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werden die Kiinste Afrikas zusehends auf die Aspekte gewalt-
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Einfihrung

Die Kunst Afrikas, die in dieser Generalisierung ebenso wenig
existiert wie eine europdische, asiatische oder amerikanische
Kunst, dient(e) in der westlichen Welt immer wieder als Pro-
jektionsflache fiir wissenschaftliche Spekulationen oder kiinst-
lerische Erneuerungen. In aktuellen Debatten um die Aufarbei-
tung kolonialen Unrechts wird sie zusehends auf die Aspekte
gewaltvoller Aneignung durch westliche Kolonialakteure redu-
ziert. Diese perspektivische Einengung birgt die Gefahr, die
Komplexitit der Objekte zu nivellieren und sie ein weiteres Mal
um ihren gestalterischen und dsthetischen Eigenwert zu bringen
und ihre vielschichtigen Situierungen auszublenden. Ein weit
gefasster Blick auf die Kiinste Afrikas eroffnet im Unterschied
dazu die Moglichkeit, die von Grund auf europiisch-westlich
gepragte Disziplin der Kunstgeschichte zu de-zentrieren. Dabei
ist nicht nur die kanonische Dominanz euro-amerikanischer
Kunst in ihren Narrativen, Sammlungen und Ausstellungen zu
relativieren, sondern auch ihre unhinterfragten und bis heute
wirkmachtigen Pramissen — wie etwa die der Autonomie der
Kunst, der Gattungshierarchien oder des Kiinstlergenies.

Diese Einfiihrung in die historischen Kiinste Afrikas mit ihren
globalen Beziigen nach Asien, Europa und in die Amerikas,
ist aus der Perspektive einer afrikanistischen Kunstgeschichte
geschrieben. Es werden alle Regionen beriicksichtigt, wobei
ein Schwerpunkt auf West- und Zentralafrika liegt. Neben der
exemplarischen Analyse einzelner Werke werden kunstlerische
Praktiken und Genres in den Blick genommen und unterschied-
liche kunst- und kulturwissenschaftliche Zuginge skizziert.
Nicht nur weithin bekannte Ikonen — vor allem Masken und
Skulpturen — stehen im Fokus, sondern auch isthetisch gestal-
tete Prestige- und Alltagsgegenstinde aus Holz, Metall, Kera-
mik, Elfenbein, Textil oder pflanzlichen Materialien. Damit be-
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absichtige ich, die in den diversen afrikanischen Gesellschaften
etablierten Genealogien, Klassifikationen und Gattungshierar-
chien zumindest teilweise aufzunehmen. Wahrend Textilien bei-
spielsweise im europdischen Kunst-Kontext eine mindere Posi-
tion zugeschrieben wurde, gelten sie in vielen Regionen Afrikas
bis in die Gegenwart als zentrales Medium. Mein Anliegen ist
es, diese in Uberblicksdarstellungen zur Kunstgeschichte Afri-
kas wenig beachteten gestalterischen Formen einzubeziehen
und damit zugleich andere Sammlungszusammenhinge wie
etwa die der kunstgewerblichen Museen zu thematisieren. Eine
den Kanon in Teilen erweiternde Perspektive ist gewahlt. Dazu
gehort es, der weit verbreiteten Annahme entgegenzutreten,
die Kiinste in Afrika seien allein funktional und vor allem durch
religiose Zusammenhange bedingt. Hier gilt es sich zu verge-
genwirtigen, dass auch in Europa die Vorstellung einer Autono-
mie der Kunst erst im 18. Jahrhundert aufkam und die Abgren-
zung zwischen den sogenannten freien und den angewandten
Kiinsten seit dem 16. Jahrhundert immer wieder neu ausgehan-
delt wurde. Oft verbindet sich mit ihnen ein praktischer Nut-
zen und ihre Funktionen reichen von ritueller oder politischer
Bedeutsamkeit iiber einen primir asthetischen hin zu einem
aeinen> Unterhaltungswert. Meistens uberlagern sich mehrere
Aspekte in einem Werk und die dsthetische Gestaltung und ihre
Bedeutung konstituieren sich wechselseitig. Eine wichtige Kom-
ponente des Objektgebrauchs ist seine Eingebundenheit in — alle
Sinne einschliefende — performative Praktiken. Weiterhin gilt
es, die Kiinste Afrikas in ihrer Historizitat und nicht, wie lange
geschehen, als statisch und allein rural verankert zu betrachten.
Ein Anliegen ist es, sie nicht als abgeschlossen, sondern in ihren
thematischen und formal-asthetischen Beziigen zur modernen
und zeitgenossischen Kunst des Kontinents und seiner Diaspora
zu diskutieren.

Das Buch gibt einen prignanten Uberblick iiber die histo-
rischen Kunstentwicklungen Afrikas. Bei einem Kontinent, der
circa dreifSig Millionen Quadratkilometer und vierundfiinfzig
Lander umfasst, auf dem etwa 1,3 Milliarden Menschen leben
und ungefihr zweitausend Sprachen gesprochen werden, ist es
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offensichtlich, dass die kiinstlerische Produktion nicht in Ganze
vorgestellt werden kann. Es handelt sich hier um ein historisch
und geographisch weites und komplexes Feld, das selbst nach
Jahrzehnten kunstwissenschaftlicher Forschung aufSerhalb des
Kontinents und auf diesem selbst in seinen Erscheinungs- und
Gestaltungsweisen nicht gleichermafSen fiir alle Regionen in den
Blick genommen wurde. Die Klammer <Afrika> ist rein geografi-
scher Natur und verdeckt den Blick auf die Vielschichtigkeit des
Kontinents mit seinen historischen Kontaktzonen — dem Mittel-
meerraum, dem Atlantik und dem Indischen Ozean. Die Rede
von der Kunst Afrikas> birgt die Gefahr, die Vorstellung eines
einheitlichen kiinstlerischen Feldes von inhirenter Koharenz zu
erzeugen und die Vielfalt und Komplexitit der Kiinste in essen-
tialistischen Bestimmungen zu reduzieren. Ich spreche daher
von den historischen Kiinsten Afrikas und mochte mit dem Plu-
ral ihre Vielstimmigkeit, ihre Differenz und ihre Komplexitit
aufzeigen.

Zum Kunstbegriff

Wann ist Kunst? — diese Frage von Nelson Goodman verweist
darauf, dass Kunst> nicht das absolute oder gleichsam natiir-
liche Phanomen darstellt, als welches sie manchmal ausgegeben
wird. Demnach lige der Kunststatus im Objekt oder im kiinst-
lerischen Genie begriindet, wahlweise auch im subjektiven Auge
der Betrachtenden. Dass es sich bei der Kategorie <Kunst> um
eine konstruierte handelt und um einen keinesfalls stabilen,
sondern historisch gewachsenen Vereinbarungsbegriff, ist eine
wichtige Voraussetzung fur die kritische Beschiftigung mit allen
Feldern der Kunst. Auch in Bezug auf die afrikanistische Kunst-
geschichte gilt es festzuhalten, dass die Gesellschaften, aus denen
die Artefakte stammen, (selbstverstindlich) keinen Kunstbegriff
im westlichen Sinne verwenden. Die Gruppe der Artefakte, die
wir in unterschiedlichen historischen Konstellationen als Kunst,
Handwerk> oder Design> identifizieren, werden in afrikani-
schen Gesellschaften nicht in gleicher Weise verstanden, schreibt
Susan Vogel (1989). Vielmehr assoziiert man eine dsthetische Er-
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fahrung mit Objekten, die bestimmte Eigenschaften besitzen.
Suzanne Preston Blier (2018) hat eine Reihe von Ausdriicken
und Konzepten, die sich auf besonders gestaltete Objekte, krea-
tive Personen, Standards der Formgebung, Kiinstlerinnen und
Kinstler, die schopferische Kreativitidt oder die Kraft der Imagi-
nation beziehen, zusammengestellt. Haufig rekurrieren dies-
bezugliche Termini auf spezifische Fertigkeiten oder den Objek-
ten inharente Eigenschaften. Das Fon-Wort (Benin) fiir Kunst,
alonuzu, beschreibt etwas Handgemachtes. Im Ewe, das in Tei-
len Togos und Ghanas gesprochen wird, deckt der Begriff adanu
den Bereich der Kunst, Technik und der Ornamentik ab; der
Satz e do adanu meint wortlich «ein Werk von Wert produzie-
ren». Der Terminus oka des in Nigeria und Kamerun verbreite-
ten Ejagham zielt auf etwas Immaterielles, namlich das Talent
eines Menschen, andere zum Staunen zu bringen. In weiteren
Sprachen und darin praktizierten Kunstkritiken wird besonders
die Qualitiat des Geschaffenen herausgestellt: Im Yoruba etwa
meint das Verb ona Design, Muster, Kunst, Form, aber auch
kiinstlerische Verzierung und Verschénerung, Schénheit. Olona
bezeichnet den Kiinstler, iro die Imagination und imo das Wis-
sen, ito imo verweist auf die Entschlisselung von kodiertem
Wissen und unterstreicht den kommunikativen Charakter von
Artefakten. In den aufgefiihrten Sprachbeispielen wird deutlich,
dass der Kunstbegriff auf das engste mit der jeweiligen Gesell-
schaft und ihren kulturellen und sozialen Praktiken verbun-
den ist.

Einige der gebrdauchlichen Objektklassifikationen unterteilen
gestaltete Gegenstande weniger nach ihren Form- als nach ihren
Materialaspekten. An die Werkstoffe und ihre Bearbeitungs-
techniken knupft sich nicht nur eine nach Geschlechtern organi-
sierte Arbeitsweise — Mianner sind in der Regel Holzbildhauer,
Schmiede und hiufig Weber, Frauen Keramikerinnen, manch-
mal Weberinnen, Firberinnen und Stickerinnen. Der Kunst-
historiker Arnold Rubin (1974) hat auf die zwei grundsatzlich
verschiedenen Erscheinungs- und Wirkungsweisen von Materi-
alitat hingewiesen. Wihrend die visuelle und haptische Gestal-
tung eines Werkes die Anziehungskraft und Pracht eines Objek-
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tes steigert, werden andere Werkstoffe wegen der ihnen zuge-
schriebenen Wirkmaichtigkeit eingesetzt. Oft handelt es sich um
animierte, mit einer besonderen Energie angereicherte Substan-
zen, die weniger auf Reprasentation denn auf Vergegenwarti-
gung einer spirituellen Kraft ausgelegt sind. Deshalb sind Vogel
(1999) zufolge zwar Kunstschaffende in ihren Gesellschaften
und dariiber hinaus oft namentlich bekannt, werden aber nicht
zwingend und iberall mit individuellen Werken assoziiert.
Stattdessen sind es die Auftraggeber oder die religiosen Spezia-
listen, die das Werk <aktiviert> haben, deren Namen, gebunden
an die Arbeit, weitergegeben und erinnert werden. In anderen
Fillen, wie etwa in den Yoruba-Gesellschaften, spielen individu-
elle Kinstler und Kiinstlerinnen und ihre Werke eine heraus-
ragende Rolle; miindlich rezitierte oriki-Preisgedichte waren
ihnen gewidmet.

All diese verschiedenen Aspekte des Kunsthandelns machen
deutlich, dass die Diskussion von Kunstbegriffen weitere zent-
rale Fragen beinhaltet, wie etwa die, ob mit den vorherrschen-
den westlichen Bild- und Objektkonzepten die Eigenarten von
Artefakten aus Afrika tiberhaupt adaquat erfasst werden kon-
nen. Neben die ikonografische Frage, wen oder was ein Arte-
fakt reprasentiert, tritt die Frage nach seiner Handlungsmacht:
«Was macht ein Artefakt?» Es gilt, scheinbar universale Vor-
stellungen wie die des unbelebten Objektes kritisch zu hinter-
fragen, da Gegenstinde auch in der Kategorie von Subjek-
ten und als aktiv Handelnde wahrgenommen werden koénnen.
Neben den Bezeichnungen, dem Sprechen und Urteilen uber
die asthetische Gestaltung von <«Objekten> manifestieren sich die
verschiedenen Kunstauffassungen auch im Gebrauch, zum Bei-
spiel in besonderen Formen des Zeigens und des Displays von
Artefakten. Solche dsthetischen Dispositive, die vorgeben, wie
auf die Dinge geschaut wird, konnen auf Dauer oder — etwa in
einem Ritual oder einem zeremoniellen Aufzug — nur auf einen
bestimmten Augenblick hin angelegt sein. Damit erlangt das
Ephemere und Temporire eine grofSere Bedeutung. Mit der
Frage nach Kunstbegriffen und nicht-westlichen Asthetiken un-
mittelbar verbunden ist die nach dem Status von Kiinstlerinnen
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und Kunstlern. Vor allem in hofischen und stidtischen Kontex-
ten waren Kunstschaffende hauptberuflich titig. Sie waren in
Gilden organisiert oder an bestimmte Orte gebunden. In ande-
ren Fillen, oft in sogenannten egalitiren Gesellschaften ohne
zentrale politische Instanzen, gingen sie ihrer Arbeit nur gele-
gentlich nach, zum Beispiel dann, wenn es der agrarische Zyk-
lus erlaubte. Im Falle des spater noch ausfiihrlicher erwahnten
mbari-Schreines war die wichtigste Person der Kunstler. Zwar
trug das fertige Gebaude seine Signatur, beim Bau wurde er aber
von der gesamten Gemeinschaft unterstiitzt. Andere Werke wie-
derum durften ohne Beschrankungen hergestellt werden. Lange
Zeit herrschte auch in der wissenschaftlichen Forschung die
Vorstellung, Kunstschaffende in Afrika wiren durch starre Tra-
ditionen eingeschrinkt und auf die Wiederholung statischer
Formen festgelegt. Heute weifS man, dass standardmafSige Re-
petitionen zwar manchmal verlangt waren, doch iiberwiegen
die Belege fiir dynamische Prozesse kiinstlerischer Erneuerung,
in denen besonders transkulturelle Kontaktmomente und
Austauschbeziehungen innerhalb des Kontinents wie auch mit
Asien oder Europa produktiv waren — und sich buchstiblich in
den Objekten materialisierten.

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
Biichern aus dem Verlag C.H.Beck finden Sie unter:
www.chbeck.de
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