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Gottfried Boehm

Das Fremde und das Eigene

I

Die Unterscheidung des Fremden vom Eigenen dient seit alters der Selbstbestim-
mung von Kulturen': Die Griechen, die sich von den Unverstidndlichen, den Barbaroi,
unterschieden, die Christen, die sich gegeniiber den Heiden, die Mohammedaner, die
sich gegeniiber den Ungldubigen, die Tolteken, die sich gegeniiber den Chichimeken
definierten u.s.w. Der Kontrast «Wir» und die «Anderen», das Eigene vor der Folie
des Fremden hat seine Fruchtbarkeit bewiesen, besonders dann, wenn er die Begeg-
nung mit dem Fremden nicht ausschloss, subtile Ubersetzungen zustande kamen, in
denen sich beispielsweise Elemente der dgyptischen Kultur in die griechische, diese
wiederum in die rémische etc. iibertragen haben. Diese kontinuititsbildenden
Transferleistungen haben sich unter modernen Vorzeichen grundlegend verwandelt.
Die der neueren Geschichte zugehorige Zweiteilung unserer Gesellschaften in den
Gegensatz «modem und traditionell» wurde auch nach aussen projiziert. Wenn die
Européer auf andere Kulturen und Zivilisationen stiessen, habensie diese riickstdndig
genannt. Die Expansion der européisch-nordamerikanischen Zivilisation ist gewiss
nicht der erste Fall eines Versuches, anderen die eigene Ordnung aufzuzwingen.
Wohl aber verdndert sich der Inhalt, das Prinzip dieser Usurpation. Fiir die Christen
oder Mohammedaner bestand die Inferioritiit des Fremden darin, dass dieser ihren
Glauben nicht teilte oder die eigene Sprache nicht sprach. Seit dem spéten 18. bzw.
friihen 19. Jh. sind die Angehdrigen der afrikanischen oder asiatischen Kulturen
inferior, weil sie nicht «modem» sind. Lingst gibt es ein Mass, diesen Abstand zu
messen: es ist dasjenige der «Unterentwicklung». Aus den Heiden, Barbaren,
Unreinen etc. sind underdogs, Unterentwickelte geworden, entsprechend gibt es
«Entwicklungslidnder». Basis dieser Demarkationslinien ist die Gleichsetzung von
Zivilisation (Kultur) und Modemitit. Sie war nur aus europdischer Perspektive
iiberhaupt denkbar, denn die Moderne ist €in ausschliesslich westlicher Begriff, den
es in keiner anderen Kultur gibt.

Im Schatten, gleichsam auf der Riickseite dieses historischen Prozesses wurde das
Fremde aber auch zum Gegenstand einer Sehnsucht, einer versuchten Aufhebung
eigener Unvollkommenheit. Die lange Geschichte des Exotismus gibt dafiir zahlrei-

! Dieser Beitrag entstand aus Gesprachen innerhalb des Seminars «Wege zum Verstindnis
aussereuropiischer Kunst», das in Zusammenarbeit mit Prof. Meinhard Schuster und Dr.
Christian Kaufmann wihrend des Sommersemesters 1989 an der Universitiit Basel stattge-
funden hat. Ausser den Genannten bin ich zahlreichen studentischen Beitrdgen zu Dank
verpflichtet, sowohl aus der Kunstgeschichte wie der Ethnologie.
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che Belege. Vielfach wurde dargetan, dass hier die Fremdheit kein Verstehen des
«Anderen» veranlasste, sondern zur Kompensation des Eigenen diente, eigener
Bediirfnisse. Das Interesse an der fernen Kultur soll die Wunden heilen, die sich die
fortschrittliche Zivilisation durch ihre Widerspriiche selbst geschlagen hat. In
diesem Zusammenhang ist auch die unerhérte Ubersetzungsleistung zu sehen, die
europdische Kiinstler des 19. und 20.Jh. versuchten, als sie Elemente ausser-
europdischer Hoch- und Stammeskulturen der eigenen Ausdruckssprache
einverleibten. Diese Geschichte des sogenannten «Primitivismus» ist vielfach disku-
tiert worden, sie zeigt eine Fiille von «Verwandtschaften» in Geist und Form. Es fillt
freilich auf, dass diese Verwandtschaften keine wirkliche Gleichberechtigung schaffen.
Die Aneignung des Fremden in die eigene kulturelle Sprache hat nicht jene
Zweiseitigkeit, die wir im Begriff des Transfers bzw. der Ubersetzung eigentlich
meinen. Hier ist immer die wechselseitige Ubertragung gedacht: das eine Idiom lasst
sich ins andere stets iibersetzen und riickiibersetzen. Die Angehérigen der Stam-
meskulturen am Sepik in Neuguinea beispielsweise iibersetzen sich die europiische
Zivilisation inzwischen zwar auch ins Eigene. Der Preis ist, wie man weiss, eine
rapide Selbstvernichtung der autochthonen Lebensordnung. So hat die Ideologie-
kritik natiirlich recht, wenn sie dem Aneignungsprozess des Fremden die Einseitigkeit
europdischer Vorzeichen vorwirft, deren Nostalgien und Kompensationen der
Aufrechterhaltung und Optimierung des eigenen Bewusstseins dienen. Aber auch
diese reinigende Ideologiekritik findet freilich keine Antwort auf die Frage, was uns
an der fremden Kultur, dem fremden «Kunstwerk», das uns — ausgegliedert aus
seinem Kontext— vor Augen steht, denn dermassen fasziniert, unser Verstehen
herausfordert. Am Ende sind es doch die konkreten Gestaltungen der Gebilde selbst,
die Artund Weise ihrer Formulierung, die wir emst nehmen. Jenseits aller Projektionen
(die wir auf die primitive Kunstrichten) bleibt doch die Frage nach der Bildkraft, der
bildlichen Logik solcher Werke. Diese Frage steht an. Wie ldsst sie sich iiberhaupt
formulieren?

Bevor wir dieser Spur weiterfolgen, gilt es, das Ungleichgewicht zwischen den
beiden Seiten des kulturellen Dialogs in einer spezifischen Perspektive zu betrach-
ten. Sie beriihrt die Disziplinen Kunstgeschichte bzw. Ethnologie, weil sie beide von
«Kunst» sprechen, wenn z.B. von «Stammeskunst» die Rede ist. Was ist damit
gemeint? Ist der «Kunstbegriff» eine reine Verlegenheitsformel, die nicht niher
befragt werden kann? Was kann der Kunsthistoriker zur Kldrung des Problems
iiberhaupt beitragen — was niitzt ihm selbst (seinem Erkenntnisinteresse) der Blick
auf die fremden Kulturen, das Werk der Stammeskunst?

In diesem Zusammenhang stellt sich oftmals eine fatale Spaltung der Debatte ein.
Sie hat damit zu tun, dass man eine leere Formbetrachtung von der Bedeutungsseite
dieser Kunst abzultsen trachtet. Man hélt die dsthetische Wirkung fiir eine rein
formale Angelegenheit, von der man Funktion, Sinn und Gehalt etc. abtrennen darf.
Die ethnologische Information wire — in dieser Perspektive — sogar stérend, sie
lenke von der dsthetischen Wahmehmung nur ab. Dieser visuellen Logik unterstellt
man oft auch eine interkulturelle (anthropologische) Universalitit oder Konstanz:
damit wire dann zugleich erklirt, warum auf kulturfeme, uninformierte westliche
Betrachter Werke der Stammeskunst dennoch Suggestionen und Faszinationen
ausiiben kénnen.

Fatal ist diese Spaltung — in der die Ethnologie die Aufgabe iibernimmt, die
sprachlichen, sozialen, mythologischen, kurz gesagt ikonographischen Grundlagen
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zu erkunden —, weil sie das Problem eher verbirgt als zu Tage férdert. Man hat also
die Wahl zwischen einem leeren Formalismus und einer blinden, allenfalls eindugigen
Inhaltsdeutung. Diese Unterscheidung 16st sich auch dann nicht auf, wenn man
Formanalyse und Inhaltsdeutung nach- oder nebeneinander betreibt.

Die genannte Fatalitiit hat andere Ursachen. Sie hingen mit dem européischen
Kunstbegriff zusammen. Er hat, in einer reichen Entwicklung, die jetzt nicht zur
Debatte steht, doch eine unverzichtbare Minimalbedingung hervorgebracht. Sie
besteht schlicht darin, dass man Kunst von allem anderen unterscheiden kann und
muss. Auch wenn man diese Differenz nicht abrupt denkt (sondern in Gestalt eines
Kontinuums mit Ubergéngen): man kommt nicht umhin, die Griinde anzugeben, die
es sinnvoll machen, irgend etwas Kunst zu nennen und etwas anderes nicht. Es
handelt sich dabei auch gar nicht um den Versuch einer Definition, sondern um
nachtrigliche Beschreibungen dessen, was jeweils fiir Kunst gegolten hat.

In der europiischen Neuzeit (seit der Renaissance und dann wieder seit 1789 bzw.
seit der Romantik) hat sich dieser Begriff von Kunst weiter prizisiert, aber auch
verengt. Dieser Vorgang wird meist unter der Etikette der Autonomie diskutiert.
Demnach ist die kiinstlerische Sonderexistenz eines Werkes etwas radikal Werk-
internes. Was immer ein Werk dem Stoffe, d.h. dem Inhalte nach formuliert: sein
Kunstcharakter ist ausschliesslich durch die Logik der Gestaltung verursacht.

Diese einerseits iiberragende Einsicht erwies sich andererseits aber auch als
gefihrlich. Wir wollen an dieser Stelle die ideologiekritischen Kanonaden nicht
wieder auffahren, die gegen diesen angeblich «biirgerlichen» Kunstbegriff ab-
gefeuert worden sind. Vieles ist an dieser Debatte immer noch zu lernen. Nur eines
nicht. wer die interne Logik des Werkes iiberhaupt leugnet, der hat keinerlei
Argumente mehr, die Realitiit «Kunst» von anderen Realititen zu unterscheiden. Der
Kunstbegriff miisste dann konsequenterweise fallengelassen werden. Die hier von
uns verfolgte Strategie zielt freilich aufs Gegenteil: auf die Differenzierung des
Kunstbegriffes, seiner Rekonstruktion angesichts der Erfahrung des Fremden.

Was ist eigentlich ungeniigend am Versuch, die externen, kultur-, gesellschafts-,
stammesspezifischen Inhalte und Konditionen eines Artefaktes zu identifizieren?
Ungeniigend ist daran, dass dieses Unternehmen zu friih abbricht. Es begniigt sich
damit, Gestaltungen als Triger einer Bedeutung zu nehmen, wobei die anschauliche
Prisenz, die bildliche Logik etc. nur insoweit interessieren, als sie Indikatoren
abliefern, die es gestatten, einen jeweiligen Gehalt festzustellen: dies bedeutet das.

Man darf sich nicht tiuschen: wer als Ethnologe oder Kunsthistoriker auf diesem
Wege den listigen Kunstbegriff loswerden méchte (indem er die Kunst auf ihre
Inhalte und Funktionen reduziert), dem kommt er hinterriicks doch wieder
nachgelaufen. Denn auch diesem Verfahren liegt ein unausgesprochener Kunst-
begriff zugrunde, ndmlich derjenige der Illustration. Werke bebildern, illustrieren,
veranschaulichen einen primér symbolisch-sprachlich-gesellschaftlichen Kontext,
der ausserhalb des Werkes schon immer existiert hat. Diese Funktion erfiillen Werke
zweifellos auch, aber: wir wissen inzwischen sogar aus ethnologischer Forschung
eine ganze Menge iiber die Fihigkeiten von Stammesgesellschaften, verschiedene
Ebenen der Gestaltung zu unterscheiden, das Dichte, Gelingende vom Ausgeleier-
ten, sich Wiederholenden zu trennen. Und, ein zweites Argument: dic Angabe des
Inhaltes allein ist in keiner Weise geeignet, die Bildkraft und die visuelle Suggestion
zu kliren, die von bestimmten Stiicken ausgeht — sowohl auf diejenigen, die einem
Stamm angehéren, wie auf solche, die ihm nicht angehoren, kulturell fern stehen.
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Das Dilemma unseres europ#ischen Kunstbegriffs besteht im Grunde also darin,
dass er sich entweder véllig gegeniiber dusseren Gegebenheiten abschliesst, Kunst
als ein ganz internes Phinomen beschreiben will, die Autonomie radikalisiert, oder
dass das Artefakt als Triger jeweiliger Bedeutungen des Umfeldes, in dem es
entstanden ist oder funktioniert, verstanden wird. Sein Kunstcharakter l4sst sich so
jedoch nicht festhalten, nicht einmal die jeweilige Bildqualitiit beschreiben. Damit
ist aber auch schon die Linie der Debatte vorgezeichnet: es geht darum, den
Kunstbegriff so zu wenden, dass er seine interne Logik behélt und gleichzeitig nach
aussen offen bleibt, mehr noch: dass die innere Perfektion durch die vielfaltigen
Beziehungen zur jeweiligen kulturellen Physiognomie, ihren Eigenarten und Bedin-
gungen geprigt wird. Handelt es sich dabei nicht um eine unl&sbare, weil
widerspriichliche Aufgabe?

II

Wir mdchten diese Frage zunichst ein Stiick weit anschaulich entwickeln und dabei
einfaches Material benutzen. Zunichst ein ganz simples Gebilde, eine im mittleren
Sepikgebiet (bei den Iatmul im Dorf Aibom) hergestellte und benutzte Feuerschale,
gugumbe genannt (Abb. 1, 2). Sie dient als Herd. In der Nihe der aus Palmmaterial
gefertigten Hauswand aufgestellt, schiitzt sie vor Flammen und Funkenflug -
domestiziert das Feuer. Jede verheiratete Iatmul-Frau besitzt eine oder zwei solcher
Herdstellen. Dieses einfache Gebilde wiirde man nach traditionell europédischen
Kategorien als ein geschmiicktes Gerit beschreiben, welches im wesentlichen durch
die Funktion definiert wire. Eine Bastardkategorie (z.B. der Verlegenheitsbegriff
des «Kunstgewerbes» oder der «angewandten Kunst») bietet sich dafiir an. Auch er
macht ja keinerlei Angaben, was jeweils mit «Kunst» gemeint ist.

Lassen wir uns anschaulich auf das Gebilde ein, so sehen wir tatséichlich zuerst, wie
es benutzt wird. Wir sehen, dass es Teil an der Mythologie der Iatmul hat, insofern
sie ein solches Gefidss wie ein belebtes Wesen behandeln, das seinen bestimmten Ort
in der Weltdeutung dieses Stammes besitzt. Darauf verweist unter anderem das
Gesicht mit scharfkantiger Nase in der Art eines Vogelschnabels. Es wird als
Geistwesen interpretiert, in unserem Falle ist es die Kolimangge, eine mythologische
Begriindungsfigur — die erste T¢pferin, deren Geschichte in Aibom jedes Kind
kennt.? Die Exploration solcher ethnologischer Verweise wollen wir jetzt im einzel-
nen nicht weiter verfolgen, sondern unser Augenmerk nur darauf wenden, wie wir
das Gebilde dabei ansehen; wir suchen ndmlich nach Indikatoren, nach Zeichen, die
uns den Kontakt mitder Kultur herzustellen erlauben: das Gesicht, die schalenférmige,
gleichsam weibliche Form etc. Da gibt es die Aufstellung vor der Wand des Hauses.
Da gibt es die Beobachtung zur Funktion. Unser Sehen verfihrt dabei wiedererken-
nend und dechiffrierend: es fragt das Gebilde nach Anzeichen ab, die von ihm
fortdeuten. Umgekehrt macht man die Erfahrung, dass die Erkenntnis der Weltordnung
dieses Stammes das Gebilde als ein ungemein inhaltsgesittigtes «welthaltiges» Ding

2 Die hier benutzten ethnologischen Interpretamente verdanke ich miindlichen Beitrdgen

von Gisela Schuster und Meinhard Schuster innerhalb des erwihnten Seminars. Besondere
Anleihen im Text von Gisela Schuster (1987) und Meinhard Schuster (1987).
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Abb. 1: Feuerschalen aus Aibom, Iatmul, Papua New Guinea (Foto Gisela Schuster). Siehe
Text von M. Schuster S. 145.

Abb. 2: Feuerschalen aus Aibom, Iatmul, Papua New Guinea (Foto Gisela Schuster).Siehe
Text von M. Schuster S. 145.
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erscheinen l4sst —umsomehr, wenn man niher auf die Geschichte der ersten T6pferin
Kolimangge einginge, in deren Arbeit die T6pfe wie ihre Kinder entstehen, belebt
sind, sich bewegen, Namen tragen. Dieses Geschehen vollzieht sich in einer
«goldenen» Vergangenheit, diedurch einen Siindenfall zerst6rt wird. In jeder Schale
und ihrem Gebrauch wird diese Urzeit wiederholt.

Schliesslich beobachten wir auch, dass unser Auge noch anderes und auf andere
Weise perzipiert. Wir folgen beispielsweise der Wellenlinie am Rande, deren
Ornament hinsichtlich seiner Semantik ganz vieldeutig ist, umrunden die Offnung,
gelangen zum Gesicht (von zwei Seiten her), und an der Stelle des Gesichtes folgen
wir dessen Blickrichtung, die in das Zentrum der Schalen6ffnung zuriickverweist.
Ein solches Betrachten tut nichts anderes, als dem zu folgen, was die Topferin an
gestalterischer Ordnung geschaffen hat. Es erfiillt sich aber nicht in der Feststellung
von bedeutungstragenden Zeichen, sondern in der Herstellung einer Erfahrung von
der Ganzheit des Gebildes. Wir iiben uns in ein Sehen ein, welches die bildliche
Organisation, die Bildkraft ernst nimmt. In diesem Falle gehort dazu eine denkwiir-
dige Reflexivitit. Der Kopf und die Wellenlinie heben das einfache Tun des Kochens
und Feuerns ausdriicklich heraus. Dergleichen bedarf es nicht, wenn die Feuerschale
nur funktionieren soll. Und doch ist die Ordnung der Gestaltung keine kiinstlich-
iiberfliissige Dreingabe, sondern sie resultiert aus dem Zweck. Aber auf eine
iiberraschende Weise: sie folgt aus dem Zweck und macht daraus etwas anderes —ein
Bild. Das Bild l4sst sich in die Funktion nicht zuriicknehmen, aus ihr nicht herleiten
oder erkliren, obwohl es mit ihr untrennbar einhergeht. Diesem Bild werden wir in
einem Betrachten gerecht, welches die optischen Verweise und Zusammenhinge
realisiert, den Schwung der Wolbung, die Tiefe der Hohlung, das sich Ausbreiten und
Offnen der Schale (ihre thematische Zusammenfassung in der Wellenlinie und ihre
Selbstreferenz im Blick des Gesichtes usw.). Dieses Sehen méchte nichts dechiffrieren,
grenzt sich aber von den wiedererkennbaren Inhalten nicht ab. Es kommt mitten im
Niitzlichen und im Abbildlichen vor, ist von ihm her veranlasst und doch etwas ganz
anderes: die Erfassung des Bildméssigen, des In-sich-gefiigten. Wir nehmen es wahr,
wenn wir den Rhythmus des Gefédsses mitvollziehen. Dieser Vollzug ist aber kein
leeres dsthetisches Geniessen. In ihm wird gleichzeitig erkannt, wie eine bestimmte
Kultur einen Ort definiert, Raum schafft, mit den Elementen (z.B. dem Feuer)
umgeht, die Chemie der Kiiche betreibt.

Was haben wir jetzt an dieser Feuerschale aus dem Dorf Aibom gezeigt? Wir haben
beobachtet, wie zwei Arten des Sehens sich an ihr aktivieren, die man jedoch nicht
voneinander abtrennen kann.? Diese beiden Arten des Sehens erlauben, Nutzen und
Schonheit, Form und Gehalt wechselseitig zu differenzieren, ohne sie gegeneinander

3 Diese Unterscheidung spielt auf Max Imdahls Methodik von «sehendem und wiedererken-
nendem Sehen» an — die er vor allem an Werken der klassischen Moderne erprobte (vgl.
z.B.: «Cézanne — Braque — Picasso. Zum Verhiltnis zwischen Bildautonomie und
Gegenstandssehen», abgedruckt in Imdahl (1981: 9-68). Imdahl war freilich an der
Integration von Gebrauch und Formgedanken nicht interessiert. Seine Ueberlegungen
bewegten sich innerhalb der Geschichte des «Tafelbildes» und seiner Verdnderungen im
20. Jh. Entsprechend bedarf es auch einer anderen theoretischen Begriindung fiir diese
Synthese. Vgl. dazu auch Anmerkung 5.
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zu setzen. Die Funktion wird im Bildcharakter aufgehoben, indem sie mitangeschaut
wird, der Bildcharakter weist auf die Funktion zuriick, welcher dieses Gebilde seine
Existenz verdankt, der es dient.

_ Diese Feststellung ist deshalb bemerkenswert, weil wir nicht gezwungen waren,
Asthetik und Gebrauch gegeneinander auszuspielen, sondern ganz im Gegenteil: die
Asthetik (d.h. die bildnerische Logik) erfiillt sich erst angesichts der externen
Funktion, zu der das Kochen ebenso gehért wie die ikonographischen Attribute.

Vielleicht wird, was wir zu formulieren versuchen, deutlicher, wenn wir auf ein
weiteres Beispiel zu sprechen kommen. Wir betrachten das Méinnerhaus von
Kanganaman (am Sepik) — ein unvergleichlich komplexeres Gebilde als die Schale
(Abb. 3-5). Auch hier ist festzustellen, dass diese Architektur einem Zweck dient
(derrituellen Versammlung und anderem mehr). Es besitzt sodann eine Ikonographie,
die wir vor allem an den vertikalen Tragpfeilern ablesen kénnen und an den
Giebelmasken. Hier wird wiederum Kosmogenese, Weltdeutung und Normierung
betrieben — was uns ethnologische Forschungsarbeit eindrucksvoll zeigt.

Diese Bedeutungswelt, in der die Vergangenheit durch rituelle Wiederholung
Prisenz erlangt, spiegelt sich auch darin, dass das ganze Haus fast wie ein Schiff —
verankert an seinen vertikalen Pfosten —in einem offenen Bereich treibt, der zu ihm
gehort. Tatséchlich hat die Mythologie der Iatmul mit Uberschwemmungen und
Landgewinn, mit der Instabilitit des Landes, dem Prozess einer Revision des Festen
ins Fliissige etc. zu tun. Soweit sehen wir das Gebilde noch ganz auf ethnographischer
Basis an. Jene weiterfiihrende, zusétzliche Ebene, wo sich das Ganze in seiner
komplexen Metaphorik lesen lisst, ist darin aber bereits angelegt. Vor allem ist
wichtig, dass wir zur Kenntnis nehmen, dass das Minnerhaus nicht durch seinen
physischen Bestand allein definiert ist, sondern ein offenes (schwer abgrenzbares)
Umfeld Teil seiner Existenz ist. Mehr noch: das rituelle Handeln, die Versammlung
und Aktion gehtren ebenso zum «Werk». Man kann es also in seinem physischen
Bestand allein gar nicht verstehen, sondern erst in einer Art des Sehens (einer
«dichten Beschreibung»)*, in der wir z.B. anerkennen, dass die Vertikalen der Pfo-
sten nicht nur Tréger einer Darstellung sind, sondern auch genuine, raumschaffende,
raumqualifizierende Gebilde. Der Raum dieses Hauses besitzt eine anschauliche
Qualitiit (keine, die sich allein metrisch bestimmen liesse). Sie hat mit dem Aufragen
zutun,indem sich gleichzeitig Ahnenfigur und Genealogien etablieren etc. Zu dieser
Setzung eines festen Punktes (durch das Haus) gehort also die Qualifizierung von
Raum und Zeit: wir erfahren sie, indem wir ihre Dimensionen realisieren, die ganze
eigene Vermittlung von Hohe und Breite, das kérperliche Herabsinken der Riicken-
linie vom vorderen zum hinteren Pfosten eic., die Beherrschung eines freien
Umraumes durch dieses Haus, der von ihm auf eine schwer aussagbare Weise regiert
und erfiillt wird. Auch hierkénnen wir die Gebrauchsfunktion, die rituelle Potenz des
Gebaudes vonder visuellen Metaphorik, der Bildkraftnichtabtrennen. Das Asthetische
daran erfiillt sich gerade im dusseren Anlass, im Nutzen, anlidsslich der Gelegenheit
dusserer Umstinde. Natiirlich gehoren die Ikonographie und Mythologie zu dieser
Metaphorik hinzu, sie wird aber in anschauliche Bedingungen iiberfiihrt, wo wir sie
nicht nur nachbuchstabieren wollen, sondern als ein Ganzes sehen. Auch diese
Gesamtwirkung, das Bildmassige will doch beschrieben und verstanden sein.

4 Vgl. Clifford Geertz (1983: 7ff.), besonders das erste Kapitel: Bemerkungen zu einer
deutenden Theorie von Kultur.
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Abb. 3: Minnerhaus Wolimbit, Kanganaman, Iatmul, Papua
New Guinea (Foto René Gardi, 1956). Siehe Text
von M. Schuster S. 145-146.

Abb. 4: Minnerhaus Wolimbit, Kanganaman, latmul, Papua
New Guinea (Foto Alfred Biihler, 1956). Siehe Text
von M. Schuster S. 145-146.



Abb. 5: Stiitzpfosten, Minnerhaus Wolimbit, Kanganaman, Iatmul, Papua New Guinea
(Foto Alfred Biihler, 1956). Siehe Text von M. Schuster S. 145-146.
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In diesem skizzierten Verfahren folgten wir der Maxime, interne bildliche Logik
mit dusseren Ursachen, Funktionen und Bedeutungen zu verkniipfen. Wie sich zeigt,
istder Kunstcharakter solcher Werke gerade von der Art, dass der dussere Anlass, die
kulturelle Gelegenheit, das Bedeutungssystem eines Stammes usf. die Herstellung
des Gebildes («Feuerschale» oder «Minnerhaus») stimulieren. Dennoch ist das
Werk mehr und anderes als blosses Dokument dieser 4usseren Veranlassung.

Wenn sich der angedeutete Weg als gangbar erweisen sollte, dann geht es stets
darum, die bildliche Logik nicht von den dusseren Bedingungen abzutrennen, €ine
ziel- und ortlose, d.h. formale #sthetische Qualitit zu identifizieren, sondern gerade
einzusehen, wie das Gebilde auf seine Veranlassung reagiert. Es weist von sich weg
(in den kulturellen Kontext), andererseits weist es aber auch strikte auf sich selbst.
Diesen wechselseitigen Verweis gilt es interpretierend sichtbar zu machen, ihn nicht
aufzul6sen.

Damit ist nun aber auch der Kunstbegriff umformuliert, die fatale Alternative
#dsthetische Autonomie oder Funktion vermieden. Wir konnten doch gerade sehen,
dass die gezeigten Werke ihre kiinstlerische Bedeutung aus der Gelegenheit ziehen,
die sie veranlasst. Die Topferin bzw. ihre Arbeit (das Artefakt) bestimmt diese
Gelegenheit und ihren Inhalt fort, gibt ihr iiberhaupt erst ein Gesicht. Das Externe
wird in solchen Kunstwerken also bleibende Gestalt — auch dann, wenn wir im
einzelnen gar nicht wissen und einlésen kénnen, was es besagt. Die Fremdheit der
Bedeutung lisst sich auch mit ethnologischen Mitteln nie vollig beseitigen, zuletzt
deshalb nicht, weil wir (und der Ethnologe nicht minder) nur mit unseren eigenen
modemen Augen zu sechen vermégen, in das Sehen fremder Kulturen nicht so
einzutauchen vermégen, dass unsere eigenen Voraussetzungen getilgt wiren. Schon
der Angehorige des Stammes kann z.B. die Geschichte der Kolimangge nicht deuten
oder erkliren, er erzihlt sie nach, er erzihlt sie weiter und variiert sie. Fiir ihn hat die
Fremdheit dieses Sinnes eine produktive und kulturerhaltende Funktion.

Fiir diesen Kunstbegriff ist entscheidend, dass der Anlass, der Inhalt, die Funktion
den kiinstlerischen Anspruch nicht mindern, sondern im Gegenteil: das Werk gehort
mitdem, worauf es Bezug nimmt, unaufléslich zusammen, gibt ihm allererst geklarte
Prisenz. Ein «Kunstwerk an sich» wire die schiere Abstraktion. Fiir diese Revision
unseres Verstehens gibt es in der europdischen Tradition bereits eine Reihe von
Vorbildern.’

5 Die vorliegenden Uberlegungen zielen darauf, die falsche Alternative zwischen kiinstleri-
scher Autonomie und Heteronomie abzubauen, vgl. dazu auch vom Verfasser (1989: 13ff.).
Sie hat die kunstgeschichtliche Methodendebatte lange genug behindert. Der Versuch,
Wolfflins wissenschaftlichen Ansatz mit demjenigen Erwin Panofskys in ein polemisches
bzw. kompensatorisches Verhiltnis zu bringen, kennzeichnet ein iiberwundenes Stadium
der Debatte, auch wenn es in zeitgendssischer Form weiterlebt. Man erinnere sich an den
Formalismusvorwurf von Seiten einer engagierten Sozialgeschichte der Kunst bzw. den
Versuch, das Paradigma der Funktionsgeschichte zu etablieren. Die hier verfolgte
hermeneutische Linie kann sich auf Vorbilder in der europidischen Tradition stiitzen.
Darauf wies z.B. Hans-Georg Gadamer (1960) hin, als er in seiner Bildtheorie die
bildbeférdernde Verbindung von ikonischer Eigenstindigkeit und dusserem Anlass in der
Kategorie des Dekorativen identifizierte. Das Wesen der Dekoration besteht darin, «dass
sie jene zweiseitige Vermittlung leistet, die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich zu
ziehen, seinen Geschmack zu befriedigen, und doch auch wieder von sich wegzuweisen in
das Grossere des Lebenszusammenhanges, das sie begleitet» (Gadamer 1960: 163). Im
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Zu diesen Modellen kénnen wir vor allem diejenigen Werke rechnen, welche die
Aufmerksamkeit des Betrachters einerseits auf sich ziehen und zugleich doch wieder
von sich weg verweisen in das grossere Ganze des Lebenszusammenhanges, den sie
begleiten. Dies ist oftmals in der Architektur der Fall oder auch in der sogenannten
dekorativen Kunst, einer Kategorie, die —im Schatten des autonomen Tafelbildes —
immer noch negativ klingt. Die modernen Uberschreitungen des autonomen Bild-
feldes oder Werkes haben diesen Begriff aber lingst wieder rehabilitiert — wenn auch
nicht unter dem Namen des Dekorativen.

Damit wiren wir bei einem zweiten Beleg. Die modemen «Erweiterungen» des
Kunstbegriffs, die verschiedenen Offnungen auf Lebenskontexte sind auf der Basis
des iiberkommenen europidischen Kunstverstindnisses nicht begreifbar.® Immer
wieder kénnen wir die Beobachtung machen, dass wir die Fremdheit und
Uneinldsbarkeit von Inhalten, die wir erfahren, nicht als einen Mangel empfinden,
obwohl wir sie nie vollig aufzulosen vermdégen. Auch dies gilt von modernen
Kunstwerken.

An Brancusis Vogel (1926) z.B. liesse sich zeigen, wie die Vieldeutigkeit des
Gebildes uns gar nicht gestattet zu sagen, «was» da fliegt oder sitzt oder abhebt.
Zugleichistdie ganze visuelle Logik darauf abgestellt, einen eigenen Ort zu schaffen,
den Raum zu qualifizieren, eine Flugerfahrung komplexer Art zu erzeugen. Die
Vieldeutigkeit und Unerreichbarkeit des Inhaltes stimuliert unser Betrachten.
Ahnliches liesse sich an Giacomettis «Nase» (1947) oder an der bewusst schama-
nisierenden Coyote-Performance von Joseph Beuys zeigen (1974). Prinzipielle
Fremdheit manifestiert sich auch in solchen Werken der Moderne, wo Erhabenheit
(das Sublime) ins Spiel kommt, u.a. bei Barnett Newman. Es ging ihm ganz
ausdriicklich darum, mitder Ubergrésse des Bildes die Situation einer Unerfassbarkeit
zuerzeugen (besonders fiir den nahsichtigen Betrachter), in der er anerkennen muss,
dass wir uns der sichtbaren Totalitit betrachtend gerade nicht anzunihern vermégen,
geschweige sie vereinnahmen. Mit der Erfahrung des Sublimen wiirden wir zur
Anerkennung des Fremden — das gleichwohl ganz «da», ganz visuell prisent ist —
gezwungen.

Solche und andere Beispiele zeigen, dass die Modeme auf einer tieferen Ebene als
derjenigen des stilistischen Zitates bzw. der Formiibernahme mit aussereuropéischen
Werken zu korrespondieren vermag. Sie zeigen auch, dass die Vermittlung des

Dekorativen vermittelt sich also die eine Existenz des Kunstwerkes mit seinen externen
Beziigen und zwar so, dass das Kiinstlerische durch die dussere Gelegenheit und den Anlass
nicht geschwicht, sondern in der ihm mdglichen Perfektion herausgebracht wird. Zu
beachten bleibt freilich, dass die Beziehung zwischen bildlicher Logik und kulturellem
Kontext im Falle von aussereuropdischen Kulturen besonderen Regeln folgt, die es zu
erforschen gilt. Vgl. hierzu auchdenBeitrag in diesem Band von Christian Kaufmann, «Stil
und Kanon — zum Stilbegriff in der Ethnologie der Kunst — Versuch einer Standortbe-
stimmung», der vor allem die Rolle von Kanon und Topologie diskutiert.

Jenseits der etablierten Primitivismusdebatte, wie sie sich z.B. in dem von William Rubin
herausgebrachten New Yorker Ausstellungskatalog abbildet, gibt es noch ungenutzte
Moglichkeiten, die Veranderungen des européischen Kunstdenkens im 20. Jh. methodisch
fiir das Verstidndnis aussereuropéischer Werke und Kulturen zu nutzen. Der Fall Beuys
bote sich dafiir besonders an. Zur angedeuteten Brancusi- Analyse vgl. auch Boehm (1983:
535ff.).
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Fremden im Eigenen kein Sonderfall ist, sondern eigentlich das Zentrum eines jeden
kulturellen Prozesses. Freilich gibt es htchst verschiedene Grade der Fremdheit, die
beim Alltéglichen beginnen und sich in aussereuropéischer Kunst paradigmatisch
verschirfen.

Unsere Konklusionen wiren also — auf der Basis des revidierten Kunstbegriffes —
die Fremdheit, die uns begegnet, nicht unseren Begriffen schlechterdings zu unter-
werfen, sie einzuverleiben bis zur Unterscheidungslosigkeit mit uns selbst. Im
Gegenteil: die Exempel fremder Kulturen geben uns Gelegenheit, uns in die
Endlichkeit unseres Verstehens einzuiiben, dessen humane Folge nicht Resignation
oder erkenntnistheoretische Skepsis ist, sondern die Anerkennung eines «Anderen»,
das wir erfahren. Gerade diese unaufgelste Spannung, schon zwischen Ich und Du,
Wir und Euch, dem Eigenen und dem Fremden ist fruchtbar. Wir begreifen mehr und
besser, sowohl uns selbst wie den Gegenstand, wenn wir uns nicht nur selbst
bespiegeln, sondern Fremdheit anerkennen.
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Texte zu den Abbildungen

Meinhard Schuster

Abbildungen 1 und 2: Feuerschalen aus Aibom, Iatmul, Papua New Guinea

Die grosse, am Rand verzierte Tonschale ist funktional nicht ein Behéltnis, sondemn
eine Feuerstelle, ein Herd. Abbildung 1 zeigt sie in ihrer Gebrauchsposition und in
ihren Grossenverhiltnissen im Innemn eines der Wohnhéuser mit Boden und Winden
aus Holz oder anderem leicht brennbaren Material. Dieses wird durch die Schale vor
Feuer und Funkenflug geschiitzt.

Abbildung 2 zeigt ein anderes Stiick in einer fiir Filmaufnahmen vorgenommenen
kiinstlichen Aufstellung im Freien. Die Anordnung des Feuerholzes zwischen zwei
umgestiilpten kleineren Schalen und unter einer flachen Schale zum Backen von
Sagofladenist deutlich sichtbar. Diese grossen Feuerschalen gelten als Verkdrperung
einer weiblichen Urzeit-Gottheit, die — als Kulturheroin — die T6pferei brachte und
sich, wie die Mythik ereignisreich berichtet, schliesslich in einen Berg und damit in
den Ton verwandelte, den man aus diesem holt; so ist sie (nach unserer Logik)
prinzipiell in allen keramischen Erzeugnissen, nach klarer einheimischer Interpreta-
tionaberinsbesondere in den Feuerschalen gegenwiirtig, die oben auf der ausgezackten
Spitze, an Nase und Augen deutlich erkennbar, ihr Gesicht tragen. Es blickt auf das
Feuer in der Mitte des Schalenbodens herab —in ihren Schoss also, wo das Feuer einst
verborgen war und jetzt geborgen ist. Der in der Mythologie genannte Aufbewah-
rungsort in der Scheide der Kulturheroin wird gleichsam bildhaft, durch die Anord-
nung der umgestiilpten Topfhalteschalen mit dem Feuerraum dazwischen, vorgefiihrt.
Geborgen im Schoss der Schale sind auch die anderen keramischen Kochgefésse, die
als Kinder der Gottheit verstanden werden. Der Gefdssrand schwingt, thren Armen
gleich, beidseitig aus, umfasst die Szene, schliesst damit das inhaltsschwere plasti-
sche Bild formal ab und gestaltet es zugleich zu einer technisch htchstzweckmissigen,
runden, nach vorne sich absenkenden Schale. Kiinstlerische Form, gedanklicher
Inhalt (als Teil einer umfassenden Weltdeutung) und praktische Nutzung sind
untrennbar miteinander verbunden, wechselseitig aufeinander verweisend.

Abbildungen 3, 4 und 5: Minnerhaus Wolimbit, Kanganaman, Iatmul, Papua New
Guinea.

Die den Minnern vorbehaltenen Kulthiuser, von denen jedes Dorf friilher mehrere
besass, sind die zentralen Orte desreligitsen und politischen Lebens. Im Erdgeschoss
der riesigen Bauten, die mit threm geschwungenen Giebeldach alle anderen Hiuser
iiberragen, sind an den Lingsseiten die knapp mannshohen Sitzplattformen der Clane
nebeneinander angeordnet, liegen die mehrere Meter langen, geschnitzten Schlitz-
trommeln und steht — als sakraler Mittelpunkt des Hauses — eine stuhlférmige
Holzskulptur, deren Lehne das Gesicht eines bedeutenden Vorfahren zeigt und
dessen geistige Gegenwart sichtbar macht.

Die Clane sind im Rahmen einer umfassenden, die Weltsicht im ganzen
strukturierenden Dualitit in zwei Hilften geordnet, von denen die eine dem Wasser,
dem unterirdischen Raum und den dunklen Dingen zugeordnet ist, aber auch
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«Mutter» heisst und sich als Vertreterin der priméiren Aspekte des Seins fiihlt; die
andere Hilfte ist gedanklich mit dem festen Land, dem Berg, den oberen hellen
Dingen einschliesslich von Sonne und Feuer assoziiert, aber auch mit der
genealogischen Position des Sohnes —dadurch die ménnlich-weibliche Polaritit hier
in eine generationeniibergreifende, also die Zeitdimension bewusst einbeziehende
Sonderform umgestaltend.

In jedem Minnerhaus sitzen die Clane entsprechend ihrer Hilftenzugehorigkeit
einander gegeniiber, durch diese anschauliche Ordnung und durch ihr komplementires
rituelles Zusammenwirken die beiden Hilften als ein Ganzes bezeugend; entspre-
chend ist das obere Geschoss mit seinem noch héheren Grad an Sakralitit als
iiberfangender, einheitlicher Raum konzipiert. Das Kulthaus als Ganzes ist eine
besondere Verkérperung der urzeitlichen Muttergestalt, die uns schon in ihrem die
Topferei bringenden Aspekt in den Abbildungen 1 und 2 begegnet ist.

An den Seiten des Kulthauses stehen zwischen den Sitzplattformen die grossen
Stiitzpfosten des Daches, in die in héchster kiinstlerischer Qualitit menschen- oder
tiergestaltige Abbilder der jeweiligen — mythologisch auch mit Bdumen verbunde-
nen — urzeitlichen Clanvorfahren hineingearbeitet sind (Abb. 5), oft mit bildlichen
Hinweisen (zum Beispiel Tierdarstellungen) auf mythisches Geschehen, in dem
diese Ahnen wirkten, und durchgiingig von Referenzen auf den Bereich des Wassers
in Form von Wellen und Seerosen umgeben. Die reliefartigen Skulpturen verlassen
kaum die Rundung des Stammes, sie bleiben inihn eingebunden, seine Baumhaftigkeit
nicht aufhebend. Ihre Funktion — Dach und obere Plattform zu stiitzen — zeigen die
Pfosten in eindriicklicher Anschaulichkeit als eine gleichsam materiell und geistig
erlebte: wie die Pfosten dem Gebdude, so geben die Ahnen der im Kulthaus
organisierten Gesellschaft den festen Halt.

Von der kosmologischen, von schépfungszeitlichen Ereignissen sich herleitenden
Qualitit des Kulthauses zeugen auch seine dussere Erscheinung und sein Ort in der
Landschaft, die dadurch selbst zu einer gestalteten wird. Die Kulthiuser stehen auf
einer freien, von zwei erhéhten Palmenreihen wie von zwei Ufern gesdumten
Grasfldche, die sich als langes Band, bisweilen gebogen und mehrere hundert Meter
lang, durch das Dorf zieht und den Kultplatz bildet (Abb. 3); dessen sakraler Rang
beruht darauf, dass er als Flusslauf und damit als Teil des einst die ganze Welt
bedeckenden Wassers gesehen wird — ein mythisches Bild, das sich eher von der
alljghrlich erlebten, die urzeitliche Situation wiederholenden Uberschwemmung des
Sepik-Beckens als von der Konzeption eines Meeres herleitet. Aus dem Wasser
bildete sich der feste Ort fiir die Menschen, wie eine schwimmende Grasinsel oder
ein Kanu auf dem Wasser treibend und bleibend des Haltes bediirftig; entsprechend
stand vor jedem Kulthaus — Kristallisationspunkt der menschlichen Siedlung iiber-
haupt — auf einem kleinen Hiigel inmitten des weiten Platzes eine besondere Palme
zum rituellen «Anbinden» des Hauses, gerade so, wie ein Kanu an einem in den
Boden festgerammten Stock angebunden wird. So fiigt die komplexe innere und dussere
Metaphorik dieser Sakralarchitektur nicht nur die Teile zu einem Ganzen, das
Soziale mitdem Religiésen und das Gegenwartige mitdem Vergangenen zusammen,
sondern schliesst in ausdrucksstarker Bau- und Bildsprache auch scheinbar Wider-
spriichliches ein: Festigkeit, Geborgenheit und machtvollen Anspruch, doch auf
unsicherem Grund, und das Aufragen gen Himmel, doch mit unaufhebbarer Riick-
bindung an eine gerade aus dem Wasser emporgestiegene Erde.
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