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Hans Ulrich Reck; Ritualkunst zwischen Kult und Mu-
seum. Dissonante Asthetiken am Beispiel Afrikas, mit
einem Beitrag von Christine Bruggmann Hommage an Af-
rika (Edition KHM, Bd. 1); Kéln: Herbert von Harlem Ver-
lag 2017; 432 S., 163 Abb.; ISBN 978-3-86962-230-9; € 54

Hans Ulrich Reck, Professor fiir Kunstgeschichte im medi-
alen Kontext an der Kunsthochschule fiir Medien Kéln,
argumentiert in seinem Band zur afrikanischen Ritual-
kunst innerhalb eines schwierigen theoretischen Terrains
voller Ambivalenzen und Dilemmata. Der Schweizer Phi-
losoph darf als einer der wichtigsten Theoretiker benannt
werden, der im deutschsprachigen Kontext das komplexe Verhéltnis von Kunst- und
Medienwissenschaften methodisch beherrscht und dem gerade deshalb eine subtile
Analyse traditioneller afrikanischer Plastik gelingt. Denn er ist es gewohnt, Kunst
und Medium, die ja so oft zusammengehen und zusammenspielen, aber auch ausein-
anderfallen, nicht zu verwechseln, und deshalb auch den identischen Gegenstand ei-
nerseits hinsichtlich seines Kunst- beziehungsweise Nichtkunst-, andererseits hin-
sichtlich seines medialen Charakters und des vielschichtigen Zusammenspiels beider
angemessen zu analysieren. Und dies nicht nur im geldufigen Sinne des Verstandnis-
ses des Medialen, sondern zugleich auch im dlteren Sinne des Begriffs als das Me-
dium als Mittler zwischen irdischer und transzendenter Welt.

Ein zentraler Strang seiner Argumentation ist es aufzuzeigen, wie sehr die ds-
thetische Adoration schwarzafrikanischer Kunst, der Negerplastik, wie 1915 Carl Ein-
stein seine legenddre Monografie betitelte, auf einer radikalen Selektion der reinen
Form der dsthetischen Evidenz von Artefakten beruht, die deren urspriingliche Be-
stimmung ganz und gar vergessen macht. Objekte des Rituals werden zu Kunstge-
genstinden im Reich einer idealistischen Asthetik stilisiert beziehungsweise glorifi-
ziert. Diese Feststellung ist fiir sich genommen keineswegs originell wie noch zuletzt
Walter Grasskamp in seiner hervorragenden Studie zu André Malrauxs imagindrem
Museum darlegte.! Man wird sagen, dass man dieses alles spitestens seit Hans Bel-
tings mafgeblicher Studie zu Bild und Kult hitte wissen konnen, auf die Reck tibri-
gens auch verweist.2 Doch offensichtlich kennzeichnet den Diskurs iiber die Phéno-
mene unter der Agide eines harmonisierenden Diskurses iiber Weltkunst und Global-
Art eine Ausblendung, welche den Bruch zwischen Vormoderne und Moderne nicht
in Zusammenhang bringt mit der brutalen Zerstérung vor allem archaischer Kultu-
ren durch den Imperialismus, dessen vielleicht avanciertester Agent die ethnografi-
sche und kunsthistorische Wissenschaft und vor allem das Museum waren und sind.
Die aktuelle Diskussion um die Raubkunst aus Afrika ist gekennzeichnet von westli-
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1 Walter Grasskamp, André Malraux und das imaginire Museum. Die Weltkunst im Salon, Miinchen
2014.
2 Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990.
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Marcel Griaule und Michel Leiris forschten
aus kunstgeschichtlichem Interesse zu den
Masken der Dogon (Mali). Die Publikation
beinhaltet Fotografien der Masken in Ak-
tion. Im spiter folgenden Kapitel zu Michel
Leiris wird die Geschichte dieser Forschun-
gen und Visualisierungen thematisiert
(zit. n. Griaule/Leiris 1980, Abb. 9).

cher Ausblendung der brutalen Voraussetzungen beriihmter ethnografischer und
kiinstlerischer Sammlungen in den euroamerikanischen Zentren und zeugt von der
Brisanz des Themas.

Reck argumentiert in der von ihm gewohnt differenzierten und subtilen Art
und Weise allerdings weitgehender, wenn er die Vorstellung, dass es irgendeine an-
dere, gewissermafien ,unschuldige’ Form kiinstlerischer oder wissenschaftlicher An-
eignung des rituellen Objektes geben konnte, die im Sinne einer Political Correctness
der &sthetischen Betrachtung eine richtige oder gar wahre Beschreibung ermdéglichte,
enttduscht. Der Autor verwahrt sich nicht nur gegen solche Denkregime, sondern be-
schreibt die Unzulédnglichkeit jeder kunstwissenschaftlichen wie ethnografischen Me-
thode gegeniiber Gegenstinden der Ritualkunst eben weil diese keine Kunst sind.’
Und dies gilt gleichermafen fiir die Wiederentdeckung durch die Kunst. Die Faszina-
tion fiir die Exponate schwarzafrikanischer Plastik aus dem Musée de 'Homme in
Paris ist fiir Reck vor allem Indikator fiir die eigenen Defizite der westlichen Kunst
beziehungsweise Kultur. Ihre Asthetisierung, so wohlmeinend und gelegentlich auch

3 Dies fiihrt wiederum zu tiberzeugender Kritik mancher Idealtypen modernistischer Kunstkritik
wie Abstraktion und Figuration, deren Dichotomie der Ritualkunst wesensfremd bleibt (125-131).
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Auch Franz Marc
hat sich mit afrika-
nischer und ande-
rer aufSereuropii-
scher Kunst ausei-
nandergesetzt, wie
in Hund, Fuchs
und Katze (1912)
erkennbar (zit. n.
Fechter 1920: 26).

schon frith mit kritisch antikolonialistischer Perspektive vorgetragen, ist allerdings
sogleich auch deren Mortifikation, denn sie waren ja niemals Kunstobjekte, sondern
Teile eines Rituals, das sich allein aus der unmittelbaren Prisenz des Numinosen ver-
stehen lisst, also niemals autonom oder blof auch nur schén ist.

Immerhin hat die klassische Moderne, man denke an den von Reck zitierten Al-
manach des Blauen Reiters von Franz Marc und Wassily Kandinsky, mit ihrer wie auch
immer neureligiés und okkultistisch begriindeten Sehnsucht nach dem ,Authenti-
schen’, erstmals die Werke des vormodernen Europas zusammen mit unterschied-
lichsten Artefakten aus allen damals noch gréStenteils kolonialen Weltgegenden zwi-
schen Afrika, Asien und Ozeanien in die heiligen und ewigen Hallen der Kunst neben
die Werke der klassischen Kunst gestellt (169-178). Doch dieser Gestus, dieses Bemii-
hen ist bei Leibe kein Spezifikum der Avantgarde, ist vielmehr der Entwicklung der
westlichen Asthetik seit dem 18. Jahrhundert inhdrent. Der unbedingten Normierung
auf das griechische Ideal stand ja schon bald der Historismus mit seiner positivisti-
schen Neutralitit gegentiber. Vermittelt wurde dies bekanntlich durch die hegelsche
Geschichtsteleologie, die allerdings ein extrem hierarchisches Modell kiinstlerischen
Fortschritts etablierte, in dem insbesondere archaische Kunst nur als Larve, als noch
nicht zur Reife gekommenes Vorstadium spiterer Erfiillung verstanden wurde. Im-
merhin gelang es, das nicht am griechischen Ideal orientierte Artefakte aus aulereuro-
pdischen Kulturen tiberhaupt als dsthetisch anspruchsvolle Objekte zu wiirdigen.

So zeigt Reck bei aller Schérfe der Kritik eine gewisse Legitimitit des verfehlten
Zuganges bis zu einem gewissen Grade auf, d. h. das in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts einsetzende Interesse an den bis dahin in den ethnografischen Schaus-
ammlungen verborgenen Artefakten durch Kiinstler der Moderne auf, hier im Falle
Afrikas vor allem von Picasso, den Kiinstlern der Fauves und dem Expressionismus,
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In Einsteins Afrikanischer Plastik findet
sich mehrmals eine Darstellung Schan-
gos, eines Orishas der Yoruba. Einstein
zieht hier einen Vergleich von dem hol-
zernen Reiterstandbild zu friihromani-
schen Arbeiten. Als Beispiel nennt er
eine siiddeutsche Schachbrettfigur. Dar-
iiber hinaus bemerkt er stilistische Ahn-
lichkeiten im innerafrikanischen Kunst-
schaffen: , Irgendwie iiberredet uns die
Verwandschaft der afrikanischen Kultu-
ren zu der Annahme, daf$ diese Kultur
entstand, als heute getrennte Vilker-
schaften, die kaum noch voneinander
wissen, friiher einmal enger beisammen
safSen” (zit. n. Einstein o.]., Tafel 4).

insofern diese aus ihrer Uberzeugung vom Ende des neuzeitlichen Kunstsystems mit
seinen Rationalitdtsparadigmen tiberzeugt waren. Immerhin scheint der unbefan-
gene Blick der Avantgarden vom Anfang des 20. Jahrhunderts hier préziser als die
dogmatischen Diskursregimenter der aktuellen Diskussion zwischen Political Cor-
rectness und Postcolonial Studies; denen Reck zwar ihr eigenes Recht zubilligt, aller-
dings als Sprachregulativ euroamerikanischer Universititsideologen die Ausblen-
dung jeglicher Lebensrealitit bescheinigt (145-165).

Der Gefahr eines Riickfalls in vormoderne oder reaktionire Utopien eines ,Zu-
riick zu den authentischen Urspriingen’ wohl bewusst, erkennt Reck, dass das An-
dere nur im Spiegel des Eigenen iiberhaupt zu fassen ist, wobei es dadurch episte-
misch gesehen zwangsldufig die universalistischen Paradigma einer kritischen
Kunstwissenschaft untergribt, die ja von ihrer Genese selbst, um mit Luhmann zu
sprechen, auf der Unterscheidung Kunst/Nichtkunst beruht. Ritualobjekte lassen
sich mit einem solchen Instrumentarium wohl nicht erschépfend beschreiben, wohl
aber im wortlichen Sinn des ,Definierens’ von ihren Grenzen her bestimmen und
einhegen, denn letzten Endes beziehen sie sich alle selbst noch in der Negation auf
dieselben Episteme eines modernen rational-wissenschaftsgesattigten Weltbildes.
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Eben das kann aber bei der Ritualkunst nicht der Fall sein, denn sie lebt per defini-
tionem von einer kontrdren magischen Weltsicht, sodass sie ohnehin eigentlich
keine Kunst im engeren Sinne insbesondere der Autonomie sein kann, setzt deren
Konstitution allein schon eben die Diskurse einer ,entzauberten’ und rational-orien-
tierten Moderne im Sinne Max Webers voraus. Reck spricht deshalb im Untertitel
von einer dissonanten Asthetik, die sich allein aus dem realen Vollzug des my-
thisch-magischen Rituals verstehen lisst, besser noch solche einfach ist.* (11) ,Das
Genuine der afrikanischen Kunst, mit unseren Begriffen [...] ist, dass sie nicht repra-
sentiert, sondern inkorporiert.” (205) Deshalb ist jede Musealisierung und &stheti-
sierende Isolation der konkreten Objekte immer auch schon deren Mortifikation, ein
Prozess, innerhalb dessen das konkrete Artefakt, also zum Beispiel eine Maske, ja
niemals fiir sich stand, sondern Bestandteil eines umfianglichen Rituals gebildet aus
Kostiimen, rituellen Praxen etc. ist, deren Sinn eigentlich nur im Moment des Voll-
zugs aufflackern kann (101-113). Die Argumentation Recks schwankt mdanderhaft
durch das umfingliche Buch zwischen der Kritik der unterschiedlichen kolonialis-
tisch-imperialistischen Adaptionen schwarzafrikanischer Kunst, sei es durch die
Kiinstler der Avantgarde oder die wissenschaftliche Ethnografie, zuletzt durch die
Vertreter der Weltkunst-Theorie. Gerade Letzterer rdumt er zwar die gelegentlich
auch liebende, gute Absicht ein, weist ihr aber genauso gut ihre Verstrickung in die
Paradigmen kolonialistischer Diskurse und Herrschaftspraktiken nach. Insofern
scheint man es mit einer weiteren Variation postkolonialer Studien in der Tradition
Edward Saids zu tun zu haben. Doch an diesem Punkt tiberrascht der Autor mit ei-
ner radikalen Einsicht in die Unzugénglichkeit der Ritualkunst, d.h. auch der vor-
modernen und vorneuzeitlichen Kunst als das ganz andere im Vergleich zum west-
lich modernen Theoriemodell der Kiinste.

Nun gehort es zu den Selbstverstdndlichkeiten nicht nur eines postkolonialen
Diskurses, die Position auch des Sprechers zu benennen. Man mag dartiber streiten,
ob dies nicht nur eine Verbrimung eines akademischen Recyclings des Weber’schen
Erkenntnisinteresses ist, das dem aufgekldrten Wissenschaftler, Geisteswissenschaft-
ler zumal, lingst sehr verstdndlich geworden sein sollte. Unbenommen davon ist sol-
che epistemologische Selbstvergewisserung jedoch nur allzu oft tiberfillig. Haufig je-
denfalls bleibt es hier beim Lippenbekenntnis, nicht selten getragen von moralischer
Wut der Anwilte des ,Wahren und Guten’. Reck ist diesbeziiglich offen und subtil
zugleich, als dass er einrdumt, wohl Bewunderer und Liebhaber, aber weder Ethno-
graf noch Experte afrikanischer Kunst zu sein, viel mehr sein Interesse von den Gren-
zen kommt, d.h. aus einer dem Gegenstand dufleren, weil modernen Perspektive.

4 Eigentlich verwendet Reck den Plural, denn die Asthetiken anderer Ritualkiinste und erst recht die
von sogenannten Hochkulturen wie Indien oder China sind nicht weniger dissonant zum her-
kommlichen Diskurs des Asthetischen in der Moderne, beruhen aber jede mit eigenem Recht und
Auspriagung auf vollstindig divergenten Voraussetzungen und Epistemen. Schon Edward Said
macht deutlich, dass einfache Opposition das Andere als bloen Anderen des Eigenen letztlich zur
repressiven Konstruktion fiithrt, wenn vordergriindig auch in liebender Aneignung gemeint. Der
Orient als Ganzes ist zumindest auch ein Konstrukt des Kolonialismus. Vgl. Edward Said, Oriental-
ism, New York 1978.
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Die Ausstellung wahrend des ersten ,International Festival of Black Arts’ 1962 in Dakar,
Senegal, hief Trends and Confrontations. Eine internationale Jury wihlte Kiinstler aus vielen
Léindern des Kontinents aus. Fast 30 Jahre spdter griindete sich die Biennale Dak ‘art, die
heute zu den relevantesten Biennalen der Welt zihlt (zit. n. Fall/Pivin 2002: 220, Abb. 6).

)

Und hier zielt er weniger auf die klassischen Paradigmen des ,Primitivismus’ oder
der vermeintlich abstrakten Form, sondern auf eine Traditionslinie dissidenten Den-
kens beginnend mit dem franzgsischen Symbolismus eines Rimbaud, iiber Autoren
wie Georges Bataille, Michel Leiris bis hin zu Pier Paolo Pasolini, einer Tradition je-
denfalls, die eher dsthetisch beziehungsweise kunstphilosophisch informiert ist, denn
kunstwissenschaftlich oder ethnografisch im engeren Sinne. Sie alle sind fasziniert
von Afrika. , Levi-Strauss selbst hat eine [...] entsprechende Theorie von der kosten-
intensiven Irreversibilitit des Zivilisationsprozesses entwickelt. Das Jahr, in dem er
den ,Weg der Masken’ publizierte, 1975, kénnte als Trennlinie dienen fiir die Schei-
dung der bisherigen Zuordnung von Artefakten zur Kultur der Vélkerkunde und der
Wertung der &sthetischen Formen dieser Artefakte, genauer: ihre Metamorphose zu
solchen in der Sphire einer universalistisch angelegten und ausgeweiteten Kunstauf-
fassung. Die zu Kunstwerken gewordenen Ritualobjekte verlassen die ethnologische
Sammlung, die der Kulturgeschichte des Studiums des Fremden dient, und werden
zu dsthetischen Phinomenen. Sie werden den bestehenden Formen eingegliedert, die
auf eine Neubewertung, ndmlich Genuss und Wahrnehmung, nochmals intensiver
und ohne Anspruch auf kulturgeschichtliche Kontextberiicksichtigung verbindenden
Neubewertung der &sthetischen Kategorien abzielen. Mit welchen Kategorien kann
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man begriinden, in welchen Begriffen beschreiben, dass nun etwas nicht mehr ethno-
logisch ist, sondern sich genuin dsthetisch oder in Bezug auf bereits intern entwickelte
kiinstlerische und kunsttheoretische Fragen darbietet?” (213) Doch dies zielt nicht auf
schlichte Dekonstruktion der bisherigen kunstwissenschaftlichen und ethnografi-
schen Forschung beziehungsweise spezieller Kennerschaft, denn Reck erhebt keinen
Anspruch auf die Hegemonie der eigenen Fragestellung. Vielmehr machen die gele-
gentlichen Verweise auf die Ergebnisse traditioneller Forschung zu den Stammeskul-
turen Schwarzafrikas deutlich, dass diese notwendig und verdienstvoll sind, allein
dem Raum der Befragung der Herausforderung, die uns modernen Menschen Ritual-
kunst stellt, nicht gewachsen ist. Und das gilt nicht weniger fiir den Enthusiasmus der
klassischen Moderne zwischen Picasso und Breton, die das Fremde eher als Inspira-
tion eigener, ganz anders gearteter Absichten nutzten, denn um seiner selbst willen
erkundeten. Und dies ist auch nicht verwunderlich, denn jedes Zuriick ist unméglich,
der Prozess der Moderne ist irreversibel.

Recks Blick ist nun gerade deshalb nicht eurozentrisch, weil er seine und sei-
nes Gegenstandes inhidrente Ambivalenzen thematisiert, einer der weif3, dass jeder
andere Anspruch vermessen wire. Das liegt weniger an seiner eingerdumten unzu-
reichenden Kenntnis des unerschopflichen Korpus schwarzafrikanischer Plastik,
denn an der grundsitzlichen Unmdéglichkeit als moderner Beobachter diese aus der
Prasenz des erlebten Rituals heraus zu verstehen. Ein solcher ist Reck gleicherma-
Ben als Kunsttheoretiker von streng wissenschaftlichem Anspruch als auch als ds-
thetisch inspirierter Mensch mit urspriinglichster Faszination an dem Anderen,
wenngleich eines Anderen von dem er immer zugleich weifi, dass es nicht mehr sein
kann als eine Spiegelung der Strukturen und Deformationen des eigenen Selbst. Ge-
rade in dem Reck die illusiondren Harmoniemodelle eines multikulturellen Welt-
kunst-Begriffs dekonstruiert, eréffnet er den Blick auf die rituellen Artefakte Afri-
kas als etwas jenseits der Kunst, etwas, das allerdings wissenschaftlich nicht einzu-
holen ist. Umso mehr kann er die Leistungen traditioneller Wissenschaft wiirdigen
und einer allzu leichtfertigen Apologie des vermeintlich privilegierten kiinstleri-
schen Zugangs widersprechen, als dass er weif, dass beide gewissermafen nur von
der Grenze her ihren eigentlichen Gegenstand fassen kénnen. Wahrend der Band
bis dahin systematisch Geschichte und Struktur der Adaption afrikanischer Kunst
durch die modernistische Kunsttheorie und Praxis in wohlmeinender Distanz und
kenntnisreich darstellt, wird hier der Punkt markiert, an dem der Autor, getrieben
von eingestandener ganz personlicher Faszination, das Allgemeine einer klassisch
wissenschaftlichen Betrachtung zugunsten eines duflerst subjektiven, besser hochst
individuellen und konkreten Standpunktes wechselt, fiir das er Zeugen auffiihrt an
den Grenzen von Ethnografie, Politik und Kunst. Und dies fiihrt auch zu einer
Transformation des schreibenden Subjekts: ,Das Gefangnis des Individuums ist ein
Schicksal, das den Verlust des archaisch Rituellen durch nichts ausgleichen oder
aufhalten kann. Es gibt keinen Weg dorthin oder ,zuriick’. Bleibt die Faszination am
Geschehen des Beobachtbaren, das aber, wie gerade die kundigen, zweifelnden und
wachen Beobachter vom Schlage eines Michel Leiris zeigen, des Verdachts einer re-
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produktiven Theatralisierung nicht enthoben ist. Spielen die Archaischen ihre Ritu-
ale als archaisch nur noch, besonders gegeniiber den mit Filmapparaturen und and-
rem schwerem Gerit seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts im Feld anriickenden
Ethnologen? Oder sind sie noch das, was an Spielerischem an ihnen vermutet wer-
den kann, wenigstens zuweilen? Und gibt es rituelle Wahrheit von Fall zu Fall, auf
Zusehen und Bewidhrung hin? Vom Theater fiihrt kein wirklicher Weg mehr zum
urspriinglichen numinosen Ritual. Die Ritualisierung bleibt dem Schicksal einer se-
kundéren Bezeichnung ausgesetzt, wie beispielsweise der Einsatz der Drogen als
Instanzen des Numinosen vermuten lédsst. Die stirkste Ritualisierung spielt sich, so
scheint es, nur noch in den Zonen der gefdhrdetsten Existenzen ab, den wahrhaft
durch Verriickung Beriithrbaren [...].” (233)

Und entsprechend zitiert er umfangreich aus dem Tagebuch der Afrikaexpedi-
tion Michel Leiris, L*Afrique Fantome von 1934, erschienen 1980, indem der Ethnologe
und Schriftsteller seine Enttduschung, Faszination und vor allem sein Unvermégen
minutigs dokumentiert, dem ,schwarzen Kontinent’ und vor allem dessen magischen
Ritualen wirklich ndher zu kommen, ohne zu verschweigen, wie er selbst Zeuge und
Téater bei manchem Kunst- und Seelenraub dieses imperialen Kunsteinkaufs wurde.
Afrika wird in der Riickschau zu einem unerreichbaren Phantom. Alle Beschiftigung
mit dem Fremden fiihrt zuletzt zum Schreiben als Arbeit am eigenen Selbst.

Zuletzt sind es vor allem die Texte und Filme Pier Paolo Pasolinis, der iiber viele
Jahre in Afrika Zauber und Versprechen eines mythisch-archaischen Urkommunis-
mus suchte, einer vormodernen Gesellschaft, die sich allein der anthropologischen
Transformation des Menschen durch einen globalisierten Konsumismus entzieht, die
Reck anfiihrt, um den angedeuteten Dilemmata zu entkommen. Er zitiert den italie-
nischen Kiinstler: , Vor allem die nomadischen Hirtenstimme verweigern sich der
Geschichte in einer mysteritsen und unwiderruflichen kollektiven Entscheidung. Die
Bauern dagegen, also die grofiten, ja fanatischen Traditionalisten, nehmen die Einla-
dungen der biirgerlichen Gesellschaft bereitwilliger an [...]. Ihre bauerlichen Schutz-
gotter sind langst in den kleinen, erlesenen Museen von Stddten wie Niamey und Ba-
mako ausgestellt, wunderbare, mit Pflanzenfasern umflochtene Holzfiguren von tief
anrithrender Schonheit — und bei dem Gedanken, dass diese Bauerngétter dieselben
sind wie z. B. jene im Latium vor der Ankunft des Aneas, fiihlte ich, dass meine Au-
gen auf einmal in Trdnen schwammen.”? (213) Annidhrung an das Vormoderne ist
auch Trauerarbeit des Verlusts und das gilt nicht weniger fiir Pasolini wie fiir den
Wissenschaftler Reck. Jedes Bemiihen fiihrt in die nicht einzuholende dsthetische An-
nihrung und beschreibt eine Grenze der Wissenschaft.

NORBERT M. ScHMITZ
Kiel

5 Pier Paolo Pasolini, Afrika. Letzte Hoffnung, hrsg. von Peter Kammerer, Hamburg, 2011, S. 132f.



