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Wolfgang Marschall

Einleitung: Die Kunst ist die Wirklichkeit

Einverleibung und Nutzung der fremden Form

In der Geschichtsschreibung der Kiinste haben namhafte Autoren und Autorinnen
behauptet, der Zusammenhang zwischen der europdischen Kunstentwicklung seit
dem fin de siécle, insbesondere wihrend der Phase, die ich die konstruktivistische
nennen mdchte, und den Werken und Stiicken von Menschen aus Volkern, die
ausserhalb Europas und des Vorderen Orients ihre Heimat haben, bestiinde nicht nur
in einer zufilligen Gleichzeitigkeit, sondern sei als Wirkungszusammenhang zu
definieren. Und tatséchlich ist die Auseinandersetzung mit den fremden Werken seit
dem Ende des 19. Jh. eine andere als in den voraufgegangenen Jahrzehnten und
Jahrhunderten. Da hatte man in Rarititenkabinetten das zusammengetragen, was
komisch oder bizarr war, oder es konnten die fremden Werke ein — auch dstheti-
sches — Vergniigen bewirken, wie es bei Albrecht Diirer sich einstellte, als er 1520
in Briissel die mexikanischen Schitze sah, die Cortés dem Kaiser gesandt hatte, und
darauf notierte, dass seiner Lebtag sein Herz nichts so erfreut habe wie diese Dinge,
unter denen wunderbare Kunstwerke zu sehen seien.

Seit dem Ende des 18. Jh. und durch das ganze 19. Jh. werden orientalische oder
vermeintlich orientalische Elemente wirksam in der europdischen Kunst. Herders
Einfluss aus den «Stimmen der Vélker in Liedern», wo er wie selbstverstindlich ein
gronldndisches Totenlied neben ein schottisches Schiferlied stellt (Herder 1878/9),
Anquetil Duperron's in den Jahren 1801/2 vorgelegte lateinische Ubersetzung der
Upanishaden (Gonda 1960: 1) und Wilhelm von Humboldts Untersuchungen zur
altjavanischen Dichtersprache trugen dazu bei, dass aussereuropiische Literatur zur
Kenntnis genommen wurde, gelegentlich sich auch auf die europdische Literatur
auswirken konnte.

In der Bildkunst waren es Antoine-Jean Baron Gros, Théodore Géricault, Eugéne
Delacroix, Théodore Chassériau und andere, die zundchst mit iibernommenen
Motiven, dann aber auch aus ihrer Reiseanschauung nicht nur den Orient malten,
sondern «orientalisch» zu malen versuchten. Eine vergleichbare Entwicklung ist in
der Musikgeschichte zu htren. Friiher noch als in der Malerei setzt ein musikalischer
Orientalismus ein, der seinen Ausgang bei Stiicken «alla turca» nimmt und mit neuen
Tonskalen, etwa der sogenannten «Zigeunerskala», mit ungewohnten Taktarten wie
5/4 oder 7/4, hdufigen Taktwechseln und besonderer Instrumentierung Orientali-
sches vorgibt, gelegentlich sogar eine orientalische Melodie verwendet, wie dies
Carl Maria von Weber in der Ouverture zu Turandot tut, deren Grundlage eine im
frithen 18. Jh. aufgezeichnete chinesische Melodie ist (Weltkulturen 1972: 16i).

Das fremde Werk bleibt jedoch fremd. Allenfalls nutzt man voun ihm ausgehende
Impressionen, wozu der geniale Musikhistoriker Erich von Hombostel (1921: 175)
schrieb: «Hier war das Fremde nicht der Widerspruch, vielmehr nur eine Nuance des
Eigenen», Und zumeist wird dem fremden Werk gar kein eigener Wert zugestanden.
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Hier dussern sich Wissenschaftler und Kiinstler in dhnlicher Weise. Die fremden
Werke sind Gétzen oder Fetische oder die Ohren beleidigendes Gerdusch, die
allenfalls als Zeugen friiherer Zustiinde des Menschengeschlechts einen gewissen
Wert aufweisen moégen. So schreibt in seinem Artikel «The Art of Savages» der
Ethnologe Andrew Lang im Jahr 1882 (zitiert nach Fraser 1971: 30): «The savage has
sense enough to confine himself to the sort of work to which his materials are fitted»
—der Wilde wird also ganz im Banne der Naturgegebenheiten gesehen —, und Hector
Berlioz (zitiert nach Pelinski 1972a: 155) schreibt in seinem Kommentar zur
chinesischen Musik, die er 1851 auf der Londoner Weltausstellung gehdrt hat: «Je
conclus que les Chinois et les Indiens auraient une musique semblable 4 1a notre, s'ils
en avaient une; mais qu'ils sont encore a cet égard plongés dans les ténebres les plus
profondes de 1a barbarie et dans une ignorance enfantine ou se décelent a peine quelques
vagues et empuissants instincts.»

Gegen Ende des 19. Jh. witt jedoch eine Wende ein. Nicht nur die zahlreich
durchgefiihrten Reisen, sondern in besonderem Masse die Weltausstellungen in den
europdischen Hauptstiidten bringen die interessierten Européer mit den Stiicken, den
Werken von Aussereuropa in direkten Kontakt. Die Ausstellung von 1889 in Paris
nimmt dabei eine Schliisselrolle ein. Hier sind nAmlich nicht nur die den Europidern
halbwegs bekannten Regionen des Nahen und Mittleren Ostens vertreten, sondem
mit ihren Werken auch die beiden Amerika, Afrika und Siidostasien. Gauguin und
Van Gogh besuchen die Ausstellung, und Van Gogh reagiert auf eine Zeichnung
einer mexikanischen Wohnanlage mit der Bemerkung «primitiv und sehr schén».
Dieselbe Ausstellung besuchen zwei prominente Komponisten. Maurice Ravel und
Claude Debussy héren dort zum ersten Mal ein indonesisches Gamelan-Orchester,
konnen die Instrumente selbst ausprobieren. Debussy istbegeistert. Hatte Berlioz das
Kennzeichen «Kindlichkeit» verwendet, um die fremde Musik zu degradieren, so
verwendet Debussy es nun zur Bewertung européischer Musik. An Pierre Louys
schreibt er 1895: «Rapelle-toi la musique javanaise qui contenait toutes les nuances
méme celles qu'on ne peut plus nommer, ot la tonique et la dominante n'étaient plus
que vains fantdomes a 1'usage des petits enfants» (Pelinski 1972b: 412). Und als
Musikkritiker unter dem Namen Monsieur Croche schreibt er Jahre spéter: «Ce-
pendant, la musique javanaise observe un contrepoint auprés duquel celui de Pales-
trina, n'est qu'un jeu d'enfant» (Pelinski 1972b: 412).

Die Reaktion der Maler ist dhnlich. Um 1900 sieht James Ensor plastische Werke
aus dem Kongo und setzt sich mit ihnen malerisch auseinander, 1904 hat Vlaminck
im Pariser Vorort Bistro seine beriihmte Begegnung mit afrikanischer Plastk, und
Picasso soll beim Anblick einer afrikanischen Statue, die ihm Derain zeigt, gesagt
haben, sie sei schéner als die Venus von Milo.

So wie man von Debussy gesagt hat, er habe auf Anregung vom javanischen
Gamelan seine Harmonien entwickelt und eines seiner Stiicke aus dem zweiten Teil
der «Images» komme der javanischen Pentatonik so nahe wie dies auf dem Klavier
nur méglich sei, so hat man von Picasso, der sicher mit afrikanischen Werken vertraut
war, gesagt, sie hitten zu seiner Entwicklung beigetragen, besonders zur Ab-
straktion, wie sie sich in den beriihmten «Demoiselles d'Avignon» von 1906/7
erstmals zeigte. Picasso selbst hat diese Verbindung bestritten, hat die iberische
Kunst als allenfalls sein Vorbild genannt und versichert, er habe afrikanische Kunst
erst nach Fertigstellung der «Demoiselles d'Avignon» kennengelernt.



Ob dies im Einzelfall sich so zugetragen, ist nicht sicher, aber auch ohne Belang.
Denn es ist eine falsche Bewertung der Bedeutung aussereuropdischer Werke, wenn
man sie als Ausléser neuer Richtungen in der europdischen Kunst ansieht. Zwar hat
Van Gogh ein Selbstbildnis in der Form einer friilhen peruanischen Gefissplastik
geschaffen, zwar haben Vuillard, Degas, Monet und andere unter dem Einfluss
japanischer Holzschnitte Gartenszenen, Briicken, Blumen und Felsen gemalt, zwar
nimmt Debussy Hokusai's «Welle» als Titelbild fiir «<La Mer», zeichnet und malt
Emil Nolde direkt nach einer koreanischen Wegegott-Statue, einer Kachina-Figur der
amerikanischen Hopi und einem Trophidenkopf der Mundurucu, fiigt Schmidt-
Rotluff in seine Portrits afrikanische Statuen ein, schnitzt Ernst Ludwig Kirchner
Mobel nach Eindriicken von Werken aus dem Kameruner Grasland, trotz allem: der
Einfluss der aussereuropdischen Werke ist nicht entscheidend, er trifft sich nur mit
der Entwicklung neuer, auflésender oder konstruktivistischer Richtungen in Europa.
AlsKirchner 1905 im Museum fiir Vélkerkunde zu Dresden die bemalten Hausplanken
von der ozeanischen Insel Palau sah, fiihlte er sich in seiner, schon entwickelten
Formensprache bestitigt. Bevor Claude Debussy javanische Musik horte, sollte er
vom Konservatorium geworfen werden, weil er Harmonien entwickelt hatte, die den
gegebenen Schulrahmen sprengten. Gauguin's «Der Totengeist schaut zu», in Tahiti
gemalt, ist nicht unter dem Eindruck polynesischer Kunst entstanden, sondem eine
auf der anderen Seite der Erdkugel geschaffene hommage an Manet und seine
«Olympia» (vgl. Rubin 1984: 199).

Hat man also die Bedeutung des Aussereuropdischen fiir die jiingere européische
Kunstgeschichte mehr in der Bestitigung als in der wesentlichen Anregung zu sehen,
so fallt ein anderer damit verbundener Vorgang umsomehr ins Gewicht. Es sind
nimlich von den européischen Kiinstlern die aussereurop4ischen Werke nur in ihren
Formen unter formalen Aspekten wahrgenommen worden. Gelegentlich begleitet
von sehnsuchtsvollen Ausserungen zu schoner Einfachheit und urtiimlicher Kraft,
sah man in ihnen nur die fremde Formgebung, die dadurch Wert erhielt, dass sie der
eigenen Wertentwicklung nahekam. In freibeuterischer Weise wurden die fremden
Werke der eigenen Asthetik unterstellt und erhielten auch die Orte der eigenen
Asthetik: wenn nichtim Museum schén plaziert und damit dort ebensodeplaziert wie
das mittelalterliche Tafelbild mit der Madonna auf Goldgrund, dann schén an eine
Wand gehingt oder in eine Wandnische gestellt. Man gab den aussereuropdischen
Werken die rdumliche Position des autonomen Kunstwerks. An diesem Prozess
konnte zunichst auch die ethnologische Sicht von Kultur als einem komplexen
Ganzen, einem organisch Zusammenhingenden oder einer auf einem Kollektiv-
gedichtnis beruhenden Ganzheit nichts Wesentliches indern. Die fremden Werke
waren isolierte Gegenstinde #sthetischer Wertschdtzung, und die Kriterien der
Wertschidtzung waren europdische. Werkimmanente Interpretation in ihrer engsten
Fassung war der einzige Zugang zu den Werken, die im iibrigen schon ganz geldufig
als Kunstwerke bezeichnet wurden.

Fiir ein Verstiéndnis dieser Bildwerke war es unerheblich, ob sie als Kunstwerke
angesehen wurden. Eine solche Bestimmung ging ohnehin vom Kunstmarktaus und
hatte mit Geld sehr viel, mit Verstehen oder Verstehenwollen sehr wenig zu tun.



Funktion und Bedeutung der fremden Form

Es war die Entwicklung der funktionalistischen Theorie und Analyse in der Ethno-
logie, aber auch das Bemiihen einzelner Ethnologen wie Franz Boas (1927) und
besonders Ernst Vatter (1926), die dazu gefiihrt haben, die Isolierung zu iiberwinden,
in die die aussereurop#ischen Bildwerke in Europa getrieben worden waren, und
iiber eine eurozentrisch-4sthetische Bewertung hinauszugelangen. Das Funktions-
denken betonte die gegenseitige Verflechtung und Abhéngigkeit aller Elemente in
einem Kulturganzen, und in einer seiner Richtungen geht der ethnologische
Funktionalismus davon aus, dass die Funktion eines Kulturelements, einer Institu-
tion, einer Idee, eines Bildwerks, sein Beitrag zum Kulturganzen sei. Nun wurden die
Werke aussereuropdischer Maler, Schnitzer und Bildhauer, welche in Europa zu
isolierten Kunstwerken geworden waren, auf ihre kulturellen Zusammenhnge hin,
auf ihre Funktionen, Leistungen, Wirkungen, auf den Ort in der ihnen zugehérigen
Lebenswelt hin untersucht. Nicht selten geschah dies unter — zum Teil bewusster —
Vemachlissigung der 4sthetischen Bewertung. Doch musste man diese erst einmal
hinter sich lassen, um sich der je einheimischen, kulturgebundenen Bedeutung der
Bildwerke nihern zu kénnen. Dabei erschlossen sich, buchstéblich, Welten. Nur auf
diese Weise kénnen die im Zusammenhang mit Emil Nolde genannten kachina, die
heute im Kunsthandel hochbezahlten Figuren der Hopi, verstanden werden (Waters
1970). Diese Figuren werden in erster Linie fiir die Kinder geschnitzt, bemalt und auf
weitere Weise dekoriert. Uber sie werden die Kinder mit dem kachina-Konzept
vertraut. Dieses umschliesst die gesamte Kosmographie und Kosmogonie der Hopi.
Danach ist unsere Erde die vierte physische Manifestation von Lebensraum, und es
wird drei weitere solcher Manifestationen geben. Jede neue Welt beginnt gut, es
dringt jedoch das Bése ein und zerstort die Welt. Ein Mensch, der den Hopi-Normen,
wie sie in den kachina verkorpert werden, entspricht, wird nach dem Tod selbst ein
kachina und kann sich frei von den Erdenzyklen bewegen. Ein kachina kann zu den
Menschen zuriickkehren und ihnen alle wichtigen Dinge bringen, Regen vor allem,
gute Emnten und den Fortbestand des Lebens. Kachina als eine Lebenskraft ist auch
in allen materiellen Erscheinungen, so auch in den Masken der kachina-Ténzer, die
inihren T4nzen die Weltlehre der Hopi darstellen. Diese Tdnzer mit den Masken sind
es auch, die die Hopi-Kinder durch die Initiation fiihren und damit zu richtigen
Menschen machen. Figuren, Masken und Ténze sind ohne die Einbettung in die
gesamte Kultur nicht zu verstehen. Sie haben in der Kultur der Hopi die Aufgabe, in
einer fiir alle verstiandlichen Weise die Weltsicht der Hopi mit den daraus abzuleitenden
Normen zu verkdrpern, zu versinnbildlichen.

Soll mit einiger Giiltigkeit iiber aussereuropdische Gesellschaften gesprochen
werden, so miissen auch solche genannt werden, in denen Bildwerke keineswegs
immer die Qualitit eines Sinnbildes oder Inbegriffs der Werte und Normen haben,
denen alle Mitglieder einer Gesellschaft gleichermassen zu folgen aufgefordert sind.
Vielmehr haben Bildwerke hiufig die Funktion, gerade das Bestehen ungleicher
Verhiltnisse vor Augen zu fiihren und zu verinnerlichen.

In einer wenig komplizierten Form lisst sich dies bei den Kilenge des westlichen
Neubritannien in Melanesien aufzeigen. Die soziale Organisation der Kilenge, die
vom Feldbau mit Knollenfriichtenund vom Fischfang leben, ist bestimmt von einem
Heiratshilften-System, das zwei exogame Patriklans umschliesst. Neben dieser
grundlegenden verwandtschaftlichen Organisation gibtes bei den Kilenge sogenannte



big men, die als Fiihrer eines Klans wirken. Diese Position ist erblich und geht jeweils
auf den iltesten Sohn iiber. Der big man verwaltet das Klanland, ist Fiihrer des
Minnerhauses und kann Kollektivarbeit organisieren. In einer Gesellschaft, in der
standig priisentes Lebensziel die Erhhung von Prestige iiber die Ausweitung von
Allianzen ist, ist besonders der big man verpflichtet, sein Prestige immer wieder zu
steigern. Er tut dies, indem er Handelsfahrten iiber See oder grosse Schweinejagden
organisiert. Besonderes Prestige erwirbt sich ein big man, wenn er ein Fest gibt, zu
dem Nahrung im Uberfluss bereitgestellt wird und vor allem viele Schweine
geschlachtet werden. Der big man nimmt an dem Fest selbst nicht teil, sondern ldsst
es wirken in der Hoffnung, andere big men zu iibertrumpfen und fiir den eigenen Klan
und sich personlich Prestige anzuhiufen. Alle bildnerische Aktivitit bei den Kilenge
dient dem Klan und dem big man. Wihrend den Festen treten Masken auf, manche
vier Meter im Durchmesser, die von den big men hergestellt werden. So jedenfalls
wird es in der Gesellschaft der Kilenge gesehen. Dabei sind es Holzschnitzer, die im
Auftrag arbeiten. Sie verwenden Formen nach einem fiir einen Klan giiltigen Code,
schnitzen, malen und dekorieren nach eigenen Kombinationen innerhalb dieser
Vorgabe. Aber man sagt, der big man habe eine Maske gemacht. Zwar sehen die
Kilenge diese T4tigkeit als Werk fiir den Klan, aber ebenso deutlich ist, dass hier ein
Bildwerk nicht nur Sinnbild der gesamtgesellschaftlichen Werte ist, sondern zugleich
als Bestiirkung einer Machtposition und eines Abhdngigkeitsverhiltnisses fungiert
(Dark 1973).

Dass Bildwerke Sinnbild und Inbegriff von Herrschaftsverhéltnissen sein kénnen,
ist vielfach belegt. In religiés wie in weltlich bestimmter Herrschaft fungieren
Bildwerke als Legitimationsmittel, als letzte rechtliche Instanz, als Unterwerfungs-
objekte, als Ausléser von Emotionen. In liberianischen Gesellschaften waren Bild-
werke eine wesentliche Hilfe, die Rechtsordnung aufrechtzuerhalten. Dort wurden
die Gesellschaften der Mano und Gio von Chiefs und Altestenréten gefiihrt, und die
gewohnliche Rechtsprechung wie die Verwaltungsarbeit wurden in der Offentlichkeit
durchgefiihrt. Aussergewthnliche Fille und Krisensituationen wurden jedoch von
einem engeren Zirkel behandelt, dem anzugehdren Mitgliedern eines Geheimbundes
vorbehalten war. Je prekirer eine Situation, desto enger der behandelnde Kreis und
geheimer seine Zusammenkiinfte. Deren wichtigste fanden unter Leitung eines
Oberpriesters an einem geheimen Ort im heiligen Hain statt. Wenn ein Mitglied
dieses engsten Zirkels starb, wurde von ihm eine Maske angefertigt, in der der Geist
des Toten wohnen konnte. Diese Masken von den einflussreichsten Leuten wurden
verehrt und befragt. In allen Fillen, in denen es um Leben und Tod ging, trug der
Oberrichter selbst eine Maske mit dem dazugehdrigen Kleid. Der Richterspruch
wurde in Falsetto vorgetragen, sodass der nicht identifizierbare Richter ohne
Riicksichtnahmen, aber auch riicksichtslos sein Urteil verkiinden konnte. In wichti-
gen Fillen wurde zudem noch die Maske eines fritheren Bundmitglieds befragt. Der
Maske wurde die richterliche Entscheidung vorgetragen und dann eine Stellungnah-
me abverlangt. So konnte man ein Orakel mit Schneckengehdusen durchfiihren, aus
deren Lage Zusimmung oder Ablehnung des in der Maske wirksamen Ahnengeistes
abgelesen wurde (Harley 1950).

Am Beispiel einer indonesischen Maske soll dieses Verhiltnis von Bildwerk und
Lebenswelt ein letztes Mal verdeutlicht werden. In einem Dorf im siidlichen Mittel-
Java spielt eine Maske eine Rolle, die man sich — losgeldst vom kulturalen Umfeld —
als Museumsstiick vorstellen kénnte. Allein nach dsthetischen Kriterien beurteilt,



konnte sie als Kunstwerk ausgestellt sein. Ohne weiteres liesse sich diese Maske
formal analysieren, liessen sich Angaben zur Farbgebung machen, liesse sich
mdglicherweise etwas iiber den expressiven Charakter dieses Bildwerks sagen. Aber
da es ein Werk ist, das weder fiir die individuelle Erbauung als Wandschmuck noch
als Kunstwerk fiir Galerie oder Museum geschaffen wurde, miisste eine solche
Analyse diirftig erscheinen gegeniiber dem Verstehen des dichten Netzes von
Funktionen und Bedeutungen, indas dieses Werk eingebunden ist. Sie wire auf dem
Niveau einer Analyse eines Bildes von Maria und Elisabeth ohne die Kenntnis des
ersten Kapitels des Lukas-Evangeliums und des Begriffs der Verheissung oder eines
Bildes von einem Reiter auf rotem Pferd ohne die Kenntnis der apokalyptischen
Vision des Johannes.

Diese Maske heisst barongan. Sie ist Teil eines ganzen Maskenkostiims, das bei
Trancetinzen benutzt wird. Dann wird die Maske bewegt, und sie ist eine Maske fiir
die allgemeine Offentlichkeit. In den schwachrituellen Zeiten ruht sie im Hause des
spirituellen Fiihrers der Trancetinzer. Sie ist mit aussergew6hnlicher Macht aus-
gestattet. In ihr kénnen sich die Ahnen, denen man alles verdankt, niederlassen,
verkorpern, durch sie kénnen die Ahnen ihre Informationen tibermitteln und Anwei-
sungen geben. Auch verhilft die Maske zur moralischen Entlastung des Dorfes, da
sie gebeten werden kann, die absichtlichen und unabsichtlichen Verfehlungen der
Dorfbewohner auf sich zu nehmen und aus dem Dorf zu entfernen. Als Symbol fiir
und gleichzeitig als Verkrperung der Ahnen ist sie ein Mittel der Identifizierung des
Einzelnen, der sich in der Trance die Maske aufsetzt oder aufsetzen lisst und damit
die Ahnen in der Gesellschaft lebendig macht, wie auch der Gesellschaft, die eine
lebendige Verkorperung der Ahnen, ohne die die Welt nicht wire, vor sich sieht. Die
Maske wird als lebend angesehen und erhilt an allen wichtigen Tagen Opfer. Sie
kann strafen, sie kann gefdhrlich sein und Ungliick bringen, todbringend sein. Es
wird ehrerbietig zu ihr gesprochen. Sie bestirkt das Wertsystem des Dorfes. Nur,
wenn alle Dorfbewohner nach den erkliarten Werten leben, wenn sie wenigstens
versuchen, diesen Werten entsprechend zu leben, kénnen iiber die Maske die
Verfehlungen von den Menschen genommen werden, kann das Dorf bersih «sauber»
werden. Es geht hier nicht darum, die einzelnen Werte darzulegen, doch ist von
Bedeutung, dass die Trancetinze,denen streng formalisiertes Tanzen vorausgeht, in
aller Offentlichkeit durchgefiihrt werden, dass vor allem auch die Kinder anwesend
sind, in deren Kulturierung die Maske eine wesentliche Rolle spielt. So wird nur,
wenn man den erwarteten moralischen Forderungen entspricht, der fiir denReisanbau
erwartete Regen ausreichend fallen, eine Krankheit sich wieder verlieren, eine
Gefahr sich verziehen.

Zu nichts anderem diente diese beliebig erweiterbare Ethnographie als dazu, auf-
zuzeigen, dass Bildwerke in aussereuropidischen Gesellschaften fest in Funktions-
und Bedeutungsnetze eingebaut sind. Sie sind ethisch sinnvoll, niitzlichund notwendig.
Sie sind Zweckbilder, indem sie Wert- und Normsysteme liefern und bestérken. In
Bewegung gesetzt, bei Tanz, Prozession oder durch eine Enthiillung, erfiillen sie eine
weitere wesentliche Aufgabe: Sie rufen bei den Anwesenden gemeinsame Emotio-
nen hervor, iiber die zusétzlich die Solidaritit der Gruppe oder Gesellschaft bestéirkt
wird. Die Bildwerke sind ein Versuch, die unendliche Zahl der Erscheinungen in der
Welt, Natur und Kultur, zu komprimieren. Sie zeigen das Wirksame, das Bewirkende.
Sie sind gestaltetes Wirkungsvolles. Und da alle, wie auch immer erfahrbare



Wirklichkeit auf dieses Wirkungsvolle zuriickfiihrt, ist das Kunstwerk, ist die Kunst
die Wirklichkeit.

Der Kunstcharakter der fremden Form

Was ich bisher als Bildwerke bezeichnet habe, nenne ich nun Kunst. Dieser
Kunstcharakter bedarf der Erlduterung. Mitwelchem Rechtistals Kunstzu bezeichnen,
wasim 19.Jh. Gétzen, Fetische und Teufelswerk waren? Ist es Kunst, weil sicheinige
européische Kiinstler seit der Jahrhundertwende dafiir interessierten? Weil August
Macke (1912: 59) schrieb: «Die Bronzegiisse der Neger von Benin in West-Afrika
(im Jahre 1889 entdeckt), die Idole von den Osterinseln aus dem #ussersten Stillen
Ozean, der Hiuptlingskragen aus Alaska und die Holzmaske aus Neukaledonien
reden dieselbe starke Sprache wie die Schiméren von Notre-Dame und der Grabstein
im Frankfurter Dom»? Ist es Kunst nur, weil der raffgierige Kunstmarkt es so will,
auf dem vor einiger Zeit bei Sotheby eine Benin-Maske fiir 2 Millionen Pfund
verkauft wurde?

Ich habe gezeigt, wie die aussereuropiischen Bildwerke in Europa ohne weiteres
als Kunstwerke angesehen wurden. Dann habe ich entwickelt, dass diese Bildwerke
als Inbegriff des Wirkungsvollen und damit der Wirklichkeit anzusehen sind. Jetzt
bleibt, dariiber hinaus den Kunstcharakter dieser Bildwerke zu erschliessen. In
diesem Feld steht die ethnologische Forschung deutlich hinter der Funktions- und
Bedeutungsforschung zuriick. Zwar sind in der ikonographischen Analyse seit Franz
Boas' Pionierarbeiten an Umfang und Einsicht reiche Forschungen durchgefiihrt
worden, man denke etwa an Bill Holm's und Claude Lévi-Strauss' Untersuchungen
zur Kunst der amerikanischen Nordwestkiiste, aber in anderen Bereichen sind unsere
Kenntnisse eher verstreut. Das betrifft etwa die Position der Kiinstler. Da, aus
europdischer Uberheblichkeit heraus, die aus Unkenntnis oder Unwillen lange Zeit
das fremde Individuum hinter dem so konzipierten fremden Kollektiv versteckte, der
einzelne Kiinstler oder die einzelne Kiinstlerin kaum beachtet wurden, fehlen heute
iiber viele Gesellschaften Einsichten in den kiinstlerischen Produktionsgang und die
Position der Kiinstler. Einige Einsichten lassen sich jedoch durchaus gewinnen.
Masken- und Figurenschnitzer sind nie nur Kiinstler, schon gar nicht im Sinn des
modemen Kiinstlerbegriffs. Diese Kiinstler sind Handwerker, hdufig noch neben
ihrer bauerlichen Tatigkeit, und es sind das handwerkliche Kénnen und die Fihig-
keit, Sinnbilder fiir die Gesellschaft zu produzieren, die sie zu Kiinstlern macht.
Damitdiese Sinnbilder die gewiinschte kognitive und emotionale Wirkung hervorrufen
kénnen, miissen sie feste, moglichst allen Mitgliedern der Gesellschaft geldufige,
Formen annehmen, die auch bei allen Betroffenen gleiche oder dhnliche Reaktionen
hervorrufen sollten. Das Kunstwerk muss in diesem Zusammenhang als erstes die
wesentlichen Zeichen enthalten und nicht die individuelle Ausgestaltung. Eine
Statue mussals eine Ahnenfigur erkennbar sein, weniger als ein bestimmter Vorfahr,
so wie die Madonna in der Prozession als die Sinnbild-Madonna erkennbar sein
muss. Die individuellen Ziige sind nicht das Wesentliche. Man hat oft das Stereotype
an ethnischer Kunst erwihnt, ohne es mit den iiber Jahrhunderte laufenden Stereo-
typen der Christus- oder Madonnenbilder zu vergleichen. Wenn aber die javanische
Maske, die kachina oder das Madonnenbild Weltsicht vermitteln und bei einem
moglichst grossen Teil der Gesellschaft dhnliche, auf Solidaritit und Identitit



zielende Emotionen hervorrufen sollen, dann ist nicht nur eine gewisse, festgelegte
Allgemeinheit der Kunstwerke zu verstehen, es ist auch einzusehen, dass in einer
Gesellschaft ein hoher Druck entwickelt wird, einmal akzeptierte Formen beizu-
behalten, um die individuelle Unsicherheit und Ungerichtetheit aufzufangen. Da in
jeder Gesellschaft ein betriichtliches Mass an Energie verwandt wird, das bestehende
Wertsystem und die Verhaltensnormen zu bestirken, und zu dieser Bestirkung
nichts so wirkungsvoll eingesetzt werden kann wie Rituale und Kunst, ist zu
erwarten, dass die kiinstlerische Aktivitit starker Kontrolle unterliegt. So verwun-
dert es nicht, dass von den Maya berichtet wird, dass bei einem Fehler im Ritual das
ganze Ritual wiederholt werden musste, dass der kachina-Tanz wiederholt werden
musste, wenn ein Tédnzer stolperte, oder ein Gamelan-Orchester von Bali noch
einmal von vorn beginnen musste, wenn ein Spieler einen Fehler gemacht hatte. So
herausgebildete und auf Permanenz gerichtete Formensitze nennen wir Kunststile,
und es ist wichtig, sie nicht nur als Gegenstand der Asthetik-Reflexion, sondermn auch
der ethnologischen Reflexion anzusehen, wenn sich doch Kunststile als, zum Teil
vermutlich absichtlich herbeigefiihrte, kulturale Erkennungszeichen nach innen und
aussen erweisen.

Einheimische Asthetik

Wir sehen also die Kunstproduktion an feste Formensitze gebunden, wenn auch —
gerade in der Bildkunst — individuelle Unterschiede méglich sind und wir uns hiiten
sollten, bei uns unzuginglicher historischer Tiefe gleich auf «uralte» Traditionen zu
schliessen. Trotzdem sind Masken der westafrikanischen Dan oder der Singhalesen
von Sri Lanka ohne weiteres als solche zu erkennen. Wihrend nun diese Kunst-
produkte von europdischen Kiinstlern und Hindlern einverleibt wurden, hat die
Ethnologie Miihe gehabt, diese Werke als Kunstwerke zu beschreiben, ohne sie
sogleich unter europdischer Perspektive zu sehen. Ein Grund fiir diese Schwierig-
keiten liegt darin, dass bei den heutigen Anforderungen an ethnologische Untersu-
chungen vor allen Interpretationen, Einschitzungen und Bewertungen von
Fremdkulturalem die jeweiligen Eigenbewertungen der uns Fremden erkundet
werden miissen, und wenn auch ein problemloser Umgang mit der Sprache der
fremden Gesellschaft eine selbstverstindliche Voraussetzung ethnologischer Feld-
forschung ist, so ist ebenso evident, dass fiir die Analyse dsthetischer Bewertung, die
in der eigenen Sprache oft durch diffuse Begriffe sich auszeichnet, in einer fremden
Gesellschaftdie Sprachkenntnisse aussergewohnlich detailliert und intim sein miissen
und relevante Informationen nur von wenigen Fachleuten zu erwarten sind.
Harold Schneider (1966) hat eine kurze Analyse der &sthetischen Konzepte der
Turu, einer Bodenbauer- und Hirtengesellschaft in Tanzania publiziert, in der die
semantischen Felder der Begriffe -ja, luhida, nsaasia und majighana erschlossen
werden. -ja umfasst, was «gut», «<schén», auch «niitzlich» ist, alles, was «von Wert»
ist, auch von &sthetischem. -ja hangt mit menschlichem Handeln zusammen, aber
auch mit natiirlich Vorgefundenem, obwohl ein Informant meinte, in der Natur
Befindliches sei nur dann -ja, wenn es «wie gemacht» aussieht. Rinder, Kleidung,
Gesinge, wertvolles Handeln sind -ja. Weiche Dinge, «auf denen man gut liegen
kann», sind -ja, der Himmel dagegen ist nicht -ja, denn «wenn der Himmel sichtbar
ist, dann hat es keine Wolken, also auch keinen Regen». Luhida hat mit Sichtbarem
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zu tun, Lieder und Dinge, die beim blossen Anfassen Vergniigen bereiten, kénnen
nicht luhida sein. Omamente vor allem sind luhida, insbesondere, wenn sie Rhyth-
mus, Symmetrie und Balance zeigen. Eine getiinchte Hausmauer kann nicht luhida
sein, wohl aber dieselbe Mauer, wenn sie mit einer gefélligen Serie von Kreisen,
Flecken und anderen geometrischen Mustern versehen ist. Luhida kann auch in der
Natur vorkommen: Die Musterung einer Giraffe oder einer gefleckten Kuh kann als
luhida empfunden werden. Wenn Darstellungen der Sonne, des Mondes, von
Pflanzen oder Stoffbahnen gut in ein allgemeines Muster eingeordnet sind, sind sie
auch [uhida, ebenso eine Perlenkette, wenn die verschiedenen Perlen ein angeneh-
mes Muster ergeben. Eine geféllige Anordnung ist [uhida. Einfach, wie dieses
Konzept zunichst erscheint, ist es in der Betonung der Balance, des Gleichgewichts
ein Grundbegriff, ein Grundkriterium aller Asthetischen Wertung und wirft die Frage
nach universalen dsthetischen Wahmehmungen und Bewertungen auf. Noch stérker
als durch luhida wird diese Frage aufgeworfen durch nsaasia, das sowohl das
handwerkliche Kénnen des «Kiinstlers» meint, wie es in einer mittelalterlichen
Malerwerkstatt auch benannt werden kénnte, dann aber auch das Produkt dieser
kiinstlerischen T#4tigkeit. Nur vom Menschen gemachte Dinge kénnen nsaasia sein.
Was nsaasia nun von luhida unterscheidet, ist, dass iiber die Rhythmen, die Balance
hinaus ein Objekt nur dann nsaasia sein kann, wenn es als Ganzes, als etwas in sich
Geschlossenes, eine Integration wahrgenommen werden kann. Ein ornamentloser
Stuhl kann nsaasia sein, weil die Linienfiilhrung und das Objekt als Ganzes als
vollkommener Entwurf gelten. Mitallen Vorbehalten iibertragen: Ein Bild von Klimt
wire eher [uhida, eine Plastik von Henry Moore eher nsaasia.

Hier breche ich die Darstellung der dsthetischen Konzepte der Turu ab, um der
Frage nachzugehen, warum derartige Sétze von dsthetischen Bewertungskriterien
bisher nur selten bekannt geworden sind, wiren es doch gerade sie, die uns beim
Erfassen des Kunstcharakters eines Bildwerks zunéchst leiten sollten und auch zur
Bildung einer Metadsthetik fiihren kénnten. Eine Antwort wurde schon gegeben: Der
Mangel kénnte mit den mangelnden Sprachkenntnissen des Ethnologen oder der
Ethnologin zusammenh#ngen; auch kénnte die auf Funktionen und Bedeutungen
ausgerichtete Fragestellung das Thema nicht haben aufkommen lassen. Eine weitere,
wesentliche Antwort kann gegeben werden. Wenn tatséchlich, wie ich versucht habe
zu zeigen, das Kunstwerk vornehmlich die Aufgabe hat, das Wertsystem und die
Wirklichkeit einer Gesellschaft zu begriinden, zu erhalten und ein diesen Werten
gemisses Leben einzufordern, dann kann dies nur von Kunstwerken geleistet
werden, die einem allgemeinen Code folgen. Wenn dieser Code die kiinstlerische
Tatigkeit beherrscht, dann ist, was kiinstlerische Freiheit genannt wird, begrenzt. So,
wie die mittelalterlichen Ziinfte zu gewissen Zeiten verboten haben, Neuerungen
einzufiihren, miissen die kiinstlerischen Codes auch so beherrschend und zeitlos sein,
dass sich deutliche Abweichungen verbieten. Die Schnitzer und Maler der hoch-
komplizierten Bootsteile der hochseegéngigen Kanus von den Trobriand-Inseln
werden — noch heute — bestraft, wenn sie eine geringfiigige Anderung im Zeichen-
und Symbolsatz vomehmen wollen. Hat das Kunstwerk den Sinnbildcharakter fiir
die Wirklichkeit und geht dieser von den bestimmten Formen des Kunstwerks aus,
so bedarf es fiir die Beurteilung eines Kunstwerks keines ausgebauten Satzes
dsthetischer Konzepte. Dann ist ein Kunstwerk falsch, und dann wird es gar nicht
akzeptiert, oder es ist richtig — und da passte Karl Valentins Ausspruch: «Kunst ist
schén, macht aber viel Arbeit» —, denn dann z&hlt als erstes Kriterium — und das ist
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das Exklusive an des Kiinstlers Arbeit —, ob es handwerklich gut gemacht ist, gut
behauen, gut geschnitzt, gut gemalt oder gezeichnet. Denn richtig ist es sowieso. Eine
isthetische Wirkung bezieht sich also auf die Vollkommenheit der kiinstlerischen
Téatigkeit auf ein Objekt hin, dessen allgemeiner Wert schon vorher feststeht.

Auch derumgekehrte Schluss ist zulidssig und notwendig. Wenn eine Gesellschaft
ein solches Mass an sozialer und 6konomischer Differenzierung erreicht, dass eine
kiinstlerische Norm und die ihr entsprechenden Werke nicht mehr in der Lage sind,
Sinnbilder der gesamten Gesellschaft zu sein, dann werden sich fiir Teile der
Gesellschaft neue, Wert und Teilwirklichkeiten verkérpernde Kunsttraditionen
entwickeln. Es werden sich regionale Entwicklungen zeigen, stirker noch Traditio-
nen aus der sozialen Absonderung bilden, von sozialen Schichten her und auch von
Widerstandsgruppen. Wiederum werden Wert verkérpernde Kunstwerke in spezifi-
schen #sthetischen Rahmen zur Identifikationsschaffung hergestellt werden.
Schliesslich ist es der Einzelne, der, vielleicht fiir eine Gruppe, im modernen
Verstiindnis vielleicht nur noch fiir sich selbst, Kunst schafft. Der nicht mehr
einlésbare Anspruch der Kunst, die Wirklichkeit zu sein, zeigt sich noch in Bildtiteln
wie «Kosmos», manchmal auch «kKosmos» 1,2 und 3 oder «Die Materie» oder auch
im Bild ohne Titel. Die soziale Differenzierung hat auch zu einer Zerfaserung der
Kunsttraditionen samt dem dazugehorigen Ausbau komplizierter oder vermeintlich
komplizierter Systeme dsthetischer Kriterien und Urteile gefiihrt, Kunsttraditionen,
die allesamt nicht mehr leisten kénnen, was einmal zu leisten war: Die Kunst als die
Wirklichkeit.
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