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1. Einleitung

In der Ethnologie hat sich die Beschiftigung mit den bildenden und darstel-
.lenden Kiinsten sowie der Musik erst spit ein Objekt geschaffen. Im 19. und
@ den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts bildeten die Kiinste ein Feld, das
im Rahmen der allgemeinen ethnologischen Theorien thematisiert wurde.

In der Auseinandersetzung mit der Vielfalt der aulereuropiischen Kunst
und dem Scheitern universalhistorischer Annahmen tiber die Kunst der ,,Pri-
mitiven* tauchten jedoch Fragen auf, die zur Ausdifferenzierung einer eige-
nen Subdisziplin, der Kunstethnologie, fithrten. Was Kunstethnologie ist und
welche Ziele sie verfolgt, 1dsst sich anhand der Geschichte dieser Fragen an-
schaulich machen. Einige der Fragen, die einst fiir die Kunstethnologie zen-
tral waren, kdnnen heute als beantwortet oder obsolet gelten. Andere sind
nach wie vor Gegenstand der Forschung und werden auch in der Offentlich-
keit verhandelt. In den letzten Jahren sind neue Themen und Fragen hinzuge-
treten, die vor allem aus der sich globalisierenden Kunstwelt an die Ethnolo-
gie herangetragen wurden.
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2. Kunst im kolonialen Archiv

Wihrend die indische und ostasiatische Kunst bereits im 18. Jahrhundert ,.ent-
deckt" und anerkannt wurde, blieb den Kiinsten der meisten aulereuropii-
schen Gesellschaften die dsthetische Anerkennung bis in das 20. Jahrhundert
hinein versagt. Zwar hatten einzelne Reisende und Ethnologen schon vorher
auf den kiinstlerischen Wert von Plastik, Skulptur und, wenngleich in gerin-
gerem MaBe, auch Malerei jener Gesellschaften hingewiesen, die man sei-
nerzeit als Naturvélker von den Kulturvolkern schied, aber ihre Sicht konnte
sich nicht durchsetzen. So galten die Skulpturen Afrikas und Ozeaniens ge-
meinhin als ,,hdsslich® und ,,grob*. Die ,,wahre Kunst" sah man dagegen als
ein Privileg der Kulturvoliker.

Die Ethnologie der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurde von der
evolutionjstischen Suche nach den Urspriingen der Menschheit dominiert. In
diesem konzeptionellen Rahmen stellte sich auch die Frage, wie die erste
Kunst der Menschen ausgesehen habe und wie sie entstanden sein mochte,
Die Aufsehen erregenden urgeschichtlichen Funde in Frankreich und Spani-
en wurden in der Ethnologie aufmerksam verfolgt und als Vor- oder Frith-
formen der eigentlichen Kiinste gedeutet. Eine Ethnologie der bildenden und
darstellenden Kunst und der Musik ging dementsprechend in der allgemei-
nen Geschichte der Menschheit auf. Kiinstlerische Ausdrucksformen sollten
sich analog zu den Stufen der allgemeinen Entwicklung des Menschen gebil-
det haben. Dabei nahim man an, dass kiinstlerische Ausdrucksformen zunichst
weitgehend unbewusste und nur teilweise beabsichtigte Ergebnisse handwerk-
licher Arbeit oder religidser Kulthandlungen waren. Aufgrund des vermute-
ten spontanen und unverstellten Charakters dieser Kiinste nahm man weiter
an, in ihnen den ,,urspriinglichen gestalterischen Willen des Menschen ent-
decken zu konnen. Je nach theoretischem Konzept lag dieser zuerst in der
Nachahmung der Natur oder in der Abstraktion. Eine auf Beobachtung und
Erfahrung gegriindete Auseinandersetzung mit der Entstehung kiinstlerischer
Ausdrucksformen in den damals zeitgendssischen aulereuropéischen Gesell-
schaften fand dagegen so gut wie nicht statt.

Analog zur den Postulaten des Evolutionismus glaubte man aber stets, in
den kiinstlerischen Ausdruckformen der zeitgendssischen ,,Naturvolker' die
Kunst der ersten Menschen wieder erkennen zu konnen, eine im Wortsinne
»primitive Kunst®. Dabei wurden die Kiinste Afrikas und Ozeaniens als die
reinsten auf uns gekommenen Zeugnisse dieser primitiven Kunst auch als art
négre zusammen gefasst —ein Sammelkonzept, das tiberdies diffusionistischen
Konnotationen offen stand. Die Konstruktion einer einheitlichen urspriingli-
chen, bzw. primitiven Kunst begleitete die sich im 20. Jahrhundert formieren-
de Kunstethnologie. Sie ist bis heute eine méchtige und populdre Denkfigur,
an der sich noch immer Museen und Ausstellungen ortentieren. Erst in den
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1970er Jahren ist ihr exklusiver Charakter, der den auBereuropiischen Kiin-
sten und Kiinstlern die Zeitgenossenschaft vorenthalt, kritisiert worden.

Die eigentliche Entdeckung der aufereuropdischen Kunst als Kunst ging
nicht von der Ethnologie aus, sondern von Kiinstlern der klassischen Moder-
ne. Unabhéngig voneinander begannen sich 1907 in Paris der Kiinstlerkreis
um Pablo Picasso und 1910 in Dresden die Kiinstler der Briicke fiir afrikani-
sche und spiter ozeanische Skulpturen zu interessieren. Fiir die Kiinstler und
Kritiker Anfang des 20. Jahrhunderts waren diese Skulpturen und Plastiken
objels trouvés — Fundsachen, iiber deren Entstehung man nichts wusste und
nichts zu wissen brauchte. In ihrer duBeren Gestalt fanden die Kiinstler Lo-
sungen fiir formale Probleme, die sich in ihrer eigenen Kunst stellten. Gleich-
wohl markierte die Entdeckung der Kiinstler und der Kunstwelt eine Wende
in der Auseinandersetzung mit der Kunst der auBereuropiischen Vélker. Die
Frage, ob Menschen immer schon schopferisch waren oder nicht, war obsolet
geworden. Statt dessen stellten sich neue, stilistische und Asthetische Fragen,
die aus ethnologischer Sicht in einer eigenen Subdisziplin, der Kunstethnologie
zu beantworten waren.

Anfang des 20. Jahrhunderts hatte sich in Folge der nahezu volistindigen
imperialistischen Durchdringung der Welt eine schier uniiberschaubare Viel-
falt an ,,primitiver Kunst* in den ethnographischen Museen angesammelt.
Das Konstrukt einer einheitlichen Kunst der Friihzeit des Menschen war durch
die Anschauung entkriftet — auch wenn es noch verspitete Rettungsversuche
gab, die eine solche Einheitlichkeit in einigen, oft technisch bedingten Ge-
meinsamkeiten der Holzskulpturen aus Afrika und Ozeanien sahen. Wenn es
aber keine einheitliche Kunst der Friihzeit des Menschen gab, so war zu fra-
gen, wie sich ihre stilistische Vielfalt ordnen lief. Dabei zeigte sich bald, dass
sich Stil als ein historisches Grundkonzept der europiischen Kunstgeschichte
nicht ohne weiteres auf auBereuropiische Kunst tibertragen lieB. Denn fast
nirgends war es méglich, eine Stilgeschichte wie in der abendlandischen Kunst
zu schreiben. Die Werke in den Museen lieBen sich kaum in eine relative
Chronologie einordnen, geschweige denn eindeutig datieren. Dieser Mange]
an historischer Tiefe wurde zunichst auf die liickenhafte Dokumentation der
meisten Sammlungen zuriickgefiihrt. Haufig kannte man nur die Provenienz
der Werke, und selbst die war oft genug nur diirftig dokumentiert.

Die Identifikation von Stilzentren war mithin eines der ersten Untemeh-
men der sich formierenden Kunstethnologie. Da eine Zuordnung zu einzel-
nen Kiinstlern und Werkstitten kaum je mdoglich war, trat neben die bloBe
geographische Bezeichnung der Ethnos als die vermeintlich verlisslichste
Herkunftsbezeichnung. Diesem Muster entsprechend suchte man alle Schop-
fungen auBereuropaischer Kunst zu in sich geschlossenen stilistischen Ein-
heiten zusammenzustellen, zu ordnen und der wissenschaftlichen Untersu-
chung zuganglich zu machen. Es entstand ein imaginares Archiv, ein Kata-
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log, der dem Verzeichnis der beherrschten Volker entsprach ur.ld sich dersel-
ben ethnischen Etiketten bediente. Es war ein letztlich koloniales Inventar,
das sich bis in die Ausstellungsraume der Museen fortsetzte.

Dieses Unternehmen der kolonialen Inventarisierung war fir Ozeanien Ende
der 1920er, fiir Afrika Mitte der 1930erJ ahre weitgehend abgeschlossen. Die
Sammlungsgeschichte der altamerikanistischen und der Kunst der siid- und
nordamerikanischen Indianer verlief anders, da hier, von Ausnahmen abgese-
hen, kaum offizielle Expeditionen in eigene Kolonien durchgefiihrt werden
konnten, statt dessen aber friih eine rege private Sammlertatigkeit einsetzte.
Gemeinsam war dem kolonialen Archiv jedoch, dass es den Ethnos zum Schép-
fer der Werke machte. Man nahm an, dass ,,der primitive Kiinstler* sich stets
an ,,der Tradition seines Stammes® orientiere und deren stilistischen Kanon
moglichst getreu zu reproduzieren suche. Dazu habe auch die fehlende tech-
nische Entwicklung beigetragen. Man nahm an, dass die Kiinstler, bzw. Hand-
werker kaum innovativ seien und sich stets mit den thnen vertrauten Materia-
lien und Verfahren begniigt hitten und auch kiinftig begniigen wiirden. Was
man bei der Kolonialisierung vorgefunden hatte, projizierte man unver'ﬁr}den
in Vergangenheit und Zukunft. Die so entstandene Kunst musste also weitge-
hend statisch und ahistorisch sein, was wiederum durch die Anschaugng der
ethnographischen Museen belegt zu sein schien und dem populédren Bild ent-
sprach, dass man sich von diesen ,,in der Tradition verhafteten” Gesellschaf-

ten machte.

3 Kulturrelativismus und Universalitdt der Kunst

7u den ersten, die sich aus eigener Anschauung den kiinstlerischen Ausdrucks-
formen auBereuropiischer Gesellschaften zuwandten, gehorte Franz Boas
(1848-1942). Bereits 1885 wurde durch eine Sammlung des Berliner Muse-
ums fiir Vélkerkunde sein Interesse an den indianischen I?ulturen der
Nordwestpazifikkiiste und ihren Masken geweckt. Nach seiner Ubersiedlung
in die USA gewann er Ende des 19., Anfang des 20. Jahrhunderts auf mehre-
ren Reisen Einblick in das Leben der dort lebenden Kwakiutl. Anders alls
seine Zeitgenossen ordnete er die Masken und andere Objekte, aber auch die
Tinze der Kwakiutl nicht einem universalgeschichtlichen Muster unter, son-
dem versuchte sie aus dem von ihm beobachteten Gebrauch im Alltag, thren
rituellen Handlungen und aus den damit zusammenhangenden Mythen zu
verstehen. Dementsprechend fiihrte er die Kunst auf zwei allgemein anthro-
pologische Waurzeln zuriick: einerseits technische Ziele, die die Menschen zu
erreichen suchten, und andererseits den Wunsch, eigene Gefiihle und Gedan-
ken auszudriicken.
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Boas beschrieb damit die Umrisse einer selbststandigen Theorie der vor-
modernen Kunst. [hm ging es um die emische Perspektive, also um die Sicht
derjenigen, die diese Werke hervorgebracht hatten. In zahlreichen Veroffent-
lichungen wandte er sich scharf gegen die damals dominierende evo-
lutionistische Ethnologie und ihre Deuntung aller materieller Zeugnisse einer
Kultur nach einem unilinearen Entwicklungsschema. Die Kunst einer frem-
den Kultur zu verstehen hieB, sich die Perspektive der Menschen zu Eigen zu
machen. Dazu bedurfte es einer vor Ort durchgefiihrten Feldforschung. Boas
hatte mit seinen Forderungen zuerst die allgemeine Ethnologie im Auge. Doch
er setzte mit ihnen auch den Rahmen fiir die sich gerade bildende Kunst-
ethnologie, deren wichtigste Anliegen er 1927 in seinem Buch Primitive Art
im Zusammenhang formulierte. Gegeniiber der evolutionistischen Frage, wie
die Kunst entstanden sei und wie die erste Kunst der Menschheit ausgesehen
haben mochte, schob sich nun eine andere Frage in den Vordergrund: Wie hat
die Kunst Teil an der Lebenswelt einer fremden Gesellschaft?

Die mit der Frage einhergehende Grundannahme, dass kiinstlerische Aus-
drucksformen in verschiedenen Gesellschaften unterschiedlich geschaffen,
genutzt und gesehen werden, wird bis heute von den meisten Kunstethnologen
geteilt. Kiinstlerische Ausdrucksformen in anderen Gesellschaften haben an-
dere Aufgaben als in unserer eigenen Gesellschaft, weshalb auch ihr Gebrauch
und das Wissen lber sie ein anderes ist. Die Fragestellung selbst war letztlich
dem Kulturrelativismus der allgemeinen Ethnologie und insbesondere der
amerikanischen cultural anthropology geschuldet. Das damit vorgegebene
iibergeordnete Thema lief sich in mehrere Richtungen wenden, doch bildete
es in seinen vielschichtigen Facetten einen gemeinsamen Ausgangspunkt fiir
die in den 1930er Jahren einsetzenden kunstethnologischen Feldstudien und
dominierte empirische Arbeiten bis weit in die zweite Hilfte des 20. Jahrhun-
derts.

Dennoch waren kulturrelativistische Grundannahmen in der Kunstethnol-
ogie bel weitem nicht so unbestritten, wie in anderen Zweigen der Ethnolo-
gie. Immer standen ihnen die universalistischen Anspriiche der Moderne ge-
geniiber — Anspriiche, die sich im konzeptionell-dsthetisierenden Sehen der
modernen Kiinstler bereits gedufert hatten und sich in Kunstkritik und Kunst-
handel ein eigenes Forum schufen, in dem umgekehrt genauso fraglos von
der Einheit der menschlichen Asthetik und damit auch seiner Kunst ausge-
gangen wurde. Wihrend also die Kunstethnologie fragte, wie fremde kiinst-
lerische Ausdrucksformen in anderen Gesellschaften entstanden sind, wie sie
in Gebrauch genommen und daher auch unterschiedlich gesehen werden, war
hier die Grundannahme entgegengesetzt: Die Anschauung eben derselben
Kunst zeigte jedem, der des Sehens méchtig war, dass es allen Menschen
gemeinsame Vorstellungen dsthetischer Qualitdt gab und immer gegeben hat-
te. Es musste sie geben, weil sie das Gemeinsame der Menschheit bezeugten.
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Es kam also nicht darauf an, die zweifelsohne vorhandenen Unterschiede in
der Herstellung und im Gebrauch zu untersuchen, sondern vielmehr galt es,
die dahinter verborgene Universalitit der Kunst und der menschlichen Asthe-
tik zu entdecken. Sie allein konnte das eigentliche Thema einer Anthropolo-
gie fremder Kiinste sein.

Nach dem zweiten Weltkrieg nahm die Auseinandersetzung polemische
Ziige an, die vornehmlich zwischen empirisch arbeitenden Ethnologen einer-
seits und der modernen Kunstkritik, aber auch Kunsthistorikern und Aus-
stellungsmachern andererseits ausgetragen wurde. Der relativistischen Kunst-
ethnologie warf man vor, der von ihr untersuchten Kunst ihren Charakter als
Kunst abzusprechen und sie zu einem bloflen Handwerk oder schlimmer noch
zu einem zufillig entstandenen Artefakt herabzuwiirdigen. Die Auseinander-
setzung gipfelte in dem Vorwurf, Ethnologen und insbesondere so genannte
Kunstethnologen hitten iiberhaupt kein Interesse an dieser Kunst, sondermn
nur daran, ihre vorgefassten Theorien zu bestitigen. Sie schldssen die Kunst
fremder Gesellschaften aus dem Erbe der Menschheit aus, leugneten die Exi-
stenz einer einzigen, die Universalitit der menschlichen Asthetik bezeugen-
den Weltkunst und machten sich somit an einem fortgesetzten kulturellen Ko-
lonialismus mitschuldig. Ethnographische Museen, die Kunst in ihren jewei-
ligen Gebrauchszusammenhidngen zeigten, seien nichts anderes als Stein ge-
wordene Zeugnisse der kolonialen ethnographischen Praxis. Vielmehr kom-
me es darauf an, diese Kunst als das zu zeigen, was sie se1: als Kunst. Darin
bestiinde die eigentliche Entdeckung der primitiven Kunst, und dazu habe
man eine humanistische Pflicht. Dementsprechend konnte es keinen Unter-
schied zwischen Ausstellungen moderner, westlicher Kunst und der anderer
Gesellschaften geben. Man habe sich auf das Wesentliche, also die Form, die
Gestalt zu konzentrieren. Das Ergebnis waren typische white cube Ausstel-
lungen, wie sie fiir alle moderne Kunst iiblich waren und geblieben sind.

Kunstethnologen hielten ihren Gegnern vor, die Vielfalt des Menschen auf
eine Vorstellung zu reduzieren, die nicht universal, sondern genuin modern
sei. Der eigentlich koloniale Akt ldge nicht in den empirischen Arbeiten der
Kunstethnologie, sondern in den hegemonialen Anspriichen der Moderne
selbst. Die Kunstethnologie habe dagegen eine offene Fragestellung, die ihre
Ergebnisse nicht vorweg nehine, sondern neugierig sei auf das, was die Kiin-
ste dieser Gesellschaften von der der modernen Industriegesellschaften un-
terscheide. Im iibrigen diirfe man nicht verkennen, dass die idealistische As-
thetik im Dienste eines Kunstmarktes stehe, der zur Expropriation der eigent-
lichen Eigentiimer dieser Kunst fithre. Ethnographische Museen seien zwar aus
der kolonialen Ethnologie hervorgegangen, aber spatestens seit der Unabhén-
gigkeit in den 1950er, 1960er Jahren spielten sie gegeniiber dem privaten Markt
nur mehr eine untergeordnete Rolle. Letztlich erschaffe sich der Kunstmarkt
selbst die idealistische Asthetik, die mithin im Kem ideologisch sei.
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Mit dem Ende der Moderne verlor der Streit seinen Sinn. Ab Mitte der
1980er Jahre erschienen erste Riickblicke auf die Debatte, auch wenn im
Ausstellungsbereich mit den dort notwendigen praktischen Entscheidungen
itber Prdsentationsformen der Disput noch fortgesetzt wird. Trotz aller Pole-
mik darf man jedoch nicht verkennen, dass die Auseinandersetzung auch
fruchtbare Seiten hatte. Ein groBBer Teil kunstethnologischer Feldstudien wire
ohne diesen Hintergrund nicht entstanden oder hitte sich nicht der gleichen
Fragen angenommen. So konnten vielen Fragen der Kunst in auBereuropii-
schen Gesellschaften behandelt und einer Antwort wenigstens niher gebracht
werden.

4. Die lebensweltliche Perspektive

In der Beschiftigung mit der lebensweltlichen Einbettung der Kunst in au-
Bereuropiischen Gesellschaften hatten sich bereits Mitte des 20. Jahrhunderts
nationale Schwerpunkte gebildet. Wahrend in Frankreich mehr die Symbolik
der Kiinste im Vordergrund stand, konzentrierte man sich in Deutschland eher
auf kulturhistorische Zusammenhinge und schon sehr frith auf die Kreativi-
tat individueller Kiinstler. In GroBbritannien und in den USA wurden eher
Fragen der sozialen Integration und Kontrolle sowie der Reprisentation
thematisiert.

Als Erbe der Moderne stand jedoch immer wieder die Frage nach der Auto-
nomie der Kiinste in auBereuropiischen Gesellschaften im Raum: Wie weit
lief} sich das moderne Konzept des {’art pour {’art dost als dsthetische
Selbststindigkeit wieder finden? Zwar hatte schon Carl Einstein in seinen
ersten Werken iiber afrikanische Kunst aus den Jahren 1915 und 1920 deren
Einbettung inreligitse Kulte und Grundiiberzeugungen behauptet, aber seine
Schriften waren ausschlieBlich auf Quellen gegriindet, die die Kunst aus ei-
ner eher marginalen Perspektive in den Blick nahmen. Als in den 1930er Jah-
ren das Fehlen auf eigener Anschauung gegriindeter tiefergehender Studien,
aus denen zu entnehmen war, wie sich kiinstlerische Ausdruckformen tat-
séchlich in religidses und alltdgliches Handeln eingebettet waren, offensicht-
lich wurde, begannen in allen Landern Ethnologen mit kunstethnologischen
Feldforschungen. Hdufig gingen diese von den groBen ethnologischen Muse-
en aus, dem Peabody Museum in Boston, der ethnographischen Sammlung
des British Museum in London, den Hamburger und Berliner Museen fiir V&l-
kerkunde oder dem Musée Royal d’Afrique Centrale in Tervuren bei Briissel.

Zu den ersten, die kunstethnologische Feldforschungen durchfiihrten, ge-
horte eine Gruppe belgischer Ethnologen, unter ihnen Frans Olbrechts, Adriaan
Gerbrands und Pieter Jan Vandenhoute. Frans Olbrechts (1899--1958) war
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der Griindungsvater der belgischen Kunstethnologie. Er verfolgte verschie-
denartige Interessen, darunter kulturhistorische und stilgeschichtliche, die ey
im Laufe seines Lebens zu einer spezifisch kunstethnologischen Recherche
und Methode verschmolz. Der Person des Kiinstlers schenkte er besondere
Aufmerksamkeit, woriiber noch zu sprechen sein wird. Olbrechts sich wan-
delnden Interessen hingen ohne Zweifel eng mit seinen Felderfahrungen zu-
sammen: Schon zwischen 1926 und 1930 reiste er zu verschiedenen nord-
amerikanischen Indianern, und 1933 brach er zum ersten Mal zu einer ,,Expe-
dition** nach Westafrika auf. Ihr folgten viele weitere Reisen, zundchst von
ihm und spiter auch von seinen Schiilern. Die wichtigste war wohl die 1937
und 1938 zusammen mit Vandenhoute und einem weiteren Schiiler durchge-
fithrte Expedition der Universitit Ghent und des Antwerpener Vieeshuis Mu-
seums an die Céte d’Ivoire. Auf dieser Reise verfolgte Olbrechts zwei Ziele:
Er wollte einerseits alle kiinstlerischen Aktivititen im weitest moglichen Sin-
ne erfassen, wobei er den in der westlichen Cbte d’Ivolre dominierenden
Masken besondere Aufmerksamkeit schenken wollte. Zweitens wollte er die
,Urspriinge des Kunstwerkes“ erkunden — eine Aufgabe, die als eine direkte
Antwort auf die universalhistorischen und kulturgeschichtlichen Spekulatio-
nen seiner Zeit verstanden werden konnte. Um den Einfluss theoretischer
Vorannahmen méglichst gering zu halten, wollte er strikt vom Handeln des
individuellen Kiinstlers ausgehen: Seinen Motiven, seinen Inspirationsquellen,
seiner handwerklichen Ausbildung, der ihm zur Verfligung stehenden Tech-
nik, aber auch den Skonomischen und anderen gesellschaftlichen Faktoren,
die seine Arbeit durchdrangen.

Olbrechts Ansatz war also ein empirisches Programm, nicht etwa blofe
Theoriescheéu oder Unfahigkeit zur Verallgemeinerung. Gleichwohl wurden
die Ergebnisse seiner Reise — es handelte sich nicht um eine lange, stationdre
Feldforschung, wie sie unter Malinowski seinerzeit bereits in der britischen
social anthropology Standard geworden war - hauptsichlich von seinen Schii-
Jern in verallgemeinerter Form publiziert. Vor allem Gerbrands’ 1956 zunichst
auf Flimisch und ein Jahr spater auf Englisch veroffentlichter umfangreicher
Aufsatz iiber Kunst als culruur-element war eine viel gelesene Zusammenfas-
sung der wichtigsten kunstethnologischen Ergebnisse ihrer Arbeiten. Vieles
von dem, was Gerbrands damals zusammenfasste, hat sich nicht nur als weit-
hin giiltig fiir jene Gesellschaften erwiesen, die die Ethnologie damals unter
dem Etikett Naturvélker gruppierte, sondern fiir den groBten Teil der vor-
modernen Gesellschaften iiberhaupt.

Der von Einstein und nach ihm vielen Anderen beschriebenen religidsen
Bindung der Kunst widersprach man in der belgischen Kunstethnologie hef-
tig. Es mache keinen Sinn, Kunst als an das Sakrale gebunden zu beschrei-
ben, wenn im Alltag der Menschen zwischen sakral und profan nicht unter-
schieden werde. Genauso wenig liefe sich etwas mit der Unterscheidung von
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religids und utilitaristisch anfangen. Die Differenzierung beider Sphiren war
mithin nicht als ein evolutiondrer Schritt in der Geschichte der Menschheit zu
verstehen, sondern als eine spezifische historische Entwicklung, die sich im
Abendland und méglicherweise auch anderswo vollzogen haben mochte, aber
keineswegs als universal gelten konnte. Konzepte wie sakral und profan stiin-
den einer empirischen Untersuchung der Kunst fremder Volker nur im Wege
und sagten iiber die tatsdchlichen Funktionen des Kunstwerkes wenig od::r
nichts aus. Desgleichen ist, so mag man hinzufiigen, Benjamins nicht empi-
risch gewonnenes, sondem am Schreibtisch erdachtes Konzept der Aura fiir
die Kunst vor der technischen Reproduzierbarkeit des Werkes zwar genial
gedacht, aber falsch und durch die Fakten nicht zu bestitigen. Wo man etwas
Vergleichbares fand, war es nicht an Objekte gebunden, sondern an das Han-
deln der Menschen.

Wer sich den tatsdchlichen Aufgaben eines Kunstwerkes zuwenden wolle,
so Gerbrands weiter, diirfe auch nicht auf die ihm vertrauten Funktionen und
Nutzungsformen als analytische Kategorien zurtickgreifen. Denn generell kann
nicht vorausgesetzt werden, dass soziale und kulturelle Differenzierungs-
prozesse in fremden Gesellschaften genauso wie in der abendlédndischen Kunst
ablaufen oder abgelaufen seien. So passten die Masken der westlichen Cote
d’Ivoire in keine der westlichen Kunstgattungen. Von der Herstellung einmal
abgesehen sind sie nur im festlichen oder rituellen Auftritt zu sehen, und an-
ders als in den Vitrinen der europidischen Museen werden sie stets mit einem
umfangreichen Kostiim getragen. Ihr Tanz ist ein wesentliches Element zu
ihrer Bestimmung. Oft werden sie nur anhand des Tanzes, bzw. der Bewe-
gungen des Maskentragers identifiziert, weil durch die schnellen Bewegun-
gen die Gestalt des holzemen Maskenkorpers kaum zu erkennen ist. Was in
den Schaukisten einer Ausstellung zu sehen ist, mag zwar der wichtigste Teil
des Ganzen sein, aber eben doch nicht mehr als ein Relikt, ein Bruchstiick,
das fiir sich genommen fiir einen lokalen Zuschauer keinen Sinn macht. Was
in der abendldndischen Kunst in bildende und darstellende Kunst, in Litera-
tur und Musik auseinander fallt, ist hier eine Einheit, ein Gesamtkunstwerk,
das als Ganzes erfahren wird und deshalb auch als Einheit zu untersuchen ist.

Die Masken als Ensemble aus geschnitztem Holzkorper, der vor dem Ge-
sicht getragen wird, dem Kostlim, dem Tanz und den begleitenden Musikern
verkdrpern oft ein Wesen, das wir einen Geist nennen wiirden. Doch auch
diese kategorielle Unterscheidung von natiirlichen und iibernatiirlichen Wesen
macht in der lokalen Lebenswelt keinen Sinn, da diese Wesen als ganz gewohn-
liche, eben natiirliche Teile der Welt gelten. Einige von ihnen mogen geféhrlich
sein, andere sind es nicht, und auch darin unterscheiden sie sich nicht grundsatz-
lich von den Menschen oder Tieren oder anderen Dingen in der Welt.

Weder fiir den Ténzer der Maske noch fiir die Zuschauer macht es Sinn,
zwischen der Maske und dem Wesen, das sie verkdrpert, zu unterscheiden.
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Der Auftritt ist der Auftritt des Wesens, das durch die Maske dargestellt wird.
Gerbrands fiigte hinzu, dass es keineswegs klar sei, ob die Zuschauer zwi-
schen dem Tanzer und dem Wesen, das die Maske verkorpere, unterschieden,
Jedenfalls sei dies keine Frage, die sie irgendwie beschiftige. Bei der sponta-
nen Beurteilung des Auftrittes spiele es keine Rolle. Vielmehr gilt ein Auftritt
dann als gelungen, wenn die rituellen Kriterien erfiillt sind, d. h. die verlang-
ten formalen Handlungsfolgen korrekt durchgefiihrt wurden.

Aus heutiger Sicht mag dieses Bild zu undifferenziert erscheinen. Aber es
ist klar, welche Herausforderung der Befund fiir eine idealistische Asthetik
darstellt. Er steht quer zu allen Annahmen, die dsthetische Autonomie der
Kunst sei auf die eine oder andere Art und Weise in anderen Kulturen wieder
zu finden, wenn es nur geldnge, die entsprechenden dsthetischen Deutungs-
muster zu identifizieren. Dazu hat es seit Olbrechts und Gerbrands eine lange
Reihe von Untersuchungen gegeben, die eines haben deutlich werden lassen:
Die uns vertraute Autonomie der Kunst, verkniipft mit einer auf die kiinstleri-
sche Gestalt bezogenen Kritik, ist nicht die Regel, sondern die ganz grofle
Ausnahme. Deshalb ist es angemessener, von kiinstlerischen Ausdrucksfor-
men zu sprechen. Dadurch wird das in der Modeme mit dem Begniff Kunst
einhergehende [’art pour {’art umgangen.

Ab den 1950er Jahren gab es eine Fiille von Feldstudien, die kiinstlerische
Ausdruckformen als Teil der gesellschaftlichen Wirklichkeit untersuchten.
Fast alle gingen davon aus, dass kiinstlerische Formen immer der gesamten
Gesellschaft verpflichtet sind. Sie greife durch das Schaffen des einzelnen
Kiinstlers wie durch den Gebrauch der Masken und Figuren, durch das Schaf-
fen von Musikem, aber auch durch das Sehen und Horen, also die Wahineh-
mung der Kinste hindurch. Was diesen Ansatz in Misskredit brachte, war
seine einseitige und oft naive Anwendung. Funktionalistische und struk-
turfunktionalistische Konzepte wurden ohne grofie Modifikationen auf die
Kiinste tibertragen. Das Verhiltnis von Kunst, Kiinstler und Gesellschaft wurde
nicht, wie spéter bei Adorno, dialektisch, sondern mehr als sozialer Zwang
gesehen. Gleichwohl verdanken wir diesen Arbeiten wichtige Einsichten, wie
kinstlerische Ausdruckformen in ihren je eigenen Gesellschaften in Gebrauch
genommen werden. Seit Mitte der 1960er Jahre erschien eine lange Reihe
von Sammelbinden, in denen die Ergebnisse dieser kunstethnologischen Rich-
tung nachzulesen sind.

Die meisten dieser Arbeiten gingen aber an der Geschichtlichkeit kiinstle-
rischer Ausdrucksformen vorbei. Dieser Mangel schien nicht nur dem theore-
tischen Paradigma, sondem auch der damit einhergehenden Methode geschul-
det zu sein. Sehr hiufig bauten die Arbeiten auf nur einer ldngeren Feldfor-
schung auf und konnten daher nicht mehr als eine Augenblicksbeschreibung
der Gesellschaft liefern. Dartiber hinaus wurde den Vertretern der eher funk-
tional orientierten Kunstethnologie, oft sicher zurecht, mangelndes histori-

Kunstethnologie | 231

sches Interesse nachgesagt. Der Vorwurf, dass der theoretische Ansatz selbst
ahistorisch sei, lauft dagegen ins Leere. Man hitte sehr wohl eine Funktions-
geschichte kiinstlerischer Ausdruckformen schreiben konnen. SchlieBlich lisst
sich gerade in der heutigen Zeit beobachten, wie ehemals rituell eingebunde-
ne Formen mehr und mehr Funktionen an andere Medien abtreten, und teil-
weise wieder andere hinzugewinnen.

Aus anderen Zweigen der Ethnologie wissen wir, dass sich manche Gesell-
schaften geradezu verzweifelt gegen gesellschaftlichen Wande] und das Ein-
dringen der Geschichte wehren. Sie haben oft zyklische Zeitvorstellungen,
die sich natiirlich auch auf ihre kiinstlerischen Ausdruckformen beziehen.
AuBereuropgische Gesellschaften hatten offenbar nicht das gleiche Interesse
an einer diachronen Herleitung von Stil und kiinstlerischen Ausdrucksfor-
men. Viele schriftlose Gesellschaften versuchen, sich von dem Druck einer
driickenden Vergangenheit frei zu halten. Vergessen und Erinnern bedingen
einander. Vor diesem Hintergrund kann es nicht Wunder nehmen, dass sich in
diesen Gesellschaften unser Modell einer geradlinigen Stilgeschichte nicht
anwenden lasst. Die Geschichtlichkeit der nichtwestlichen Kiinste verlangt
theoretische Konzepte, die auch die Perspektive der Handelnden beriicksich-
tigen. Damut wire auch anders nach der Autonomie der Kunst zu fragen: Wie
differenzieren sich kiinstlerische Ausdrucksformen in Prozessen gesellschaft-
lichen Wandels? Fiihren diese notwendig zu einer Autonomie der Kunst, wie
wir sie aus der modernen Kunst kennen — oder entstent dort etwas anderes?

Diese Frage gewinnt heute zunchmend an Aktualitit. Wihrend die globale
Kunstwelt als eine Institution ausbeuterischer Aneignung beschrieben wer-
den kann, die letztlich alle lokalen Kiinste zu einer einzigen Weltkunst redu-
ziert, neigen Kunstethnologen zu der Annahme, dass auch in den neuen, zeitge-
néssischen Kiinsten immer das Lokale dominieren wird. Fiir beide Annahmen
lassen sich Belege finden, und es wire kurzsichtig, hier wieder auf allgemeine,
universalhistorische Vermutungen iiber den Fortgang der (Kunst)Geschichte zu-
riickzufallen. Es ist eine offene, also nur empirisch zu beantwortende Frage.

5. Die Suche nach Kreativitdit

Eng verbunden mit der Geschichtlichkeit der auBereuropiischen Kunst war
stets die Frage nach der Kreativitdt, nach der Entstehung des Neuen: Wie war
diese Kunst entstanden? Nach dem Ende der evolutionistischen und universal-
geschichtlichen Theorien konnte man nicht mehr auf eine sich notwendig
vollziehende, gleichsam unabhéngig von den Kiinstlern sich ereignende Ge-
schichte der primitiven Kunst zuriickfallen. Auch die strukturfunktiona-
listischen Arbeiten boten darauf keine befriedigende Antwort. Eine nahe lie-
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gende Alternative war, wie schon Olbrechts es verlangte hatte, sich den ein-
zelnen Kiinstlern als denjenigen zuzuwenden, die schliefflich jedes dieser
Werke erschaffen hatten. Man gab der allgemeinen Frage eine Wendung, die
sie von jedem iiberkommenen theoretischen Ballast befreien und sie fiir neue
Erkenntnisse offen halten sollte: Wer hat diese Werke erschaffen? Und wie
sind sie erschaffen worden?

Zu den ersten, die sich diesem Themenfeld zuwandten, gehdrte Hans
Himmelheber, der schon in den 1930er Jahren kunstethnologische Feldfor-
schungen in Alaska und verschiedenen Regionen Afrikas durchgefiihrt hatte,
Wie Boas und Olbrechts ging es ihm darum, die Sicht der lokalen Kiinstler zu
erfassen. Bereits nach seinen ersten Untersuchungen, die er mittels Informanten
und Mittelsmédnnern durchfiihrte, wurde deutlich, dass die Idee des schépfe-
rischen, seine eigenen Ziele verfolgenden Kiinstlers seinen Gesprachspart-
nern fremd war. Sie verstanden sich vielmehr als Handwerker, denen es dar-
um ging, ein moglichst ,,gutes* Werk zu schaffen. Doch wahrend seiner lan-
gen, nach dem Krieg zusammen mit Eberhard Fischer fortgesetzten Feldfor-
schungen, gelang es Himmelheber, die individuelle Hand in einzelnen Wer-
ken und dariiber hinaus personliche Stile zu identifizieren. Die iibliche Gleich-
setzung ,.ein Stamm — ein Stil“ lief sich mithin nicht mehr halten. Die Person
des Kiinstlers musste offensichtlich rehabilitiert werden.

Seit Anfang der 1960er Jahre folgten dann eine Reihe Aufsehen erregender
Feldforschungen, die Kiinstlern und ihren persénlichen Stilen gewidmet wa-
ren. Unter dem Einfluss von Eberhard Fischer, der seine in Afrika begonne-
nen Forschungen spiter in Indien fortsetzte, entstand ein eigener Zweig der
Kunstethnologie, der sich vor allem mit dem Rietberg Museum in Ziirich
verband. Dabei zeigte sich, dass auch in vormodernen Gesellschaften Kiinst-
ler immer die verschiedensten Anregungen aufgegriffen und in ihren Werken
umgesetzt hatten — und nicht selten suchten sie solche weit jenseits der Gren-
zen ihrer eigenen Kultur. Was sie schufen, war niemals nur der Tradition ver-
pflichtet, sondern immer auch eigene Schépfung, iiber deren Qualitit sich die
Kiinstler durchaus im Klaren waren und iiber die sie, wenngleich in anderen
Worten, auch Zeugnis ablegen konnten.

Wihrend in den strukturfunktionalistisch orientierten Arbeiten die Gesell-
schaft zum Schopfer der Werke wurde, so trat nun die Person des Kiinstlers
an ihre Stelle. Seiner Kreativitét allein war diese Kunst zu verdanken. Verste-
hen bezog sich auf den individuellen Lebenslauf und die Ereignisse, die ihn
pragten. Dieser Ansatz sah die Geschichte aulereuropdischer Kunst auf der
lokalen Ebene der Tradierung in individuellen Werkstitten, bzw. den Um-
briichen, die dort die Generationen voneinander trennten. Jeder Kiinstler hat-
te einen zweifelsfrei wieder erkennbaren Stil, der sich aus seinem Leben er-
kldren lief. Stil und Stilgeschichte wurde grofenteils zur Psychologie der
Person. Die Kreativitit des Individuums, des Kiinstlers wird zur Vorausset-
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zung aller kiinstlerisch signifikanten Form. Es komme nur darauf an, diese
Form auch als solche zu erkennen. Wenn man nur genauer hinsihe, werde
man in allen Gesellschaften finden, dass einzelne herausragende Kiinstler
existierten und besondere Kreativitit bewiesen.

Diesem Unternehmen war nur teilweise Erfolg beschieden. Dafiir gab es
Griinde, die nicht nur im Fehlen entsprechender Untersuchungen lagen. Ne-
ben Gesellschaften, in denen die Kreativitdt einzelner Kiinstler erkannt und
anerkannt wurde, gibt es mindestens ebenso viele, in denen das nicht der Fall
ist. Ahnlich wie bei der Geschichtlichkeit der Kunst wird kiinstlerische Krea-
tivitdt haufig nicht als solche thematisiert. Vielmehr sucht man sie zu norma-
lisieren, sie einzubinden.

Der vermeintlich neutrale, nur an dem tatsdchlichen Handeln des Einzel-
nen interessierte Ansatz reproduzierte letztlich ein ginzlich modernes
Deutungsmuster, das des genialen Kiinstlers. Aus der Tatsache, dass andere,
nicht zuletzt Kunstkenner, Kunstwerke als soiche erkennen folgt keineswegs,
dass sie auch als solche geschaffen wurden. Man wird hier auf eine alte
phdnomenologische Erkenntnis zuriickverwiesen. Zum Wahrnehmen und
Erkennen von Dingen in der Welt gehort immer zweierlei: Das Objekt und
ein es wahrnehmender Mensch. Diesen Zusammenhang aufzukliren war eine
Aufgabe der Mitte der 1980er Jahre einsetzenden Kritik, die meist unter dem
etwas ungliicklichen Etikett Postmoderne zusammen gefasst wird.

6. Asthetische Praxis

Kiinstlerische Ausdrucksformen sind in vormodemen Gesellschaften gegen-
tiber dem Alltag und anderen gesellschaftlichen Spharen selten autonom. Die
Herausforderung fiir die Wissenschaft besteht darin, die andere isthetische
Praxis zu erfassen und zu verstehen. Die Konzeptualisierungen von Gestalt
und Form vollziehen sich nicht primar in der Sphire deutender Sinngebung,
sondern im Handeln, im Umgang mit den Dingen und ihrer Form. Es geht
nicht um das Denken dariiber, sondern um das Tun. Deshalb hat die Frage
nach der dsthetischen Praxis die essentialistische Frage nach der Kunst und
dem, was sie ist, in den Hintergrund gedrédngt. Nicht nur die Gestaltung, auch
das Wahmehmen von Kunst ist dem Handeln verpflichtet.

Viele Untersuchungen gingen zundchst davon aus, dass das Fehlen einer
Kunstkritik und einer expliziten Asthetik auf die liickenhaften Daten zuriick-
zufiihren seien. Wenn man nur die fremden Kulturen besser kennen lerne,
werde man auch ein ausdifferenziertes dsthetisches Vokabular finden. Als
nahezu klassisches Beispiel dienten die Yoruba im siidwestlichen Nigeria,
bei denen seit 1962 Robert Farris Thompson und spiter seine Tochter Margaret
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Thompson Drewal und ihr Mann Henry John Drewal arbeiteten. Sie beschrie-
ben ein umfangreiches Vokabular, das eine ebenso differenzierte Kunstkritik
wie im Westen erlaubte und auch entsprechend genutzt wurde. Gegenstand
der Untersuchung war die Sprache, derer sich vor allem Kiinstler und Preis-
sdnger bedienten. Es gab eindeutige Standards fiir Schonheit, die sich na-
mentlich in der oralen Literatur duflerten. Sie bezogen sich auf Bewertungs-
kriterien wie Ahnlichkeit, Proportion, Komposition, Ausgewogenheit, Ab-
straktion und dergleichen mehr. Diese Kriterien waren ihrerseits tibergeord-
neten ethischen Werten verpflichtet. Ein Schnitzer wiirde zum Beispiel einen
angesehenen alten Mann niemals in seiner derzeitigen Gebrechlichkeit dar-
stellen, sondern immer auf dem Hohepunkt seiner einstigen korperlichen und
geistigen Leistungsfahigkeit.

Doch der Befund, dessen Giiltigkeit bei den Yoruba belegt zu sein schien,
lieB sich in anderen Gesellschaften nicht bestitigen. Vielmehr zeigte sich,
dass eine Unterscheidung zwischen ,,schén und ,,gut®, bzw. ,,wirkungsvoll*
in natiirlichen Alltagssprachen nur selten getroffen wird. Und auch bei den
Yoruba wird das ausgefeilte dsthetische Vokabular durch den schlussendlichen
Riickbezug auf ethische Werte relativiert. Schriftsteller und Philosophen, die
selber den Yoruba angehdrten, betonten auBerdem, dass dieses Vokabular kei-
neswegs so allgemeine Gliltigkeit beanspruchen konnte, wie es in den Arbei-
ten Thompsons erschien. Es war vielmehr ein Register, dessen sich vor allem
die Kiinstler, also die Schnitzer und die Preissinger bedienten. Arbeiten wie
die lber die Yoruba hatten ein spezifisches Anliegen: Sie wollten zeigen, dass
Kunst in anderen Gesellschaften der gleichen Asthetik verpflichtet ist wie die
unsere. Sie waren letztlich dem Universalismus der Moderne verpflichtet und
haben anderen Fragen Platz gemacht.

In neueren Arbeiten, wie sie unter anderem Howard Morphy vorgelegt hat,
wird nicht mehr einfach nach Existenz oder Fehlen &sthetischer Deutungs-
muster gefragt, Im Mittelpunkt steht eine Soziologie des Wissens, die danach
fragt, wie grofl die Reichweite eines solchen dsthetischen Vokabulars ist, in
welchen Zusammenhingen es produziert und reproduziert wird, und wie weit
es fiir das kiinstlerische Schaffen normativ ist. Dabei hat sich gezeigt, dass
Kiinstler — unabhingig davon, welche Kunst sie ausiiben — sich in einigen,
aber auch nicht in allen Gesellschaften, eines speziellen Vokabulars bedienen
konnen, das die selbststindige Bewertung kiinstlerischer Formen erlaubt. Ob
ein solches Register besteht, hiangt mit der Bildung und Selbststandigkeit des
Milieus zusammen. Wichtig ist auch, wie dieses Wissen reproduziert wird. In
den meisten nichtwestlichen Gesellschaften wird das Sehen von kiinstleri-

schen Ausdrucksformen nicht, wie in der Moderne, an diesen selbst gelemt.
Kiinstlerische Ausdrucksformen sind keineswegs immer selbstreferentiell. Die
Beziige liegen grofBtenteils auBerhalb ihrer selbst, ndmlich in den Gebrauchs-
zusammenhingen. Die anthropomorphe Figur eines Ahnen wird vor dem Hin-
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tergrund dessen gesehen, was man {iber Ahnen in der entsprechenden Gesell-
schaft weil}, also welche kulturellen Deutungsmuster zur Hand sind, wenn
man in einer bestimmten Situation mit einer bestimmten Figur umgeht. Und
natiirlich 1st entscheidend, wie solches Hintergrundwissen dann aktualisiert
wird und sich mit den Widerstinden der jeweiligen Situation verbinden Lisst.

Es geht um eine 4sthetische Praxis, die sich nicht in sedimentierten sprach-
lichen Deutungsmustern niederschligt. Denn in der Sprache bildet sich nur
das ab, was auch Gegenstand der Kommunikation wird. Das Milieu der Kiinst-
ler bietet sicher einen besseren Nahrboden fiir die Entstehung eines solchen
sprachlichen Registers. Das ist wenig erstaunlich. Was Menschen erleben,
erfahren und in dsthetischer Praxis erschaffen, ist aber ungleich mehr. Damit
erdffnet sich der Kunstethnologie ein Feld, welches sie bislang kaum betreten
hat. Die Frage richtet sich auf ein anderes Handeln: Wie erleben und erfahren
Menschen kiinstlerische Ausdrucksformen in verschiedenen Gesellschaften?
Wie sehen sie Malerei und Plastik, wie horen sie Musik?
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