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Fremde Welten und vertraute Methoden: die deutsche Weltkunstforschung des 
frühen 20. Jahrhunderts1 

Eine ausgeprägte deutsche Weltkunstforschung hat es am Anfang des 20. Jahrhun­
derts nicht gegeben. Die Forschung spaltete sich auf in verschiedene Forschungsge­
biete: Kunstgeschichte, Kulturgeschichte, Sprachforschung, Ethnographie, Geogra­
phie und Kunstkritik. In diesem Aufsatz werde ich versuchen, den Stand der damali­
gen Forschung zu beschreiben. Am Ende stelle ich zwei Kunsthistoriker vor: Stella 
Kramrisch aus Österreich und Paul Germann aus Deutschland. 

Als Fazit der deutschen kunsthistorischen Auffassungen über die nicht­europä­
ische Kunst um 1900 kann Karl Woermanns Geschichte der Kunst aller Zeiten und 
Völker (Leipzig 1900­1911 und nochmals aufgelegt 1915­1922) angesehen wer­
den, dessen zweiter Band der Ausgabe 1915 der Kunst der Naturvölker und der übri­
gen nichtchristlichen Kulturvölker, einschliesslich der Kunst des Islams, gewidmet 
wurde. Woermann geht aus von einem klaren Schema, in dem ein Kulturvolk eine 
pluriforme, in verschiedenen Disziplinen und Techniken vorkommende und natura­
listische Kunst aufweist, ein Naturvolk oder >Halbkulturvolk< dagegen nicht. Woer­
mann vertritt die Auffassung, daß die Naturvölker auf einer primitiveren Stufe der 
allgemeinen menschlichen Kultur stehen; sie seien nicht so weit entwickelt wie die 
Europäer. Die Kunst Asiens, wie auch die der islamischen Welt, nimmt in dieser 
hierarchisierenden Wertung eine Zwischenstellung ein. 

Genau genommen sei die Kunst der Naturvölker kaum als Kunst zu betrach­
ten, weil sie sich nur durch einfachste Formen, wie beispielsweise das Ornament, 
auszeichnet. Hinzu kommt, daß diese Kunst nicht an und für sich da ist, sondern re­
ligiösen Zwecken dient und anonym ist. Primitive Kunst ist für Woermann eine 
niedrige, weniger entwickelte Kunstform, beschränkter als die freie Kunst individu­
eller Künstler, wie man sie in der abendländischen Kunst antrifft. 

Das Interesse an der Kunst der nicht­europäischen Völker war stark von dem 
Interesse an der Geschichte und Entwicklung des Ornaments geleitet, >primitiv< 
wurde mehr oder weniger gleichgesetzt mit >ornamental<.2 Im 19. Jahrhundert galt 
das Ornament als die >gute Seite< der primitiven Kunst. Weniger Sympathie wurde 
den dreidimensionalen Objekten entgegen gebracht, die als Idole, als Götzen gese­
hen wurden. Sowohl von der Form wie auch vom Ausdruck her wurden sie als weni­
ger entwickelt betrachtet. Sie wurden gesehen als Karikaturen, nicht als ernsthafte 
Kunst.3 

Die Avantgarde des späten 19. und frühen 20. Jahrhunderts benutzte jedoch 
Ornament und Idol gleichermaßen als Alternative zur akademischen Kunst, denn 
das Ornament galt ihnen als das Unverbrauchte, Unverdorbene, Unabgenutzte. Es 
versprach der neuen Kunst einen Neuanfang aus den Quellen der Naturvölker, in­
dem das Erschrecken auslösende Idol dazu diente, an einer genußvollen, leeren und 
nichtssagenden Salonkunst Kritik zu üben. 

Der Kunstkritiker Carl Einstein, der 1915 das Büchlein Negerplastik heraus­
brachte, hatte kein Auge für das Ornament. Ihm bedeuteten die Beziehungen zwi­
schen der Kunst und den Kulturstufen der Menschheit wenig. Er betrachtete die afri­
kanischen Plastiken als Kunstwerke, unabhängig von den Bedingungen, unter denen 

28 kritische ber ichte 2 / 0 3 



sie gemacht wurden. «Man wird das Gegenständliche, respektive die Gegenstände 
der Umgebungsassoziationen ausschalten und diese Bildungen als Gebilde analysie­
ren. Man wird versuchen, ob sich aus dem Formalen der Skulpturen die Gesamtvor­
stellung einer Form ergibt, die gegenüber Kunstformen homogen ist.«4 Einstein sah 
die Parallelen zwischen moderner Kunst und afrikanischer Plastik als zufällig: erst 
nachdem die moderne Malerei (der Kubismus) die grundlegenden Elemente der 
Raumanschauung entdeckt hatte, erkannte man die gleichen Qualitäten in der afrika­
nischen Plastik. 

In einer späteren Arbeit Einsteins, in dem Werk Die Kunst des 20. Jahrhun­
derts, erschienen 1926, werden die Beziehungen zwischen moderner und afrikani­
scher Kunst verneint beziehungsweise heruntergespielt: Picasso sei nicht von der 
afrikanischen Plastik beeinflußt als er seine Demoiselles d'Avignon schuf, und 
Kirchner fand «1904 im Dresdner Museum Exoten« und zeigte seinen Freunden 
«indische Wandmalereien in einem englischen Werk« ­ das sei alles.5 

Einsteins Strategie des Nicht­Kausalen ist zu verstehen als eine von ihm be­
wußt eingenommene Distanz zu jeder Form des Exotischen: die moderne Kunst ist 
nicht eine modische Nachfolgung des schon Dagewesenen, sondern etwas völlig 
Neues. 

Der amerikanische deutschstämmige Ethnologe Franz Boas nimmt in seinem 
Euch. Primitive Art (Oslo 1927) nicht an, daß es eine bestimmte Aufeinanderfolge in 
den Wandlungen der Formsprache und/oder der Materialanwendung gibt ­ das 
hängt ab von dem jeweiligen spezifischen historischen Kontext. Primitive Kunst ist 
für Boas keine frühe Stufe des Kunstschaffens, wie auch das rein Ornamentale keine 
erste Kunstform ist, wie Riegl schon nachgewiesen hatte.6 

Boas unterscheidet drei Kunstarten, die wir heute als >formats< definieren: Ab­
strakt­formelle Kunst, darstellende Kunst und symbolische Kunst. Diese drei Arten 
werden von ihm beschrieben und analysiert unter dem Gesichtspunkt des Stils, und 
wie die Artefakte je nach historischen, geographischen Gegebenheiten (Material, 
Funktion) und individuellen Bedingungen ihre eigene Form finden. 

Gegenüber dem feinsinnigen, genau und knapp formulierenden Boas wirkt der 
self­made Ethnologe Leo Frobenius altmodisch. Frobenius' Stellung inmitten der 
damaligen Gelehrtenwelt beruhte auf seinen Beziehungen zu den Machthabern der 
Kaiserzeit, er war Werkzeug der deutschen Kolonialpolitik.7 Hinzu kamen seine ge­
nauen Kenntnisse von der Materie, die er sich auf mehreren Reisen angeeignet hatte. 
Kein Deutscher war so vertraut mit Afrika und kannte sich auf dem Kontinent so gut 
aus wie Frobenius.8 Er beeinflußte die Debatte über afrikanische Kunst und Kultur 
bis weit in die Dreißiger Jahre, und das nicht nur in Deutschland. 

Frobenius war Nachfolger Spenglers. Er betrachtete die afrikanische Kultur 
seiner Zeit als eine sterbende Kultur, die sich nicht erneuern konnte. Frobenius ent­
warf in mehreren Büchern eine organische Kulturphilosophie, von ihm >Kulturmor­
phologie< genannt, in der er angibt, wie die Menschheit ihren Weg von der Jugend 
bis ins Alter beschreitet. Frobenius Kulturauffassung ist dynamisch; jede Kultur 
steht als Teil eines Kulturkreises mit anderen Kulturen in Beziehung, verliert aber 
nie seine Eigenart. Frobenius ist davon überzeugt, daß die afrikanische Kultur, als 
älteste Kultur der Menschheit ­ als dessen Jugend ­ nicht im Stande war, auf techni­
schen Gebieten wie Architektur oder Bronzeguß aus eigener Kraft Großes zu lei­
sten. Diese Errungenschaften mußten nach Frobenius von außerhalb Afrikas gekom­
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men sein. Er konnte sich kein modernes Afrika oder eine afrikanische Zukunft vor­
stellen ­ die Zeit Afrikas sei vorbei. Der Lauf der Geschichte sei nicht aufzuhalten. 
Aufgabe des Forschers ist es jedoch, laut Frobenius, die >Dokumente< der Mensch­
heitsgeschichte aufzuheben und zu sichten, bevor diese erloschen sind. Und >Doku­
mente< hat Frobenius gesammelt. Vor allem alles, was mit Mythen zu tun hatte, wie 
Märchen, Felsbilder und Skulpturen, die von Frobenius immer religiös gedeutet 
wurden. Afrika stellte ja die Jugend der Menschheit dar, wo das Irrationale, Unbe­
wußte und Ungeformte seinen Ausdruck vor allem in Mythen fand. 

Frobenius Betonung des Irrationalen und Intuitiven als Merkmal der afrikani­
schen Kultur war die Vorwegnahme der Auffassungen der damaligen afrikanischen 
intellektuellen Avantgarde der Dreißiger Jahre, die ­ über die französischen Surrea­
listen ­ auf die Vorarbeiten von Frobenius aufmerksam gemacht wurde. Frobenius' 
Kulturgeschichte Afrikas (1933) wurde schon 1936 ins Französische übersetzt. 1930 
wurde er zu Vorlesungen nach Paris eingeladen, wo er seine Aufnahmen afrikani­
scher Felsmalereien zeigte. Aus diesen Begegnungen entstand die Negritude­Bewe­
gung des jungen Afrikas (Leopold Senghor), die sich ausdrücklich zu Frobenius be­
kannte. So entdeckten junge Afrikaner außerhalb Afrikas ihre Kultur, die ihnen ver­
mittelt wurde von der europäischen Moderne und auch von Frobenius.9 

Nachdem die moderne Kunst den Weg geebnet hatte, wurde ab etwa 1920 die 
Weltkunst in der Kunstgeschichte ein geläufigeres Thema.10 Dieses Gebiet wurde je­
doch meist den Kunsthistorikern an Völkerkundemuseen überlassen, obwohl man in 
den Zwanziger Jahren versuchte, an verschiedenen deutschen Universitäten eine Art 
Weltkunstgeschichte einzuführen.11 

Wer sich immer dafür eingesetzt hat, die europäische Kunstgeschichte und die 
Kunst anderer Erdteile als ein Ganzes zu behandeln, war Josef Strzygowski, der 
schon 1912 am ersten kunsthistorischen Institut in Wien eine ostasiatische Abtei­
lung gründete.12 Strzygowski teilte die Kunst in zwei, einander antagonistisch ge­
genüberstehende Gruppen. Die Kunst des Ostens steht nach seiner Auffassung der 
des Westens gegenüber. Die orientalische, ornamentale, abstrahierende Kunst sei die 
ältere, die im Laufe der Geschichte von der naturalistischen, städtischen, semiti­
schem Kunst unterdrückt worden sei. So skuril und völlig unhaltbar seine Thesen 
sind, ist dennoch festzuhalten, daß für Strzygowski die Kunst des Westens nicht den 
End­ und Höhepunkt der Kunst darstellt, sondern seine Sichtweise eher eine umge­
kehrte Perspektive begründet: Die Kunst des Westens ist Verfallskunst. Strzygowksi 
stand der Forschung nicht­europäischer Kunst offen gegenüber und in seinem Insti­
tut sind mehrere Kunsthistoriker auf dem Gebiete der ost­asiatischen Kunst ausge­
bildet worden.13 

Voraussetzung des Handbuchs Die außereuropäische Kunst, 1929 herausgege­
ben von Curt Glaser, ist, daß die außereuropäische Kunst mit der gleichen Methode 
wie die europäische Kunst untersucht werden sollte.14 Glaser schreibt im Vorwort: 
»In steigendem Maße ist im Laufe der letzten Jahrzehnten die Kunst der außereuro­
päischen Völker in den Mittelpunkt des allgemeinen Interesses gerückt. [...] Hatte 
man früher nur das fremdartige Feindselige in den Götzenbildern und Gerätschaften 
ferner Erdteile empfunden, so erkannte man nun die ihnen eigenen ästhetischen 
Werte. Künstler gingen voran, Liebhaber und Sammler folgten ihnen, und endlich 
mußte auch die Wissenschaft sich zu einer neuen Einschätzung des in ethnographi­
schen Museen zusammengetragenen Materials bekennen. Hatten solche Sammlun­
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gen bisher im wesentlichen völkerkundlichen Untersuchungen gedient, so begann 
man nun, sich für die Bedeutung, die Herkunft und die Entwicklung der Formen au­
ßereuropäischer Kunst zu interessieren. Es setzte die viel umkämpfte Neuorientie­
rung der Völkerkundemuseen ein, die Studiensammlungen zur Sittengeschichte und 
Religionswissenschaft zu großen Teilen in Museen für außereuropäische Kunst ver­
wandelte. Große neue Gebiete sind so der Kunstgeschichte erschlossen worden, de­
ren allgemeine Grundlagen ebenso verbreitet, wie ihr Gesichtskreis in ungeahnter 
Weise erweitert wurde [...]. Weltgeschichtliches Denken, das allgemein kennzeich­
nend ist für die historische Wissenschaft unserer Zeit, wird eine Forderung auch im 
Bereiche der Kunstgeschichte. [...] Man muß sich freimachen von dem alteingewur­
zelten Glauben an die Alleingültigkeit der aus der klassischen Kunst des Mittel­
meerkreises in Altertum und Renaissance abgeleiteten ästhetischen Gesetze. Nicht 
minder wichtig aber als die Erkenntnis des Unterscheidenden ist die Erforschung 
der die Völker verbindenden Fäden gegenseitiger Beeinflussung und Befruch­
tung.«15 

So weit, so gut. Man könnte fast glauben, das Ziel, eine integrale Weltkunstge­
schichte zu schreiben, werde hier greifbar. Die Beiträge, die dann aber folgen, zei­
gen bei aller unabstreitbaren Qualität doch etwas anderes. Woermanns Stufenmodell 
von 1900, wo jede Kunstform, unbeachtet der Herkunft, auf eine Stufe der Kulturge­
schichte der Menschheit verweist, wird hier nicht mehr verwendet. Doch kommen 
die Kunsthistoriker des Glaser­Bandes letzten Endes nicht ohne Fragestellungen aus 
die die Kunst aller Völker miteinander verknüpfen, es geht doch um »die Erfor­
schung der die Völker verbindenden Fäden gegenseitiger Beeinflußung und Be­
fruchtung.« Fragen zum Ursprung der Kunst und den Ursachen der Stilabfolgen sind 
typische Fragestellungen der europäischen Kunstgeschichte: Woher nimmt unsere 
Kunst ihren Anfang? Können die verschiedenen Stilepochen der europäischen 
Kunstgeschichte erklärt werden aus Anstößen und Begegnungen mit der Kunst an­
derer Völker? 

Die Kunst muß einen Ursprung haben in einer anderen Kunst, wie auch Verän­
derungen oder Innovationen herzuleiten sind aus äußeren Wirkungen: »Das schwer­
ste Problem allerdings ist das des Ursprungs der altamerikanischen Hochkultu­
ren«.16 »Sicher ist nur, daß von den phantastisch stilisierten Ungeheuern der drei 
frühen Dynastien zu den unmittelbar beobachteten und frei bewegten Tierdarstellun­
gen der Han­Zeit kein Weg führt, und man wird darum nicht fehlgehen, wenn man 
annimmt, daß ein frischer und starker Impuls zu jener Zeit die Kunst der Chinesen in 
neue Bahnen getrieben habe.«17 

Ein weiteres Merkmal dieser Art Kunstgeschichte ist die Auffassung des gro­
ßen Weltkunststerbens im 19. Jahrhundert. Kein Kapitel hat etwas zu melden über 
die nicht­europäische Kunst nach 1850, es ist dann die Rede vom Erlöschen der »ei­
genschöpferischen Kraft der Nation«.18 »Was aber heute noch in der alten Technik 
an den Höfen der Häuptlinge im Kameruner Grasland und auch in Joruba in der 
Stadt Ilorin gegossen wird, trägt, ebenso wie die modernen Erzeugnisse von Benin 
selbst, den Charakter des Verfalles in Stil und Technik,« schreibt Paul Germann über 
die afrikanische Kunst.19 

Ernst Kühnel vermerkt über den osmanischen Stil: »Das Verhängnis bildete 
auch hier die engere Berührung mit dem Westen, die dem Eindringen fremder Ele­
mente den Weg ebnete und in der Architektur nach einer hilflosen Erstarrung zur 
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völl igen Kapitulat ion vor den neuzeit l ichen Bausti len Europas führte, im Kunst­
handwerk zur seelenlosen Massenfabr ikat ion von Bazarware fü r den abendländi­
schen Markt .« 2 0 

Glasers Autoren präsent ieren sich als f rühe Anti­Globalis ten: Wo der Westen 
kommt , verschwindet die e inheimische Kultur auf Nimmerwiedersehen . Ganz kon­
sequent argument ieren die Autoren der Außereuropäischen Kunst nicht: Warum 
konnte die außereuropäische Kunst sich nach 1850 nicht weiter entfal ten? Kulturen 
entwickeln sich doch i m m e r aus Kontakten mit anderen Kulturen, das war doch die 
Voraussetzung? Wie k a m es, daß u m 1900 die moderne europäische Kunst sich 
schöpfer isch neu orientieren konnte, eben weil sie sich der nicht­europäischen 
Kunst zuwandte? Warum war die außereuropäische Kunst nicht im Stande sich wei­
terzuentwickeln vis­ä­vis der abendländischen Kunst? Oder kann nur die europä­
ische Kunst modern sein? 

Ich beende diesen Aufsa tz mit der Vorstellung zweier Kunsthistoriker, die mit 
Aufsä tzen in d e m Band von Glaser vertreten sind: Stella Kramrisch (sie schrieb den 
Beitrag über indische Kunst) und Paul Germann , den Leipziger Afrikanist . 

Stella Kramrisch ( 1 8 9 8 ­ 1 9 9 3 ) wurde als Tochter einer gutbürgerl ichen jüdi­
schen Famil ie in Nikolsburg geboren 2 1 (Abb. 1). Sie wuchs in Wien auf, studierte 
Kunstgeschichte bei St rzygowski und M a x Dvorak. Sie promovier te 1919 bei Strzy­
gowski mit Untersuchungen zum Wesen derfrühbuddhistischen Bildnerei Indiens. Ih­
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1 Stella Kramrisch, 1981 
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re Kenntnisse über indische Kunst hatte sie aus Büchern, weil damals in Wien indi­
sche Skulptur nicht im Original zu sehen war. 

Schon in ihrer Gymnasialzeit war sie von Indien fasziniert. Über die Theoso­
phische Gesellschaft in Wien machte sie die persönliche Bekanntschaft Rudolf Stei­
ners. In ihrer Jugend war sie eine begabte Tänzerin, 1912 sah sie Djagilevs Ballet 
Russe mit Nijinski. Hinzu kam eine große Begeisterung für die moderne Kunst, 
schon 1912 besuchte sie die erste Ausstellung der Futuristen in Wien. Sie bewunder­
te Klimt und Schiele und las Kandinskys Über das Geistige in der Kunst. 

Im Rahmen eines akademischen Austauschprogramms kam die noch ganz jun­
ge Kunsthistorikerin 1919 nach Oxford, wo sie den damals sehr bewunderten indi­
schen Dichter Rabindranath Tagore kennenlernte. Erst in England konnte sie die 
Kunst der indischen Tempel am Objekt studieren. 1922 reist sie nach Indien, 1923 
wird sie Fakultätsmitglied der Universität von Kalkutta, wo sie als Dozentin für in­
dische Kunst arbeitet. Sie war damals an dieser Universität die einzige Frau und die 
einzige europäische Ausländerin. 

In Indien lebte Kramrisch in einem Vakuum ­ sie bekam kaum ein Gehalt und 
lebte isoliert in einem kleinen Haus im botanischen Garten der Universität. Sie hatte 
wenig Kontakte mit anderen Indern, noch ehesten mit dem Kreis um Tagore. Sie 
versuchte über einen indischen Wandermönch, tief in die indische Götterwelt einzu­
dringen, was zu absurden Ritualen führte. 

Stella Kramrisch wurde in den Zwanziger und Dreißiger Jahren die Speziali­
stin für indische Kunst, vor allem für die Tempelskulptur.22 Den idealtypischen Auf­
fassungen der Wiener Schule treu, meinte sie, daß die indische Kunst eine bewußte 
und eine unbewußte Kunstdarstellung aufwies, etwa Max Dvoräks Naturalismus 
und Idealismus. Ihre Kenntnisse als Tänzerin benutzte sie in der Interpretation der 
indischen ästhetischen Texten der Veda: Kunst hat mit Atem, Haltung und Bewe­
gung zu tun. Ihr Interesse an indischer Philosophie ist eine Reaktion auf die Bestre­
bungen der damaligen Ikonologen, deren Schriften (Panofsky) sie kannte. 

Das Leben als Ausländerin in Indien wurde für sie immer schwieriger, vor al­
lem nachdem ihr Mann ­ sie heiratete einen Ungarn ­ nach 1947 Pakistan als Wohn­
sitz wählte, während sie in Indien blieb. Nach der Ermordung ihres Gatten in Kara­
chi 1950, zog sie um nach Philadelphia, erst als Dozentin an der University of Penn­
sylvania, ab 1954 auch als Kustos für indische Kunst am Philadelphia Museum (bis 
1974). 1964 wurde sie an der gleichen Universität Professorin für indische Kunst, 
einen Lehrstuhl, den sie bis 1982 bekleidete. Im Philadelphia Museum veranstaltete 
sie mehrere große Ausstellungen; außerdem vermachtete sie dem Museum ihre 
Sammlung indischer Kunst. Stella Kramrisch ist 1919 aus Wien weggegangen und 
ist mehr oder weniger nie angekommen: sie bleibt eine Außenseiterin, die das ex­
pressionistische Wien ihrer Jugend mit sich durch die Welt trug. Sie interessierte 
sich nur für die alte indische Kunst, die sie mit geisteswissenschaftlichen und ikono­
logischen Methoden zu erklären suchte. 

Paul Germann (1884­1966) ist dagegen weggegangen, um immer wieder zu­
rückkehren zu können. Er wurde in Sargstedt bei Halberstadt geboren, wo er letzt­
endlich auch verstarb. Sein Studium führte ihn nach Leipzig (Anthropologie bei 
Weule und Kunstgeschichte bei Schmarsow), anschließend wirkte er von 1909 bis 
1945 als Kustos für die afrikanische Abteilung am Leipziger Museum für Völker­
kunde.23 
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2 Paul Germann mit einer Landai-Maske der Bandi, Nord-Liberia, 1928/29, Fotoarchiv Museum für Völ­
kerkunde Leipzig 
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Paul Germann unternahm zwei Forschungsreisen nach Afrika: 1914 mit Leo 
Frobenius nach Algerien, 1928-1929 nach Nord-Liberia. Germann hatte kein Auge 
für das moderne Afrika ­ eben weil Nord­Liberia so isoliert war, und deshalb unbe­
einflußt bliebe, interessierte ihn dieses Land besonders.24 Von Paul Germann wurde 
während dieser Reise in relativ kurzer Zeit, in nur drei Monaten, eine ziemlich kom­
plette Sammlung von Artefakten (600 Stück) zusammengetragen. Germann gibt in 
seinem Buch eine Gesamtbeschreibung des Landes, des Volkes, der Kultur und der 
Kunst. Das reichlich illustrierte Buch ­ mit Fotos und Zeichnungen des Autors ­ ist 
sachlich gehalten: eine genaue und knappe Beschreibung Nord­Liberias. 

Ab Ende der Zwanziger Jahren, bis weit in die Dreißiger, war Germann be­
schäftigt mit der Neuordnung der Sammlungen im neuen Gebäude (Umzug des 
Grassi­Museums, 1927); dazu kamen mehrere Ausstellungen wie auch Vorlesungen 
an der Leipziger Universität. Im Winter 1943 wurde das Grassi­Museum von Bom­
ben getroffen, die im Afrikasaal befindlichen Exponate wurden dabei zerstört. Nach 
1945 verblieb Germann nicht mehr in seinem Amt, obwohl er dem Nazi­Regime ge­
genüber, soweit wir wissen, Distanz zeigte. Seine politischen Auffassungen, wenn 
wir diese überhaupt rekonstruieren können, waren mehr oder wenig deutschnational 
ausgerichtet. Er war Stahlhelm­Mitglied und als solches ab 1934 in der SA aufge­
nommen, bis er 1939 austrat. Seine engen Beziehungen zu Frobenius wie auch sein 
Auftreten 1924 auf dem 4. Deutschen Kolonialkongress in Berlin lassen darauf 
schließen, daß er der deutschen Kolonialpolitik nicht kritisch gegenüberstand. 

Die Überlegenheit der abendländischen Kultur war für ihn selbstverständlich, 
schloß aber Bewunderung und Interesse für die afrikanische Kultur nicht aus. Er 
liebte diese Kultur, etwa wie man die Kunst des Mittelalters bewundern kann, ohne 
katholisch zu sein. Germann nahm die Sachen wie sie waren, und fühlte sich sowohl 
in Afrika als auch in Sargstedt zu Hause. «Bien etonnes de se trouver ensemble«, 
könnte man meinen, wenn man das Foto betrachtet, auf dem Paul Germann eine 
Landai­Maske der Bandi in Nord­Liberia eng umschlungen hält, aber die Umar­
mung ist liebevoll, nicht herrisch. Kustos und Maske sind einander gewachsen und 
beharren in ihrer Eigenart. Nur den Schnurrbart haben sie gemeinsam (Abb. 2). 
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