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Stationdre Grenzgdnger

Lokale Kiinstler und die internationale

Kunstwelt in Westafrika

Till Forster

Afrikanische Kiinstler sind mobile
Menschen. Sie waren es immer schon.
Das Bild des allein aus der eigenen «Tradi-
tion» heraus schaffenden Schnitzers war
eine Denkfigur der kolonialen Ethnolo-
gie. Die Gleichung «ein Volk — ein Stil» hat
nie gestimmt (Kasfir 1984: 1987), auch
wenn sie bis heute in Kunstausstellun-
gen reproduziert wird. Selbst die schein-
bar fest gefiigte Grenze zwischen so
genannten lokalen, vorislamischen
Kiinsten einerseits und universalen,
islamischen andererseits war mehr ein
Produkt der Interpretation als des tatséch-
lichen kiinstlerischen Handelns (Bravman
1973: 1983). Auch die «alten» oder «tradi-
tionellen» und die «modernen» oder
«zeitgenossischen» Kiinste waren nie
vollig voneinander getrennt (Forster
1996a). Immer wieder gab und gibt es
Kiinstler, die im Laufe ihres Lebens
zwischen Stilen und Orten wechseln.

Seit vorkolonialer Zeit gingen in vielen
Teilen Afrikas junge Bildschnitzer auf die
Walz. Sie verliessen ihr heimatliches Dorf,
um ihr Handwerk in der Fremde
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unabhiéngig von ihren Verwandten und
anderen Schnitzern ausiiben zu konnten
(siehe Forster 1997: 470ff.). Sie lernten
andere Menschen und damit eine andere
Kundschaft und deren Wiinsche kennen.
Haufig tiberschritten sie auch die Gren-
zen, in denen der Stil, den sie von zu
Hause kannten, als selbstverstiandlich galt.
Sie sahen eine andere Kunst und sammel-
ten Erfahrungen, die sie spater wieder in
das Dorf ihrer Vorfahren zuriickbrachten.
Manche kehrten auch nie dorthin zuriick,
sondern liessen sich nieder, wo sie sich
wohl fithlten und vielleicht ihr Gliick
gefunden hatten. Kiinstlerische Stile aus
ihrer Heimat mischten sich mit denen
ihres Wohnortes oder wurden parallel zu
diesen fortgefiihrt.

Im Laufe des 20. Jahrhunderts weitete
sich der Horizont dieser Wanderungen
und damit des gegenseitigen Austausches
mehr und mehr. Die Verdnderungen im
Norden der Cote d’Ivoire konnen als
anschauliches Beispiel dienen!: Fiihrte
Ende des 19. Jahrhunderts die Walz der
meisten jungen Schnitzer in der Regel

1 Alle folgenden Angaben
beruhen auf Feldfor-
schungsdaten, die ich seit
1981 bei zwei Schnitzer-
kolonien im Norden der
Cote d’Ivoire erhoben
habe.



nicht weiter als etwa drei Tagesmiérsche,
also wenig mehr als 100km von ihrem
Heimatort fort2, so waren es Mitte des
folgenden Jahrhunderts im Durchschnitt
schon bis 300km, die man zunéichst mit
dem Fahrrad, spater dem Mofa, dem
Lastwagen oder dem Buschtaxi zurtick-
legte. Nach der Unabhéngigkeit weitete
sich der Horizont noch einmal sprung-
haft. Junge Schnitzer liessen sich fiir einige
Jahre in der Hauptstadt oder in der Nahe
der touristischen Zentren entlang der
Kuste nieder. Der Club Méditerranée in
Assinie galt als ein besonders attraktiver
Standort, in dessen N&he man mit Schnit-
zerei leicht ein gutes Auskommen finden
konnte. Andere zogen es vor, gleich in
das einzige Land Westafrikas mit einer
nennenswerten Touristikindustrie zu
gehen, den Senegal. Meistens lebten sie
dort in kleinen, manchmal auch grésseren
Kolonien irgendwo in der Nahe der
grossen Clubs und Hotels, zum Beispiel
dem Club Aldiana oder La Voile d’Or.
Animateure organisierten fiir die Touri-
sten Ausfliige zu diesen «traditionellen
Schnitzerdorfern», wo dann die «heili-
gen» Masken und Figuren schnell ihren
Besitzer wechselten.

Die Migration war auch eine Strate-
gie, den Zwischenhandel durch die Hausa
und Senegalesen zu umgehen3 (Forster
1985). Auf der Suche nach alten Kunst-
werken oder auch, um grosse Auftrige
fuir Serienfertigung zu vergeben, kamen
diese Handler regelmaéssig in die abgele-
genen Dorfer in Mali, Guinea, Burkina
Faso oder der Cote d’Ivoire. So lernten
viele Schnitzer, noch bevor sie das eigene
Dorf verlassen hatten, die Wiinsche der
neuen, touristischen Kundschaft kennen.
Manche lernten auch, welche Repliken
sich besonders gut als «alt» oder «authen-
tisch» verkaufen liessen und welche
Geschichte man den Kunden dafiir zu
erzidhlen hatte. Dennoch blieb der inter-
nationale Markt fiir afrikanische Kunst
schwer zugénglich. Der Kunstmarkt
versprach zwar hohe Einkiinfte, war aber
ganz anders strukturiert als der touristi-
sche oder der lokale, in dem man die
Kunden meist personlich kannte oder
doch wenigstens kennen lernen konnte.
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Wieder anders gestaltet sich die Sphére
der zeitgendssischen Kiinste. Aus der
Perspektive der lokalen Kiinstler ist sie
hinsichtlich der Einkiinfte und der Klien-
tel mindestens ebenso attraktiv wie der
Markt der «alten» afrikanischen Kunst.

In der zeitgendssischen Kunst steht
die Originalitdt und individuelle Kreati-
vitdt im Vordergrund. Mit Galerien und
Museen stehen zwar auch hier vermit-
telnde Institutionen zwischen Kiinstler
und Sammler oder Kaufer; aber wenn ein
Kinstler erst einmal in der Kunstwelt
seines Landes bekannt ist, dann lassen
sich schnell Kontakte tiber die Grenzen
des Landes hinaus kniipfen. Wer den
Sprung geschafft hat, der ist nicht mehr
auf die wenigen Galerien in der Haupt-
stadt oder gar Touristen angewiesen und
hat die Méglichkeit, mitzubestimmen, was
als «seine Kunst» gelten soll und was
nichtt. Manche Kiinstler verbringen die
Hilfte des Jahres in Florida oder London,
von wo sie zu internationalen Ausstel-
lungen und Kongressen reisen. Die andere
Halfte des Jahres sind sie in ihrer Heimat-
stadt, wo sie vielleicht Hauser fiir sich
und ihre Verwandten gebaut haben und
grossen Einfluss in der Kommunalpoli-
tik nehmen. Andere haben eine Kunst-
schule oder eine Galerie, wo sie nicht nur
ihre eigenen Werke, sondern auch die
ihrer Schiiler vermarkten. Wieder andere
haben websites, auf denen sie ihre Werke
und ihre Erfolge in der internationalen
Kunstwelt darstellen5. Diese Menschen
sind in New York genauso zu Hause wie
in Lagos oder Osogbo. Doch es ist schwer,
dahin zu kommen.

Die Vorstellungen von diesem globa-
lisierten Leben sind nicht immer sehr
konkret. Die Kiinstler miissen, um in
dieser internationalen Kunstszene prasent
sein zu konnen, mehr wissen als das, was
sie zuhause erleben und erfahren konnen.
Sie miissen schon auf dem Wege in die
internationale Kunstwelt zu kulturellen
Grenzgiangern werden. Diesen Menschen,
die an der Schnittstelle zwischen lokalem
und internationalem Handlungshorizont
stehen, ohne sich dessen notwendiger-
weise bewusst zu sein, ist dieser Beitrag
gewidmet. Es geht mir um die Uberlap-

2 Diese Zahlen mogen
durch den Krieg Samori
Tourés verzerrt sein. Es
ist moglich, dass die
Reichweite der Walz
ohne diese Ereignisse
grosser gewesen ware.

4 Diese Schilderung
entspricht den Erwartun-
gen, die sich viele lokale
Kiinstler von der inter-
nationalen Kunstwelt
machen. Welchen Zwin-
gen sie tatsdchlich aus-
gesetzt bleiben, wird
vielen Kiinstlern erst
bewusst, wenn sie sich in
dieser Kunstwelt orientie-
ren und handeln miissen.
Ein entsprechendes
Selbstzeugnis hat z.B.
Chéri Samba in seinem
Gemalde «Pourquoi ai-je
signé un contrat?» abge-
legt (Forster 1996b).

3 Die Typisierung der
Kunsthéndler als Hausa
oder Senegalesen ist in
Westafrika weithin ver-
festigt, s. Steiner 1994.

5 7B. http:/ /buraimoh.
com/; www.camwood.
org; www.kendell-geers.
net; alle 1.4.2003.



pung verschiedener sozialer und kultu-
reller Sphéren, die in vielem unvereinbar
sind und von den handelnden Menschen
doch zusammen gebracht werden miis-
sen. Auf empirischer bzw. ethnographi-
scher Ebene méchte ich beschreiben, wie
sich die Uberlappung dieser Sphéren
kiinstlerisch dussert, welche Handlungs-
orientierungen und Strategien die einzel-
nen Akteure in diesem Feld verfolgen,
auf welche Widerstiande sie treffen und
wie sich ihr Handeln im Laufe dieser
Auseinandersetzung wandelt. Auf allge-
meiner bzw. theoretischer Ebene will ich
mich der Frage zuwenden, ob sich die
derzeit emphatisch diskutierten Modelle
des «in between», des «Zwischenraums»,
der «Hybridisierung» oder der «Synkre-
tisierung» (Bhabha 1994; McEvilley 1992)
in diesem Befund widerspiegeln oder ob
sie einer Korrektur bzw. Differenzierung
bedtirfen.

Malerei zwischen
urban art und global
art world

Die wichtigsten Akteure, die ich
beschreibe, sind Kiinstler, die einerseits
fiir ein lokales Publikum arbeiten,
andererseits aber versuchen, auch ein
nationales oder internationales Publikum
anzusprechen. Sie sind in fast allen grosse-
ren Stadten West- und Zentralafrikas zu
findens.Viele von ihnen haben ihre kiinst-
lerische Karriere als Malerlehrling in einer
ortlichen Malerwerkstatt begonnen, bevor
sie sich selbstindig gemacht haben. Die
Mehrheit dieser Maler verdient ihr téglich
Brot vorderhand mit Reklametafeln, die
sie an eine lokale Kundschaft verkaufen.
Daneben haben sich die meisten auf
kiinstlerische Ausdrucksmittel speziali-
siert, in denen sie die tibrigen Maler in
ihren Heimatstiddten zu iibertreffen
suchen. Dabei kann es sich um bestimmte
Techniken, wie etwa die Malerei auf
verputzten Hauswéanden, oder um kiinst-
lerische Genres, wie etwa die Portraitma-
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lerei, handeln. Die Kiinstler, auf die ich
im Folgenden néher eingehe, sind alle
Eigentiimer einer Werkstatt, in der viele
von ihnen selbst Lehrlinge beschéftigen.
Sicher gehoren die Maler nicht zu den
Reichen der Stadte, in denen sie leben,
aber sie sind auch nicht véllig erfolglos.

Die Feldforschungen zu diesem Artikel
wurden vor allem in Korhogo im Norden
der Cote d’Ivoire, sowie in Bamenda und
Foumban im englisch- bzw. franzgsisch-
sprachigen Kamerun durchgefiihrt.
Obwohl sich zwischen diesen Orten
deutliche Unterschiede gezeigt haben, gibt
es doch eine Reihe von Gemeinsamkei-
ten, auf die es sich hinzuweisen lohnt: In
allen Stadten haben sich drei Genres von
Tafelmalerei herausgebildet, die im
Wesentlichen auf vergleichbaren lebens-
weltlichen Beziigen der Akteure aufbauen.
Ausserdem finden sich diese drei Genres,
ausgehend von Produkten und Stil, in
dhnlicher Form in vielen anderen Stidten
West- und Zentralafrikas wieder. Die
Ergebnisse verweisen daher mit einiger
Wahrscheinlichkeit auf generelle Tenden-
zen in diesen Teilen Afrikas.

Sign Painting oder
calligraphie

Frither als die sogenannte zeitge-
ndssische Kunst gewann die populére
Tafelmalerei des urbanen Afrikas die
Aufmerksamkeit européischer und nord-
amerikanischer Sammler, die darin
zundchst den Ausdruck vermeintlich
«naiven» oder «kindlichen» Schaffens,
spéter einen «originellen» Ausdruck
populérer stadtischer Kultur vermuteten?.
Diese Deutungen, aber auch ein Teil der
Attraktivitat dieser Malerei, basierte auf
der Vorstellung, man habe es hier mit
gleichsam selbstschopferischen Kraften
zu tun. Die afrikanischen Stadte und
deren rasanter sozialer Wandel schien die
Menschen jeglicher Bindung an eine wie
auch immer geartete «traditionelle
Kultur» zu berauben. Gegentiber den

6 Die Situation in Ostafri-
ka und im siidlichen
Afrika scheint sich von
der, die ich hier schildere,
zu unterscheiden. Ich
klammere diese Teile
Afrikas daher aus.

7 Noch Anfang der
1970er Jahre war die
Verortung als «naive
Kunst» unproblematisch;
siehe z.B. die beiden
Ausstellungskataloge Die
Naiven der Welt, Den
Haag 1972 (Bihalija-
Merin 1973), und Die
Kunst der Naiven,
(Miinchen 1974). Ziem-
lich genau zehn Jahre
spdter wurden diese
Zuordnungen durch die
einsetzende Krise der
Représentation in der
Ethnologie unhaltbar,
bestanden jedoch in der
Kunstwelt noch fort (z.B.
Clifford 1988).



schier unglaublichen Méglichkeiten, die
sich angesichts der Moderne und ihren
Errungenschaften auftaten, herrschte ein
unverstelltes Staunen, das sich in der
Kunst dieser Stadte widerzuspiegeln
schien. Die Menschen, so die Annahme,
seien fasziniert und experimentierten mit
dem, was sie sahen, so frei und unbekiim-
mert, wie unwissende Kinder. Anders als
die Menschen der «alten» Welt schienen
die afrikanischen Maler unbelastet und
frei, ein eigenes, verspieltes Bild von der
Moderne zu entwerfen.

Doch verspielt hiess auch unernst und
unreflektiert. Die Schopfer dieser naiven
Kunst konnten nicht aus derselben Inten-
tion geschaffen haben wie die reflektierten
Kiinstler der Moderne. Diese Vorstellung
war nicht nur, wie Sidney Kasfir (1992)
iiberzeugend schrieb, zumindest implizit
dem Konzept der Authentizitats verpflich-
tet, sondern verbaute auch den Zugang zu
dieser Kunst als Handlungszusammen-
hang, der daher selten Gegenstand
konkreter Untersuchungen wurde. Ver-
offentlichungen aus Museen und Kunst-
welt waren essayistisch und gingen, wenn
tiberhaupt, auf die Entstehungszusam-
menhidnge dieser Kunst nur anhand
verallgemeinernder Mutmassungen oder
individueller Biographien ein®. Statt
dessen iiberwogen oft pathetisch vorge-
brachte Entdeckungsgeschichten, ver-
kniipft mit einer antikolonialen Rhetorik,
die die populédren Kiinste Afrikas als
Befreiung von dem Joch des européischen
Kulturimperialismus feiertel0.

Die mal als naive, mal als populére
Kunst ausgewiesene kiinstlerische
Gattung wird von denen, die sie geschaf-
fen haben, anders benannt. Als kiinstleri-
sches Genre wird sie im anglophonen
Afrika in aller Regel unter der Sammel-
bezeichnung sign painting zusammen
gefasst. In den franzgsischsprachigen
Stadten wird sie seit Mitte der 1980er
Jahre héufiger unter den Begriff calligraphie
eingeordnet. Der Ausdruck sign painting
ist dort zwar nicht unbekannt, wurde aber
nur von wenigen Malern verwendet, die
sich in anglophonen Léndern aufgehalten
hatten. Hinter diesen unterschiedlichen
Benennungen stehen unterschiedliche
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Konzepte und Handlungsorientierungen,
auf die ich noch zurtickkommen werde.

Das Medium dieser Kunst sind Rekla-
metafeln jeder Grosse, meist mit Lacken
oder Olfarben, in neuerer Zeit auch mit
Acrylfarben auf Sperrholzplatten gemalt.
Alternativ konnen die Gemalde direkt auf
verputztes Mauerwerk aufgebracht wer-
den!l. Daneben werden Banner, Fahnen
und dergleichen angefertigt. Hier bedient
man sich gewohnlicher, gewachster oder
mit Kunststoffen versiegelter Zeltplanen,
die die Moglichkeiten der zu verwenden-
den Malstoffe erheblich einschrinken. Die
frither fiir Studiophotographen gemalten
Kulissenleinwdnde spielen dagegen seit
dem Niedergang der Studiophotographie
kaum noch eine Rolle.

Diese Malerei ist nicht autonom in
dem alltéglichen Sinne, dass sie sich von
den Wiinschen und Vorstellungen der
Auftraggeber frei machen konnte. Rekla-
metafeln werden meistens nach dem
materiellen Aufwand und nach der
Grosse bezahlt. Selbst stadtbekannte
Maler kénnen es sich kaum erlauben, von
den tiblichen Preisen abzuweichen.
Anders als in der Portraitmalerei liegen
die Preise daher dicht beieinander. Da in
den meisten Werkstdtten das notige
Kapital fehlt, verlangt der Maler fast
immer einen Vorschuss zur Deckung der
Materialkosten. Erst bei Ubergabe des
fertigen Werkes erhalt er seinen eigentli-
chen Lohn. Preisunterschiede ergeben sich
aus der Qualitat der verwendeten Farben
und des Malgrundes.

Wenn sie nicht in die Sammlungen
eines europdischen oder nordamerikani-
schen Sammlers gelangt, ist die Kunst der
Werbung verganglich. Thr Leben ist
bestimmt von der Unbestandigkeit der
Farben und des Malgrundes, aber auch
von Moden und Sehgewohnheiten, die
sowohl die Auftraggeber als auch die
Maler zu antizipieren suchen. Das lédsst
sich auch an dem stilistischen Wandel der
Malerei ablesen. Auf der Suche nach den
altesten Zeugnissen dieser Malerei in
Korhogo wurden mir Anfang der 1990er
Jahre Tafeln gezeigt, die eher kolorierten
Zeichnungen als Gemélden glichen: Etwa
ein Schuh ohne irgendeinen Dekor und

11 Gemailde auf Karton
oder Papier sind selten
und dienen meistens als
Vorstudien zu grosseren
Werken. Bleistift- oder
Kohlezeichnungen
werden vor allem dann
angefertigt, wenn es sich
um nicht standardisierte
Sujets handelt.

8 Die Referenz war frei-
lich fiir die populdre
Malerei eine andere als
fiir die sogenannte tradi-
tionelle Kunst. Wahrend
letztere ihre Authentizitit
aus einem seit Genera-
tionen unverdndert le-
benden und seine Kunst
ebenso unverdndert
reproduzierenden «primi-
tiven», d.h. urspriingli-
chen Ethnos gewinnen
sollte, verwies die Inter-
pretation der populdren
Malerei auf die Urspriin-
glichkeit der auf ihr
vorkulturelles Dasein
zuriickgeworfenen Indi-
viduen.

9 Uberaus aufschlussreich
ist ein Vergleich der
folgenden, jeweils etwa
im Abstand von zehn
Jahren erschienenen
Biicher bzw. Kataloge:
Italiaander 1957, Beier
1968, Berliner Festspiele
1979, Agthe/ Mundt 1991
und Kasfir 1999. Der
Umbruch Mitte bis Ende
des 1980er Jahre wird
sehr anschaulich im
Katalog der stilbildenden
Ausstellung Les Magiciens
de la terre, Musée d’art
moderne de la Ville de
Paris, 1989.

10 Der inhirente Widers-
pruch dieses Diskurses
wird deutlich, wenn man
bedenkt, dass die «Ent-
decker» dieser Kunst, d.h.
die Akteure, die sie auf
dem internationalen
Kunstmarkt einfiithrten,
allesamt weisse Biirger
der Kolonialmachte
waren.



ohne jeden Schriftzug (Abb. 1), gehalten in
wenigen, etwas blass wirkenden Farben
(letzteres mag daran liegen, dass den
Malern zu jener Zeit selten lichtechte
Farben zur Verfiigung standen). Als
vermutliches Datum ante quem ldsst sich
das Jahr 1960 angeben, denn der Schuh-
macher, fiir den diese Tafeln werben
sollten, soll sie «vor der Unabhéngigkeit»
in Auftrag gegeben haben.

Spétere Zeugnisse dieser Malerei
zeigen in Korhogo eine wachsende
Prasenz, ja, Dominanz der Schrift.
Auftraggeber sind nicht mehr nur die
lokalen Geschifte und Werkstitten,
sondern in zunehmendem Masse die
staatlichen Behorden und halbstaatliche
Institutionen (Abb. 2). Das Publikum, das
sie ansprachen, war nur auf den ersten
Blick dasselbe wie das der einfachen
Werbetafeln: Die Geschifte suchten
Kéufer zu gewinnen, wihrend die Behor-
den diese Tafeln eher zur reprasentativen
Zwecken nutzten. Diese Selbstdarstellung
war im Norden der Cote d’'Ivoire offen-
sichtlich mit der Distanzierung von den
einfachen Leuten verkniipft, die des
Lesens und Schreibens nicht kundig
waren. Die Darstellung der Schrift sollte
Wiirde und Hoheitlichkeit zum Ausdruck
bringen. Zumindest in den ersten beiden
Jahrzehnten nach der Unabhéngigkeit war
Schrift ein distinguierendes Merkmal der
postkolonialen Macht.

Auch auf den kommerziellen Werbe-
tafeln wuchs die Présenz der Schrift sicht-
lich. Deutlich wird das durch einen
Vergleich der weit verbreiteten Coiffeur-
schilder: Neben die Darstellungen der
Frisuren tritt mehr und mehr deren
Bezeichnung. Auch in der tibrigen Wer-
bung wird die dargestellte Ware immer
ofter von einzelnen Worten oder Spriichen
begleitet, welche die Vorziige des Angebo-
tenen benennen. Beides, bildliche Darstel-
lung und schriftliche Hinweise, bleiben
meist noch aufeinander bezogen (Abb. 3).
Anfang bis Mitte der 1980er Jahre wandelt
sich auch das. Obwohl noch Tafeln &lteren
Stiles angefertigt werden, scheinen sich
im Norden der Cote d’Ivoire schriftliche
Botschaft und bildliche Darstellung
zunehmend zu differenzieren. Die Schrift
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Abb. 1: Werhetafel eines Schusters, Korhogo; Ende der 1950er
Jahre (aufgenommen 1989).

CENTRE ARTISANAL |
VENTE

St PRODUITS. ARTISANAUX;
L 4u CAZEN RUTE PR

Abb. 2: Werbetafel einer halbstaatlichen Agentur zur Forderung des Kunsthandwerks,
Korhogo 1993.
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"BP.144 KORHOGO 7£.86
Abb. 3: Wandmalerei fiir eine Fahrschule im Norden der Cote d’lIvoire; Anfang der 1970er
Jahre. Devtlich sind die in Grautonen wiedergegebenen Gesichter, vermutlich nach dem

Vorbild von Photographien auf die Wand iibertragen, sowie der direkte Verweis auf den
Schriftzug unter dem Auto.

N t :
National
ZnNationa

Teléviseur couleur
Televiseur noir et blanc
Radio et Radio-cassette!

NELC!

Abb. 4: Werbtafel mit global brands, Korhogo 1994.
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beansprucht einen immer grosseren Teil
der Werbeflachen, wihrend die Darstel-
lungen das Malerische verlieren und eher
den Charakter eines icons annehmen. Oft
werden sie von Markenzeichen ersetzt,
vor allem den bekannten global brands wie
National (Abb. 4), Yamaha (Abb. 5) und
dergleichen mehr. In vergleichbaren
Stadten Kameruns ist dagegen das visuel-
le Element stérker. Schrift tritt besonders
dort in den Vordergrund, wo sie Gegen-
stand der Werbung ist, z.B. bei Buchla-
den, Schreibbiiros, Kiosken oder
Internet-Cafés (Abb. 6). Doch auch hier
treten global brands mehr und mehr ins
Zentrum der Werbetafeln: Die Reproduk-
tion des Schriftzugs, z.B. Sony, Coca-Cola,
Boss (Abb. 7), nimmt den grossten Teil
der Flache ein, wihrend die Verweise auf
das lokale Angebot klein gehalten werden
oder sogar ganz verschwinden. Die
lokalen Kiinstler scheinen diesem Trend
ohne Zégern zu folgen. Manchmal
gehoren sie gar zu den treibenden Kriften
dieser Entwicklung. Dieses Verhaltnis zu
dem Abgebildeten wird deutlicher, wenn
man das Genre des sign painting mit den
beiden anderen vergleicht, mit denen die
Maler ihr Geld verdienen.

Das biirgerliche
Schmuckstiick

Neben der Werbung wird ein kleinerer,
aber immer noch bedeutender Teil der
Auftragswerke fiir die biirgerliche Mittel-
schicht hergestellt. Der grosste Teil dieser
Gemilde sind Landschaften, religiose
Szenen, vor allem aber Portraits. Nicht
alle Maler, die Werbetafeln herstellen,
bieten diese Portraits an. Sowohl in den
Stadten der Cote d’Ivoire wie in Kamerun
gibt es stadtbekannte Portraitmaler, die
fiir ihre Gemailde deutlich héhere Preise
als fiir Werbetafeln erzielen. Allerdings
ist auch der zeitliche Aufwand grosser.

Landschaften sind nur sehr selten nach
der Natur gemalt. Meistens zeigen sie
idyllische Szenen, die sich nach Auskunft



der Maler der grossten Nachfrage erfreu-
en. Haufigstes Sujet sind Dorfer am Fluss,
umgeben von {ippiger Vegetation.
Menschen erscheinen in traditioneller
Kleidung und bei der alltdglichen Arbeit.
Folgt man den Malern, stellen diese Dorfs-
zenen fiir die Kunden den urspriingli-
chen Frieden in den afrikanischen Dérfern
dar — bevor die Européer und die Moder-
ne das Leben durcheinander gebracht
haben?2.

Portraits werden in der Regel nach
einem Photo angefertigt. Meistens handelt
es sich um Portraits lebender oder verstor-
bener, jedenfalls aber &lterer Familien-
mitglieder. Ein Teil dieser Werke ersetzt
beschédigte oder «unansehnlich» gewor-
dene Photographien (Forster 2001).
Handelt es sich um Photos Verstorbener,
bietet der Wechsel des Mediums Gelegen-
heit, die Darstellung den gegenwiértigen
Wiinschen anzupassen. So kann etwa das
Format erheblich gesteigert werden (Abb.
8) — allerdings nur, wenn man die not-
wendigen Mittel aufbringen kann, denn in
vielen Werkstétten ist der Preis auch im
Falle solcher Portraits noch mittelbar an
die Flache des Gemaldes gekniipft.
Daneben kénnen Kleidung und Accessoi-
res verandert oder ersetzt werden. Sowohl
im Norden der Céte d’Ivoire wie in
Kamerun war, wie ein Maler es ausdriick-
te, «la modernisation» der bildlichen
Darstellung tiblich. Brother Joachim
Jumafor in Bamenda berichtet, dass in
dem Werk, dessen Vorlage (Abb. 9) und
halbfertige Ausfithrung (Abb. 10) hier
abgebildet sind, der Stuhl weggelassen
werden sollte, weil er nicht mehr den
Wiinschen der Auftraggeber entsprach.
Die Korperhaltung der alten Frau ist noch
die einer Sitzenden, aber es stand zum
Zeitpunkt der Aufnahme noch nicht fest,
ob der Stuhl weggelassen oder durch
einen Polstersessel ersetzt werden sollte.
Solche Portraits nach photographischen
Vorlagen machten einen grossen Teil des
Genres aus, dessen Werke ich hier als
«biirgerliche Schmuckstticke» bezeichnen
will. Ausserdem gab es Portraits, zu
denen Photographien zwar herangezo-
gen wurden, nicht aber als direkte Vorla-
gen dienten. Diese Portraits wurden oft
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Abb. 5: Werbetafel einer kleinen Motorrad Reparaturwerkstatt am StraBenrand. Der
Nachname des Besitzers ist nachtréglich mit dem Markennamen Yamaha iibermalt worden,
Korhogo 1989.

12 Der Topos des ur-
spriinglichen, unberiihr-
ten Dorfes ist in Afrika
sehr weit verbreitet, siche
z.B. Fabian 1996.

Abb. 6: Globalink, eigentlich Globallink, war ein Buch- und Schreibwarenladen. Er bot mehr
und mehr Dienstleistungen rund um das Schreiben und die Textverarbeitung an, zu denen inzwi-
schen auch e-Mails und die Recherche im World Wide Web gehdren, Bamenda 2001.



Abb. 7: Eingang zu einem Jeansladen auf der Hauptstrafle
von Bamenda, 2001.

Abb. 8: Werkstatt von Soro Coulibaly in Korhogo, 1992. An der Auflenwand hiingt das nach
einem kleinen Photo skizzierte Portrait eines alten Noblen auf Leinwand.
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von jenen in Auftrag gegeben, deren
Errungenschaften eine andere bildliche
Darstellung verlangten: Der Besitzer des
grossten, flinfstockigen Supermarktes in
Bamenda, des New Life Supermarkets,
wiinschte ein Gemélde von sich und
seinem Supermarkt, auf dem er minde-
stens die Hohe des vierten Stockwerkes
erreichte. Ausserdem sollte darauf eine
kleine Kollektion jener einfachen Haus-
haltswaren zu sehen sein, mit denen er
einst sein Geschaft angefangen hatte.
Auch diesem Gemalde dienten Photogra-
phien als Vorlage, allerdings waren es
hier, wie der Maler erlduterte, gleich fiinf
oder sechs — damit sich die verschiedenen
Wiinsche des Auftraggebers verwirkli-
chen liessen. Schrift spielt hier eine andere
Rolle als in der Werbung: Sie taucht auf
der Fassade des Gebaudes als Darstel-
lung der Werbung auf, aber auch als
deutlich vergrossertes Zitat auf den
Waren, die dem korrekt gekleideten
Eigenttimer zu Fiissen liegen. Auftragge-
ber dieses Genre sind vor allem Politiker
und hohe Militérs (Abb. 11).

Real Art Paintings

Die Werke des dritten Genres, das hier
vorgestellt werden soll, werden von den
Malern oft mit dem Ausdruck real art
paintings aber auch pure oder fine art
paintings von den tibrigen abgegrenzt. Die
meisten der Maler, die sich in diesem
Genre bewegen, heben hinsichtlich dieser
Malerei hervor, dass es nur selten einen
Auftraggeber gibt. Insofern ist es —
zumindest in der Selbsteinschétzung der
Maler — wirklich «freie Malerei». Natiir-
lich erfiillt auch sie fiir die Maler eine
Funktion: Durch diese Arbeit(en) hoffen
sie Zugang zur internationalen Kunstwelt
zu gewinnen.

Unter dem Etikett real art paintings
werden recht unterschiedliche Gemalde
zusammen gefasst. Die Spannweite ist
deutlich grosser als bei den zuvor geschil-
derten Genres. Sie hangt zu einem nicht
geringen Teil davon ab, was einzelne



Maler von der internationalen Kunstwelt
kennen gelernt haben. Unter den Malern,
mit denen ich in Bamenda, Foumban und
Korhogo zusammen gearbeitet habe,
waren — neben vor Ort nur schwer erhilt-
lichen Pinseln und Farben — Kunstbande
zur modernen Kunst ein beliebtes Ge-
schenk. Alle Kiinstler bestétigten, dass sie
sich daraus hin und wieder anregen
liessen. Gleichwohl war ihnen bewusst,
dass dieser Markt Originalitdt verlangt.
Sylvon N'Dah in Bamenda &usserte sich
dazu sehr programmatisch: Ich solle ihm
nur Biicher mitbringen, die etwas Neues
zeigten, aus dem wiederum er etwas
Neues machen wolle. Die Neukreation
schopfte aus einer Vielzahl von Quellen.
Mehrere Maler hatten sich auf Herrscher-
portraits spezialisiert, die sie fiir die
Paléste des Graslandes anfertigten (Abb.
12). Obgleich sie diese nicht den real art
paintings zuordneten, verwandten sie in
solchen Gemaélden Themen und Techni-
ken, die iiblicherweise mit diesem Genre
verkniipft sind: Das Brustbild wider-
spricht den Konventionen der Portrait-
malerei, die in der Regel die Darstellung
des ganzen Korpers verlangen. Auch die
Applikation von Stoff, hdufig als Referenz
an die «traditionelle Kleidung» gedeutet,
ist sonst den real art paintings vorbehal-
ten.

Obwohl gegenseitige Ubernahmen
und Entlehnungen offensichtlich sind,
liegt fiir die Kiinstler zwischen diesem
und den beiden anderen Genres ein
uniiberwindlicher Graben. In allen drei
Orten, in denen ich gearbeitet habe,
bedienten sich die Maler fiir diese real art
paintings eines radikal anderen Stils, in
der Regel der Abstraktion. Ein Beispiel
ist Fanta Bengy, der seinen Vornamen aus
der Abkiirzung Fantastic African Naturally
Talented Artist hergeleitet hat: Seine Werbe-
tafeln zieren fast jeden Eingang und jeden
Giebel der langsten und wichtigsten
Geschiftsstrasse Bamendas, der Commer-
cial Avenue (Abb. 13). Doch seine freie
Malerei ist etwas anderes: Ineinander
verflochtene Profile und oft gegenstand-
liche Verweise auf das, was er die «afrika-
nische Tradition» nennt, zum Beispiel
Kaurischneckengehéduse und andere,
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Abb. 9: Photo einer Verstorbenen, das als Vorlage zv einem
Portrait dient.

Abb. 10: Halbfertiges Portrait nach der Vorlage von Abb. 9. Ol
auf Leinwand, Brother Joachim Jumafor, Bamenda 2001.
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Abb. 11: Portrait eines Offiziers der nationalen Streitkrafte
Kameruns, Ol auf Leinwand, Brother Joachim Jumafor, Bamen-
da ca. 1999.

Abb. 12: Traditional Ruler |, Fanta Bengy, applizierter Stoff, Ol auf Leinwand, Bamenda 2002.
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vorkoloniale Tauschmittel (Abb. 14).
Solche Ensembles sind eine Referenz an
ein neu erfundenes, imaginiertes Afrika, in
dem neben lokalen Referenzen medial
vermittelte Inhalte des «eigentlichen» oder
«alten» Afrikas eingehen. Sie verkniipfen
sich mit dem Rasta, auf den Farben und
Bildliches verweisen.

Daneben wird immer wieder la crise
africaine bzw. the African crisis themati-
siert. In diesen Gemailden scheint die
afrikanische Welt nachgerade auseinan-
der zu brechen: Aus Menschen, die ihrer
alltdglichen Beschiftigung nachgehen,
schiesst Blut hervor. Nicht selten wird
eine vollige Verwirrung der Sinne und
Gliedmassen mit politischen Inhalten
verkniipft. So waren in den Stadten
Kameruns um die Jahrtausendwende
Gemalde zu sehen, die zeigten, wie
Kamerun in Form eines menschlichen,
schmerzverzerrten Gesicht auseinander
fallt oder von den Politikern seziert wird.

Die politische Artikulation bedient sich
oft mehrerer Ausdrucksmittel. Fanta
Bengy zum Beispiel ist nicht nur Maler.
Wie viele Kiinstler in Bamenda, aber
anders als seine Kollegen in Korhogo und
Foumban, ist er zugleich Musiker. Er spielt
elektrische Gitarre und hat gerade zusam-
men mit vier weiteren Musikern eine
Audiokassette eingespielt. Zwei der
Musiker sind Gehilfen in seiner Werkstatt
und arbeiten hin und wieder auch nach
seinen Anweisungen an Teilen der Gemal-
de.

Ahnlich haben sich andere Maler
Bamendas positioniert. Unter ihnen sei
Sylvon (Abb. 15) erwiahnt, der inzwischen
die Werbetafeln und biirgerlichen
Schmuckstticke ganzlich aufgegeben hat.
Er erteilt Unterricht im Malen und im
Gitarrespiel und kann ganz von der freien
Kunst leben. Sein Wohnhaus ist eine art
gallery, die er demnéichst zum ersten
Museum fiir zeitgendssische Kunst in
Bamenda ausbauen méchte. Ihm ist etwas
gelungen, von dem die meisten anderen
Maler der Provinzstadt noch traumen: Er
hat eine Galerie in Yaoundé, die seine
Werke ausstellt und dort an expatriés und
teilweise auch afrikanische Sammler
verkauft. Sein Stil hat sich im Laufe der



Zeit immer weiter entwickelt. Nach Versu-
chen, einem Surrealismus wie Dali zu
folgen, hat sich seine Malerei schliesslich
vollends in die Abstraktion gewendet. Ein
bevorzugtes Thema der Jahre 2000 und
2001 war die Darstellung von Krankheiten
und deren Wirkungen auf die Wahrneh-
mung des Menschen. (Abb. 16).

Sylvons Lebensweg und -werk scheint
dem in den Kunstwissenschaften hiufig
anzutreffenden Deutungsmuster zu
entsprechen, nach dem sich Abstraktion in
der internationalen Kunstwelt bilden
kann, wihrend Gegenstiandliches dem
Lokalen vorbehalten bleibt. Doch ganz so
einfach liegen die Dinge nicht, und zum
Schluss mochte ich darauf zu sprechen
kommen, was von diesen Malern und
ihrer Malerei zum Handeln in Globalisie-
rungsprozessen zu lernen ist.

Lokales Handeln in
Globalisierungs
prozessen

Die Maler in Bamenda, Foumban und
Korhogo gehen mit Dingen, Konzepten
und Zeichen um, aber auch mit Markt-
chancen und Geltungsanspriichen. Auch
wenn sie in Stadten West-, bzw. Zentral-
afrikas leben, so ist ihr Handeln doch
offensichtlich vielfaltig mit weiteren
Horizonten verwoben. Dort finden sie
Mbglichkeiten und Handlungsoptionen
fiir die Auseinandersetzung mit ihrer
Welt, die gleichzeitig lokal und global ist.
Auf den Werbetafeln sind Schrift, bildliche
Elemente und Ikonen globaler Marken
auf eigene, historisch spezifische Art
miteinander verkniipft. Als Ganzes bilden
sie eine Art der Werbung, deren Charak-
teristika sich klar von denen des Westens
unterscheiden (Abb. 17). Diese Bildspra-
che ist einerseits lokal: In allen drei
Stadten hat sich eine eigene visuelle Typik
entwickelt, die man leicht auf individuelle
Maler, also Idiosynkrasien und histori-
sche Kontingenz, zuriickfithren kénnte.
Andererseits ist jedoch ebenso offensicht-
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Abb. 13: Coiffeurschild (Ausschnitt), Acryl auf Sperrholz, Fanta Bengy, Bamenda 1999.

Abb. 14: African Heritage. Mischtechnik auf Leinwand, Fanta Bengy, Bamenda 2000.



Abb. 15: Sylvon N'Dah vor seinem Haus, das als Galerie, Museum und Tonstudio dient,

Bamenda 2001.

Abb. 16: Malaria, Sylvon N'Dah, 0l auf Leinwand, Bamenda
2000.
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lich, dass sich in den drei Stadten, ebenso
wie in anderen Orten der Region, eine
gemeinsame kiinstlerische Ausdrucks-
weise gebildet hat, die man durchaus als
«afrikanisch» bezeichnen konnte. Was
genau bedeutet es jedoch, wenn man sie
so oder dhnlich in Sammlungen, Ausstel-
lungen und Publikationen etikettiert
findet? Schliesslich ist ein nicht unwesent-
licher Teil dieser Bildsprache der globalen
Warenwelt verpflichtet, die wir auch aus
unseren Stddten kennen. Man konnte
diese Werbung daher schnell mit dem
Etikett «Glokalisierung» versehen.
Interessant wird diese Erklarung
jedoch erst, wenn wir den Begriff mit
lokalen Handlungsmustern verkniipfen.
Dargestellte Markenzeichen werden z.B.
nicht immer von den Auftraggebern
verlangt und stehen auch nicht notwen-
digerweise in direktem Zusammenhang
mit dem, was in den Laden verkauft wird.
In Korhogo haben sich einzelne Werkstét-
ten vielmehr ein eigenes Repertoire
angelegt und fiigen manche Markenzei-
chen auch dort ein, wo sie uns unpassend
erscheinen. In der Werkstatt Soro Couli-
balys gibt es schon unter den Lehrlingen
Spezialisten, die sich auf Yamaha, Sony
oder etwas anderes konzentrieren und,
um die Auftrége schneller abwickeln zu
kénnen, bei grosseren Tafeln auch zusam-
menarbeiten. Den fertigen Werken kann
man hiufig ansehen, dass sie von
verschiedenen Hianden stammen, und vor
allem auch, dass diese handgemalten
Markenzeichen lokale Zitate des Originals
sind. Es ist nicht die Uberwiltigung durch
die internationalen Konzerne, die zu
diesen Werken fiihrt, sondern die Aneig-
nung einer globalisierten Welt.
Markenzeichen sind dabei wie ein
Register, aus dem man das eine oder
andere verwenden kann, um einen Kon-
text zu schaffen oder - umgekehrt — ihm
gerecht zu werden. Anders steht es mit
den Auftrégen von Behorden, halbstaatli-
chen Institutionen oder den zahlreichen
NGO'’s. Dort ist die Verwendung der
Schrift oft normativ — nicht nur beziig-
lich des Inhaltes, sondern auch beziiglich
der Verwendung von Schrift tiberhaupt.
Von den Werkstitten, die solche Auftrige



ausfiihrten, wurde mir durchweg berich-
tet, dass es hier kaum Entscheidungs-
spielrdume gébe: «Il faut le faire, méme si
tu ne veux pas». Von Aneignung kann
man hier gewiss nicht sprechen. Es ist
vielmehr Uberwiltigung, der man nur
durch den Verlust des Auftrags entgehen
kann.

Dieser Uberwiltigung suchen sich
viele Maler zu entziehen, indem sie sich
den real art paintings zuwenden. Dieses
Genre ist fiir die Akteure weniger mit
einem Stil oder einer bestimmten Bild-
sprache, sondern vor allem mit spezifi-
schen Geltungsanspriichen verkniipft.
Diese beziehen sich auf die Anerkennung
in einer internationalen Kunstwelt, die
fiir die Maler zwar weit entfernt ist, aber
fur ihr lokales Handeln unmittelbare
Relevanz hat. Sylvon erzdhlt, dass er viele
Jahre nach einer Galerie in Yaoundé oder
Duala gesucht habe, die er fiir seine freien
Werke nutzen konnte. Darauf hat er sich
durch das Studium von zahlreichen
Kunstbinden, aber auch Kritiken aus
Zeitungen und Zeitschriften vorbereitet.
Sylvon will bislang nicht aus Bamenda
weggehen. Dort sei alles, was er brauche.
Die Verflechtung mit den globalen Han-
dlungszusammenhingen fiihrt hier tat-
sdchlich zu etwas, das bislang so nicht
moglich war.

Dasselbe gilt auch fiir Soro Coulibaly,
der sein Geld hauptsédchlich durch die
Reproduktion von Ahnenbildern verdient.
«Diese Gemalde», sagt er, «sind immer
gleich. Du bekommst ein Photo und malst
es. Du kannst die Kleidung verdndern
oder du malst noch ein Auto hinzu. Aber
das ist es dann». Ahnenbilder sind ein
relativ stabiles Genre, welches das Sta-
tuarische der aufrechten und bewe-
gungslosen Ahnenfiguren auch bei der
Ubertragung in ein neues Medium — von
Photographie zu Malerei — beibehilt. Im
Verhiltnis zu den anderen beiden Genres
bietet diese Tatigkeit dem Kiinstler daher
eine klar begrenzte Handlungssphire.
Genau wie Sylvon will Soro Coulibaly
nun Geltung in der weiteren Kunstwelt
erreichen. Er schlagt dazu aber einen
anderen Weg ein: Er ist weder Rastafari
noch sucht er nach Bildbanden und Publi-
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kationen. Vielmehr geht es ihm darum,
so wortlich, «zu malen, was man findet».
Das sei dann eben auch der Dreck am
Rande der Strasse, an der er seine kleine
Werkstatt errichtet hat. Die aktive Han-
dlung, namlich die Appropriation des
Konzeptes der freien Kunst und die
Formulierung entsprechender Geltungs-
anspriiche in der Kunstwelt, verbindet
sich hier mit der Assoziation und all dem,
was in der Lebenswelt sichtbar ist.
Lokales Handeln im globalen Kontext
ist somit auf sehr unterschiedliche Art
kreativ. Entscheidend ist das Ineinander-
greifen lokaler und globaler Handlungs-
orientierungen im lokalen Kontext. Diese
zu beschreiben und zu verstehen ist eine
empirische Aufgabe, die genaues Hin-
sehen erfordert. Was als «zeitgendssische»,
«moderne» oder «afrikanische» Kunst
gesehen werden kann, ist eine Seite. Die
andere ist die Frage nach ihrer Ent-
stehung. Die Antwort findet sich im
Handeln der Kiinstler und dort, wo sie
leben und wo sie zusammenfiigen oder
getrennt lassen, was sie von der Welt
kennen und wissen. Sie sind schon Grenz-
géanger, bevor diese Kunst entsteht und
wahrgenommen werden kann.

" -S/zf/)/zi/,y( (?//} 'r\
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Abb. 17: Divine Hair Creations, Werbetafel, Fanta Bengy, Bamenda 1998.
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Abstract

Stationary border-crossers:
Local artists and the interna-

tional art world in Western
Africa

African artists work for a very hetero-
geneous public. They produce advertise-
ments in the form of wall paintings and
billboards, painting for the local middle-
classes, and commissioned work for
Church and State institutions. In addition,
many of them seek access to international
art markets. Some artists have developed
strategies that allow them to participate
simultaneously in local and global worlds.
Some live part-time in the centers of the
international art world, others travel
frequently to African capitals, and still
other remain at home, but are nonethe-
less present in international art circles.
This article focuses on this last category of
«stationary border crossers», and is based
on fieldwork with artists from the Ivory
Coast and Cameroon.
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