeborene aber
relativ begabt fiir Holzarbeiten seien. Einige Jahre zuvor habe
er einen dieser Bildhauer beauftragt, eine Baule-Maske zu
kopieren. Die Lobi hatten bis dahin keine Maskentradition,
aber von da an wurden dhnliche Objekte fiir den Verkauf an
Europder hergestellt und fiir den Export produziert. Auf Tafel
16 sind drei Masken abgebildet, eine erste Kopie (Abb. 1b),
eine Perfektionierung (1d) und der Exportstil (1e). Die Ori-
ginalmaske ist leider nicht abgebildet; ein mdgliches Modell
zeigt Abbildung 1a, eine weitere urspriingliche Kopie Abbil-
dung lc. Schwer zu verstehen ist dabei, warum das zweite
Exemplar (1d) eine Perfektionierung darstellen soll; die Maske
zeigt ganzlich neue Elemente — Lippenpflocke und eine neue
Frisur. Es muss sich wohl eher um eine Weiterentwicklung des
Stils als um eine Perfektionierung der Kopie handeln — oder
es waren gar mehrere Baule-Masken im Spiel (vgl. unten).

Der von Labouret als Exportprodukt bezeichnete Stil wurde
offenbar noch verfeinert; Abbildung 3 zeigt die heute auf Auk-
tionen oft angebotene Variante. Die Maske 3a belegt dabei
durch ihre Inschrift, dass der Bildhauer diesen Stil spatestens
1928 gefunden hatte. Die Maske 3b zeigt denselben Stil; sie
wurde durch Kjersmeier auf seiner Forschungsreise durch
Westafrika 1932 erworben (Brief von P. Moerk, 1981, National-
museum Danemark, an Meyer'®). Kjersmeier schreibt dazu,!”
dass diese Masken von einem Lobi als Baule-Kopie im Auftra-
ge von Labouret geschnitzt wurden; andere Lobi hétten diese
weiter kopiert. Er erwdhnt weiter die Verwendung von hellem
Holz und Pyrographie zur Zeichnung sowie den Gebrauch von
europdischen Werkzeugen. Den Namen Sikire nennt er nicht.

Wie Labouret und auch Kjersmeier erwdhnen, waren nebst
dem Ursprungs-Bildhauer auch andere Schnitzer an der
Arbeit. Die in Abbildung 4 gezeigten Masken wurden von
Olbrechts 1930 erworben. Sie passen stilistisch nicht in die Ab-
folge der Abb. 1 und wurden wohl eher von anderen Schnit-
zern hergestellt. Weitere Masken werden in Meyers Katalog
gezeigt (Nr. 163-165, vgl. Abb. 5). Deren Augen sind nicht
angebohrt; es scheint sich um Masken eines Schiilers/Nach-
folgers zu handeln. Zu bemerken sind die Horner, die auch bei
Masken des Ursprungs-Bildhauers zu finden sind (Nr. 162).
Vergleichbare Horner zeigen auch Baule-Masken. Es scheint
daher, dass mehrere Baule-Originalmasken — vielleicht zeitlich
versetzt —im Spiel waren. Auch die variierenden Frisuren, die
alle auch bei Baule-Masken zu finden sind, deuten darauf hin.

Zwei weitere Masken sind auf Fotos vom sogenannten wat-
hil/thilkha Schrein von Lunkena Pale zu sehen, die zwischen
1953 und 1955 aufgenommen wurden (Fotos von Suyeux,
vgl. oben). Ein weiteres Foto des Schreins aus dem Jahre 1957

Abb. 6: Zwei unterschiedliche Masken auf Lunkena Pales Schrein,
an derselben Stelle, zu verschiedenen Zeitpunkten zwischen 1953
und 1955 (Fotos Suyeux, in Meyer 1981).

stammt von Lescanne'®. Die Fotos zeigen, dass Lunkena sei-
nen Schrein, zumindest den vorderen sichtbaren Bereich, in
diesen Jahren mehrmals signifikant umgebaut hatte. Auf den
friitheren Fotos ist eine Maske mit zwei Hornern sichtbar (Abb.
6). Ein spéteres Foto zeigt eine Variante ohne Horner (Abb. 6,
rechts). Die Masken waren an derselben Stelle platziert, die
erste wurde also durch die zweite ersetzt.

Abbildungen von Statuen, deren Gesicht denselben Stil wie
die Masken aufweisen, erfolgen vergleichsweise spat. Die er-
sten Fotos stammen von Suyeux, aufgenommen 1953-55.
Nebst den Aufnahmen von Lunkenas Schrein ist in Meyers
Katalog noch ein Kopf abgebildet (Abb. 7a). Auch dazu liefert
Suyeux in den Mitteilungen an Meyer von 1981 keinen Kom-
mentar hinsichtlich des Bildhauers. Weiter ist daneben ein von
Sieber 1964 in Birifu aufgenommenes Foto von drei Figuren

Abb. 7: a) Kopfstatue auf AuBenschrein (Foto Suyeux, 1953-55),
b) Figuren aus einem kongombia-Schrein (Foto Sieber, Birifu, 1964);
beide Fotos in Meyer 1981:128/129.

zu sehen (Abb. 7b). Der Schreinbesitzer N. Gadaa, Chef von
Birifu, soll Sieber 1964 mitgeteilt haben, dass die Figuren von
einem gewissen ,Gawa Sichere” von der franzosischen Seite
geschnitzt worden waren, die rund ein Meter hohe Statue im
Jahre 1934 und die zwei kleinen Figuren 1937 (persénliche
Mitteilungen von Sieber an Meyer, 1981 ).

Eine weitere Figur wurde von Storrer gesammelt (Abb. 8a) —
sie war auf einem Lehmpodest vor einer Hiitte aufgestellt und
ist bei Himmelheber'® abgebildet, ebenfalls in Meyers Katalog.
Ein Bezug zu einem Bildhauer ist im Text nicht vorhanden.
Hingegen gab es Bascom?” zufolge keinen Zweifel, dass die
abgebildete Statue Nr. 15 (Abb. 8b) aus dem ,Workshop” des
Lobi-Bildhauers stammte, der fiir Labouret eine Baule-Maske
kopierte. Der Name Sikire ist im Text nicht erwdhnt. Eine wei-
tere Figur (Abb. 8c) wurde von Cuypers vor Ort gesammelt;
ein Bezug zu einem Bildhauer wurde nicht hergestellt. Die
drei Figuren in Abbildung 8 sind von dhnlicher Grof3e und
werden von Meyer Sikire zugeordnet.?!
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Abb. 8: Von Meyer Sikire zugeschriebene Skulpturen, a) 35 cm, in
Himmelheber 1960:120, Nr. 103, b) 39cm, in Bascom 1973:45, Fig. 15,
c) 38cm, seit 1974 im Musée royale de I’Afrique centrale, Tervuren,
Inventar-Nr. EO.1974.13.1.

Zur Verkniipfung von Sikire mit dem Masken-Stil
Zuerst soll festgehalten werden, dass es wohl einen Lobi-
Bildhauer namens Sikire Kambire gab. Die Existenz seiner
Identitdtskarte und seines Grabsteins sowie die Aussage von
Bolare lassen diesen Schluss zu. Andererseits existiert auch ein
umfangreiches stilistisch mehr oder weniger homogenes Werk
von Masken und Skulpturen (im oben bezeichneten Masken-
Stil), das wohl von einem sehr begabten Bildhauer geschaften
wurde. Basierend auf den eingangs erwahnten miindlichen
und schriftlichen Mitteilungen aus dem Jahre 1981 von Kam-
bou, Malichin, Pere, Suyeux und Sieber, stellt Meyer dann die
Hypothese auf, dass die Masken und Skulpturen in den Abbil-
dungen 1-3 und 5-8 von Sikire Kambire geschnitzt wurden.
Einzig die Maske rechts in Abbildung 4 ordnet er der ,Schule
von Sikire Kambire” zu.

Sein erstes und wichtigstes Argument zur Stiitzung der Hypo-
these betrifft die offenbare Bekanntheit Sikires als herausra-
gender Bildhauer, der auch fiir die Weillen Auftrage ausfiihrte
und — wie Labouret — in Gaoua wohnte.*?> Meyer schliel3t aus
dieser Bekanntheit und seinem Talent, dass Labouret Sikire
mit der Masken-Kopie beauftragte. Labouret schreibt dazu
hingegen wesentlich nuancierter, dass es ,viele relativ be-
gabte” Bildhauer gab®* und er einen davon ausgewahlt habe.
Ein noch gewichtigeres Argument gegen die offenbare Be-

kanntheit und den Status Sikires liefern indirekt Pére und Su-
yeux, die auch gleichzeitig mit Sikire in Gaoua lebten. Beide
erwahnen Sikire in ihrer Korrespondenz mit Meyer nicht und
aus den Zitaten geht nicht hervor, dass sie Sikire kannten.
Nur Lunkena wird von Suyeux als ,dulBerst geschickter und
im Umgang mit Europdern getibter Verkdufer” zitiert.>* Weiter
bemerkte Bolare zwar, dass sich Sikire mit den Weillen einge-
lassen habe, dass dieser aber besonders begabt und beriihmt
gewesen sei, erwdhnte er nicht. Aus seiner Schilderung ent-
steht zudem eher der Eindruck, dass Sikire nach 1940, auf-
grund seiner Krankheit, zurtickgezogen lebte.

Meyers zweites Argument betrifft die beiden Masken auf
Lunkenas Schrein (Abb. 6). Die Masken sollen nach den von
Kambou befragten (nicht ndher spezifizierten) Informanten
von Sikire stammen. Diese Information wurde 1981, etwa 30
Jahre nach der Herstellung der Masken, eingeholt. Der offen-
bare Austausch der Masken zwischen 1953 und 1955 und die
Tatsache, dass die zweite Maske eher neu erscheint, deuten
wohl darauf hin, dass Lunkena zumindest die zweite Maske
selbst geschnitzt hat. Meyers drittes Argument basiert auf Sie-
bers und Malichins Erinnerungen und Mitteilungen im Jah-
re 1981. Beide berufen sich auf Drittpersonen, die sich nach
Jahrzehnten an einen gewissen ,Gawa Sichere” oder ,Sikiere”
erinnert haben wollen, der die Skulpturen in Abb. 2 und 7b
geschnitzt haben soll.

Rickblickend wirken die von Meyer vorgetragenen Argu-
mente nicht sehr stichhaltig. Es scheint, als habe er vor allem
Belege fiir seine Hypothese gesucht, dagegen sprechende In-
formationen hingegen ausgeblendet. Zugute zu halten ist ihm,
dass er selbst betont, dass es sich um eine Hypothese handelt.
Inwiefern die neuen Publikationen von Bognolo weiterhel-
fen konnen, ist ebenso fraglich. Bolare wird von Bognolo als
der letzte Vertreter einer namhaften Schule (,école réputée”)
dargestellt, der den Umgang Sikires mit den Weillen verur-
teilte. Bolare beklagte im Interview auch, dass es ihm wohl
so wie Sikire gehen wiirde, auch er hatte keinen Nachfolger
in Aussicht. Sein erster Sohn, Geburtsjahr 1942, muss damals
(1997) hingegen schon etwa 35 Jahre alt gewesen sein und
auch schon geschnitzt haben. Schiitz*® zufolge betrieb Bolare
mit seinen Sohnen zeitlebens eine kommerzielle Bildhauer-
Werkstatt in Bonko, die noch heute den Bonko/Bolare-Stil
weiterfiihrt.

Abb. 9: Vergleich, a) Sikire zugeschriebene Figur (Nr. 174 in Meyer 1981), b) und c) Figuren aus der Bolare Werkstatt (tribalartforum.com).
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Geht man — unabhdangig von der Einordnung Bolares als Kult-
schnitzer oder Werkstatt-Schnitzer — davon aus, dass Bolare
Sikire gekannt hat (wie in Bognolos Interview angegeben),
kann aber der Masken-Stil schliissig Sikire zugeordnet wer-
den, denn der Bolare-Stil weist eine enge Verwandtschaft mit
dem Masken-Stil auf (vgl. Abb. 9). Augenpartie und Nasen-
ausbildung, insbesondere der nach oben versetzte Ansatz der
Nasenfliigel am Nasensteg sind vergleichbar. Meyers Hypothe-
se wiirde damit bestatigt, und Sikire Kambire ware wirklich
der Urheber der ihm zugeordneten Masken und Statuen.

Noch unklar ist dann allerdings, wer diesen typischen Stil ent-
wickelt hat. Entstand er in der sogenannten Bonko-Schule
und wurde liber Generationen weitergereicht und auch von
Sikire iibernommen, wie von Bognolo dargestellt (aber nicht
schlissig belegt) — oder wurde er von Sikire im Rahmen sei-
ner Masken-Kopierarbeiten fiir Labouret entwickelt und dann
von Bolare tibernommen? Um diese Frage beantworten zu
konnen, missten auch Sikire-Figuren existieren, die sich ein-
deutig vor Labourets Kopierexperiment datieren lie3en. Da
dies nicht der Fall ist, bleibt diese Frage leider unbeantwortet.
Zu korrigieren bleibt noch Bognolos Behauptung, Sikire habe
fast ausnahmslos fiir den westlichen Markt produziert. Dass
dem nicht so ist, belegen zahlreiche in der Literatur abgebil-
dete Skulpturen mit deutlichen Spuren kultischer Verwen-
dung, Abbildung 10%° zeigt ein Beispiel.

Text: Thomas Keller
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Abb. 10: Detail Statue mit Kaolinpatina, 70 cm (Foto T. Keller).
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GEFANGENE BILDER s
bis zum 15. Februar 2015
historisches museum frankfurt
Wissenschaft und Propaganda im Ersten Weltkrieg (Fahrtor 2, 60311 Frankfurt am Main)

groRformatige Portrdtaufnahmen von  kumentar- als auch Spielfilme. Zusatz-
nord- und westafrikanischen Kriegsge-  lich gibt es Diskussionen tiber den Um-
fangenen der franzosischen Kolonien  gang mit kolonialen Fotografien und
aus dem Bestand des Frobenius-Insti-  deren Ausstellung im Museum. Und bei
tutes thematisieren deren damalige Situ-  einer Exkursion zum Mainzer Haupt-
ation und die deutsche Forschungin Ge-  friedhof kann man den Ehrenhain der
fangenenlagern. Es wurden Sprach- und  franzdsischen Kolonialsoldaten besu-
Musikaufnahmen gemacht, fotografiert  chen, gefolgt von einer Fiihrung iiber
und gefilmt, die Kérper vermessen und  den Friedhof.

Gipsabdriicke genommen. Die Aus-  Die Ausstellungsmacher mochten den
stellungsmacher stellten sich folgende  aulereuropdischen Teilnehmern des
Frage: ,Wie sollen heutzutage Museen  Ersten Weltkriegs eine Stimme geben
mit dieser Art von Sammlungen umge-  und die Offentlichkeit fiir die Urspriin-
hen?” und hoffen auf weitere Diskussi-  ge des Rassismus in unserer Gesellschaft
onen. Von deutschen Politikern und in  sensibilisieren. Kooperationspartner der
den Medien wurde damals der Einsatz ~ Ausstellung sind das Frobenius-Institut
schwarzer Soldaten angeprangert und  der Universitdt Frankfurt und das Insti-
diese als wilde Bestien im Einsatz gegen  tut frangais d‘histoire en Allemagne. Die

die ,Kulturnation” Deutschland darge-  Schau schlief3t thematisch an die zwei
stellt. Auch dies ist Thema der Ausstel-  vorhergehenden Ausstellungen ,Frem-
Vor hundert Jahren begann der Erste  lung und wird kritisch behandelt. de im Visier. Fotoalben aus dem Zwei-

Weltkrieg, in dem auch Soldaten der Im Begleitprogramm werden im Deut-  ten Weltkrieg” und ,Die Dritte Welt im
jeweiligen Kolonien auf europdischen  schen Filmmuseum im Oktober vier  Zweiten Weltkrieg” an.
Schlachtfeldern kaimpfen mussten. Zehn  Filme zum Thema gezeigt, sowohl Do- Text: Lino Weist

I(AC HINA = AU S S TE LLUN G’ in Friedrichshafen

Die auf moderne Kunst spezialisierte = In den Tanzpausen werden an die Mad-

Galerie Lutze aus Friedrichshafen hatin ~ chen geschnitzte und bemalte Holzfi-

der Vergangenheit immer wieder auch  guren verteilt, damit sie die unterschied-

ethnografischen Themen Ausstellungen  lichen Kachina-Typen kennenlernen.

gewidmet, z. B. der LKW-Malereiaus Af-  Denn diese sollen gewdhrleisten, dass

ghanistan oder der textilen Gebrauchs-  die Maddchen gesund aufwachsen und

kunst (Mola) der Kuna in Panama. auch gesunde Kinder gebédren. Gegeben
werden sie aber auch an die Jungs, die

Vom 14. November 2014 bis zum 7. ja spdter wichtige Tanzer sein werden.

Februar 2015 zeigt die Galerie in einer

Ausstellung zum Thema ,Kachina“ ca.  Eroffnungsredner ist der Sammler Vol-

60 KACHINA-Puppen. Es ist die erste  ker Volkens, aus dessen Besitz ein Teil

monothematische Ausstellung solcher  der Stlicke stammt.

Figuren in einer deutschen Galerie. Die-

se faszinierenden Figuren der Hopi-Indi- Text und Foto: B. Lutze

aner aus Arizona sind Abbilder der den

Menschen umgebenden Machte, die

im Verlauf des rituellen Kalenderjahres

zwischen Winter- und Sommersonnen- vom 14. November 2014
wende bei Festen von maskierten und  bis zum 7. Februar 2015
verkleideten Tdnzern dargestellt wer- Galerie Bernd Lutze,
den. Kachinas verkorpern den Men- Zeppelinstr. 7,

schen wohlgesinnte Geister, die einst 88045 Friedrichshafen
aus der Unterwelt auf die Erde kamen.

Kachina-Figur Sa’lakwmana
(Shalako Méadchen), etwa 1920
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GEBURTEN UND IHRE DARSTELLUNG IN
AUSSEREUROPAISCHEN KULTUREN
#Kunst&Kontext 06, S. 61-75

Leserbrief von Harald Grauer

Abb. 16: Hockende Geburt, Tlazolteotl, Gottin der
Azteken, um 1 400 nach Chr.

Beziiglich des kulturvergleichend ausgerichteten Artikels ,Ge-
burten und ihre Darstellung in auBereuropdischen Kulturen”
von Marchinus Hotkamp (Kunst&Kontext 06/2013, S. 61 ff.)
sei eine Anmerkung erlaubt, die sich auf Abb. 16 (S. 65 un-
ten) bezieht. Das gezeigte Objekt, das sich in der Sammlung
der Dumbarton Oaks Research Library and Collection in
Washington, D.C. befindet, galt einerseits iber Jahrzehnte als
ein Meisterstiick aztekischen Kunstschatfens und findet sich in
zahlreichen Publikationen tiber aztekische Kunst und Kultur.
So nutzt Michael E. Smith noch in der zweiten Auflage sei-
nes Buches ,The Aztecs” von 2002 die Figur, um ,the realism
of many Aztec pieces” zu illustrieren.! Andererseits war die
Authentizitdt des Objektes seit den 1960er-Jahren nicht un-
umstritten.>

Dumbarton Oaks verlieh das Objekt fiir die Prasentation in
Sonderausstellungen, was sicherlich zur Aura der Authenti-
zitdt beitrug. So konnte es noch 2003 und 2004 in der gro8en
Azteken-Ausstellung in London, Berlin und Bonn besichtigt
werden.’

In der Ausstellung ,The Aztec Empire” des Guggenheim Mu-
seums, New York, die im Herbst 2004 stattfand und weitge-
hend die Objekte der zuvor stattgefundenen europdischen
Ausstellungen tibernahm, wurde das betreffende Objekt aber
nicht mehr prasentiert.* Auch tibernahm Smith in die drit-
te Auflage seines Standardwerkes ,The Aztecs” die entspre-
chende Abbildung nicht mehr und strich den Bezug auf die
Skulptur aus seinem Text.®

Was war geschehen? 2002 hatte man Jane MacLaren Walsh
gebeten, eine Echtheitspriifung des Objektes durchzufiihren.®
Sie konnte in ihrer Untersuchung nachweisen, dass es sich
bei dem Objekt — wie im Fall der sog. ,Maya Kristallschadel” —
um eine Fdlschung aus dem 19. oder frithen 20. Jahrhundert
handeln muss, da sich Spuren schnell rotierender Schleif- und
Bohrgerate an dem Objekt befinden, die Handwerkern in pra-
kolumbischer Zeit nicht zur Verfiigung standen. ”

Aus dem Nachweis der Falschung folgt, dass das Objekt nicht

als archdologische Quelle fiir Geburtspraktiken mesoameri-

kanischer Kulturen herangezogen werden kann. Ohnehin

erscheint die Geburtsposition des Kindes, wie Kelker und

Bruns es formulieren, hochst ,seltsam” (weird) und wenig
realistisch. &

Harald Grauer

h_e_grauer@yahoo.de
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Handbuch Materielle Kultur

Bedeutungen - Konzepte - Disziplinen
Herausgegeben von Stefanie Samida,
Manfred K. H. Eggert und Hans Peter Hahn
Stuttgart - Weimar 2014 (Metzler Verlag)
VI1II, 378 Seiten, gebunden

Preis: EUR 69,95

ISBN: 978-3-476-02464-0

Ein Handbuch zur materiellen Kultur erscheint vom Wortlaut
zundchst als Widerspruch, der sich fiir den Leser jedoch bald
aufldst, da es nicht um konkrete Gegenstdande und ihre Her-
stellung geht, sondern um Gedanken, Ideen und Theorien zu
den Dingen.

In ihren Beitrdgen bearbeiten 60 Autoren das Thema in fiinf
Abschnitten und beschreiben dessen ganz unterschiedlichen
Facetten in den Kultur- und Sozialwissenschaften.

Einer der Herausgeber, Hans-Peter Hahn, ist Ethnologe, und
deshalb findet sich in diesem Buch auch immer wieder der
ethnologische Blickwinkel, aus dem die materielle Kultur be-
trachtet wird.
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So beschreibt Hahn in einem eigenen Beitrag tiber ,Diszipli-
ndre Perspektiven” tibersichtlich und verstandlich den Weg
von der Wunderkammer zum heutigen Volkerkundemuseum
sowie die methodisch-theoretischen Ansétze, die das ethno-
grafische Sammeln hervorbrachten und begiinstigten.
Durchweg werden Themen behandelt, die Wissenschaft-
ler oder Sammler interessieren diirften, die das Objekt als
Schwer- oder Ausgangspunkt ihrer Arbeit ansehen. Verwiesen
sei beispielsweise auf einen Text von Stefan Eisenhofer, Afrika-
Kurator des Volkerkundemuseums Miinchen (jetzt: ,Museum
Fiinf Kontinente”), iber den Begriff ,Fetisch” oder auf die
Beitrdge ,Exotismus” (Stefan Schroder), ,Sammeln” (Manfred
Sommer), ,Authentizitdt (Achim Saupe), ,Museumsdinge”
(Thomas Thiemeyer), um nur einige herauszugreifen.

Ein lesenswertes Buch fiir alle, die sich beruflich oder leiden-
schaftlich mit Gegenstanden befassen und ihr Verstandnis fiir
materielle Kultur auch theoretisch erweitern wollen.

Die Herausgeber

Stefanie Samida arbeitet als promovierte Wissenschaftlerin am
Zentrum fiir Zeithistorische Forschung Potsdam.

Manfred K. H. Eggert ist emeritierter Professor fiir Ur- und
Frithgeschichte an der Universitdt Tiibingen.

Hans Peter Hahn arbeitet als Professor fiir Ethnologie an der
Universitat Frankfurt.
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Fotografie - Limitierte Editionen
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shikra - ausgesuchte afrikanische Kunst
shikra wurde im August 2005 als Online-Galerie fur
traditionelle und moderne afrikanische Kunst gegriindet.

shikra prasentiert eine erlesene Auswahl verschiedenster
Kunstgegenstande aus zahlreichen afrikanischen Landern.
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TABO - GODS OF LIGHT
The Indo-Tibetan Masterpiece

Links oben: Skulpturen-Mandala im Haupttempel von Tabo
Links unten : Norddstliche Ansicht der Tempelanlage von Tabo
Rechts: Four-figured statue of Mahavairochana

Vor eintausend Jahren kam der Buddhismus von Indien iiber
den Himalaya nach Westtibet, wo er eine besonders ergiebige
Periode des kulturellen Austauschs mit Indien ausldste. Diese
gipfelte schlieflich in der Bekehrung ganz Tibets zum Bud-
dhismus. Tibet tibernahm die Religion auf ihrer kiinstlerisch
hochsten Entwicklungsstufe und lud die besten Bildhauer und
Maler aus Kaschmir — damals die Hochburg des Buddhismus —
ein, die neu gegriindeten Stdtten des Glaubens auszugestalten.

Die dlteste unverandert erhaltene Kultanlage aus dieser fri-
hen Hochzeit des indo-tibetischen Buddhismus ist das Kloster
Tabo (gegriindet 996 AD). In seinem Haupttempel findet sich
ein weltweit einzigartiges Gesamtkunstwerk aus Malerei und
Plastik, dessen Zentrum, ein skulpturales Mandala bestehend
aus 33 Gotterfiguren, bis heute den Weg zur absoluten Er-
kenntnis weist. Weitere acht Tempel, in denen sich Meister-
werke auch spdterer, ansonsten zerstorter tibetischer Kunste-
pochen finden, ergédnzen die Anlage.

Tabo steht kulturhistorisch in engem Bedeutungszusammen-
hang mit den Malereien von Ajanta und Dunhuang und den
Skulpturen des Borobudur-Stupas auf Java. Dabei offenbaren
die noch ganz indisch gepragten und zu grof3en Teilen hervor-
ragend erhaltenen Kunstwerke stilistische Parallelen zur grie-
chischen Antike und zur europdischen Kunst des Mittelalters,
die iiber Persien, Zentralasien und die Seidenstral3e ihren Weg
bis in den Himalaya fanden.

Mit einem Beitrag von Gerald Kozicz und einem Vorwort von
Tsenshap Serkong Rinpoche

Englische Ausgabe

308 Seiten

406 Abbildungen in Farbe, 2 Klapptafeln
28 x 28 cm, gebunden, Schutzumschlag

€39,90 (D)
ISBN 978-3-7774-2326-5

Text und © Fotos: Peter van Ham
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Tyiwara Tanzaufsatz
Bambara, Holz, Bast, Leder
Hohe 27 cm, Léange 51 cm
Ersterwerb 1956,

ex. Coll. J. Groen, Privatsammlung
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Oststrasse 77, D-47475 Kamp-Lintfort,
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info@bs-kunsthandel.de, www.bs-kunsthandel.de
Inhaber: Bernd Schulz, Konsul der Republik Mali
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Vili, Nkisi, Nagelfetisch
Rep. Kongo

Holz, Eisennagel, Glas, Fell
Warzenschweinhauer
Hohe 21 cm, Lange 54 cm
Erworben 1972
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