Monica Fauss

»Tupy, or not tupy that is the question«. Drei Gemélde Tarsila do Amarals oder:
Primitivismus und Anthropophagismus in der Kunst des brasilianischen Mo-
dernismo.!

Der brasilianische Modernismo der 20er Jahre, der eine brasilianische Kunst unter
dem Vorzeichen der europdischen Moderne schaffen wollte, stellt einen wesentli-
chen Eckpunkt der brasilianischen Kultur- und Kunstgeschichte des Landes dar. Bis
heute bestimmt er das (offizielle) (kunst-)historische Gedichtnis und das kulturelle
Selbstverstindnis des Landes wesentlich mit. Obwohl der Modernismo von einigen
als »exogene Moderne« verabschiedet wurde? ist er deshalb so interessant, weil er
tiber die Moglichkeiten und Grenzen von Kunst unter Bedingungen kultureller Ab-
hingigkeit reflektierte. Aus heutiger Perspektive sind seine Ansatzpunkte und Pro-
bleme zudem eine Hilfe bei der Suche neuer (kultureller) Paradigmen, die als
Grundlage fiir die Gestaltung der sich globalisierenden Gesellschaften benétigt wer-
den. Einige der vielen damit zusammenhidngenden Probleme mdochte ich hier zur
Sprache bringen.

Im folgenden werde ich der kiinstlerischen Suche von Tarsila do Amaral, der
einfluireichsten Bildenden Kiinstlerin im Kreis der brasilianischen ModernistIn-
nen, eine Weile nachspiiren. Tarsila do Amaral (1886-1973) hat — wie die meisten
brasilianischen KiinstlerInnen ihrer Zeit — in Europa studiert, sich europiische
Kunststrategien angeeignet.® Sie entdeckte im Paris der 20er Jahre, als auBereuro-
padische Kulturen grof3 in Mode waren, aber auch das »brasilianische Andere« in
Form afrikanischer, indigener Kulturen. In diesem Aufsatz mochte ich den Zusam-
menhang ihrer Suche mit dem Primitivismus-Diskurs der Metropolen herstellen,
der das Verhiltnis zum »Anderen« z.B. durch Exotisierungs- und Enthistorisie-
rungstrategien wesentlich mitgestaltete, und dabei die Bedeutung der zeitgenossi-
schen brasilianischen National- und Rassendiskurse herausarbeiten. Was ist denn
das »brasilianische Andere« als »Eigenes«? Bedient Amaral ein Verlangen nach
Exotik? Oder wurden an diesen »peripheren Riandern« der westlichen Kultur, an
den »Kontaktstellen« neue kulturelle und damit auch visuelle Strategien entwickelt,
die mit unseren, d.h. westlichen Vorstellungen und Kategorien allein gar nicht zu
fassen sind? Eine zentrale Rolle wird die von den brasilianischen ModernistInnen
propagierte » Antropofagia« (Menschenfresserei) einnehmen. Es handelt sich dabei
um eine Denkfigur und Strategie, die in der Geste des Verschlingens hegemonialer
Kulturelemente eine nationale Kultur schaffen und das Verhiltnis zum européi-
schen Zentrum neu bestimmen sollte. Wie ist dieses Bild des kannibalistischen Ver-
schlingens als dekolonisierende Strategie zu bewerten? Was bedeutetet dies fiir die
sich im Augenblick anbahnende Umwertung der »westlichen Moderne« und deren
Ausschliisse? In einem kleinen Ausblick mochte ich daher die Rezeption von Ama-
rals »Werk« in der internationalen Kunstoffentlichkeit zur Sprache bringen und da-
mit auch nach gegenwirtigen Anschlufmoglichkeiten fragen. Man denke an den
groBen Stellenwert des Modernismo und insbesonders an eine Auswahl weniger Ar-
beiten Amarals in den Uberblicksausstellungen lateinamerikanischer oder brasilia-
nischer Kunst in Europa und den USA der letzten Jahre.* Auffillig ist dariiberhin-
aus auch das Interesse der brasilianischen und internationalen Kunstszenen an

22 kritische berichte 3/97



KiinstlerInnen und Arbeiten, die sich auf zentrale Denkfiguren der ModernistInnen
berufen bzw. auf sie aufbauen, wie Lygia Clark oder Hélio Oiticica.

Wir miissen davon ausgehen, daf} die Kunstinstitutionen in Brasilien am Ende
des 19. Jahrhunderts und zu Beginn unseres Jahrhunderts stark vom Akademismus
geprigt und an europdischen Vorbildern orientiert war. Rio de Janeiro war zwar kul-
turelle Hauptstadt mit Museen und Akademie, wurde allerdings als miefig und aka-
demisch-erstarrt beschrieben. Sdo Paulo, die boomende Grofstadt des Landes wur-
de der Schauplatz sog. fortschrittlicher kultureller Ereignisse: Hier fanden die er-
sten Ausstellungen zur modernen Kunst statt, die z.B. den europdischen Kubismus,
Futurismus oder Expressionismus prasentierten. 1913 fand die erste Ausstellung La-
sar Segalls (eine zeitlang Maler der Dresdner »Briicke« und der Sezession) in Brasi-
lien statt, 1917 diejenige von Anita Malfatti, die als Vorbereiterin der brasiliani-
schen Moderne gilt, auf die ich hier aber nicht niher eingehen kann. SchlieBlich
1922 die beriihmte »Woche der modernen Kunst«, an der die meisten der sog. Mo-
dernisten teilnahmen — Schriftsteller, Maler, Bildhauer, Architekten und Musiker.
Unter verschiedenen Bezeichnungen und in wechselnden Besetzungen gehdorten
zur Kerngruppe Oswald de Andrade und Mario de Andrade (beide sind iibrigens
nicht miteinander verwandt) wie auch Tarsila do Amaral. Die »Woche der Moder-
nen Kunst« formulierte Bemiihungen zur Aktualisierung bzw. zur Formierung einer
Avantgarde gekoppelt mit einer Nationalisierung des Kunstschaffens.® Die Diskus-
sionen um nationale Identitdt, Kultur und Kunst wurden befordert durch die Feier-
lichkeiten zur 100jahrigen Unabhingigkeit des Landes im Jahre 1922. Ankniipfend
an die These des Brasilianischen als minderwertigen Anderen machte sich die Grup-
pe der Modernistlnnen zur Aufgabe, eine positive Definition des Brasilianischen
mitzuentwickeln und eine nationale Kultur und Kunst zu schaffen. Wie andere
kiinstlerische Gruppen z.B. in Europa gaben sie verschiedene Zeitschriften heraus
und verfalten Manifeste, wie 1922 die Zeitschrift »Klaxon« und 1924 das »Pau-
Brasil-Manifest«. Das Manifest, das nach der bekannten brasilianischen Exportwa-
re Brasil-Holz benannt war, lehnte einen Internationalismus ab und konstatierte,
dal in Brasilien eine addquate »Formel fiir die gegenwirtige Darstellung der Welt«
fehle. Das »Manifesto de Antropofagia«, also das »Manifest der Menschenfresse-
rei bzw. des Kannibalismus«, das 1928 in der »Zeitschrift fiir Menschenfresserei«
erschien, ging noch einen entscheidenden Schritt weiter. Darin rief Oswald de An-
drade dazu auf, die Kolonisierer bzw. ihre kulturellen AuBerungen zu verschlingen,
um sich ihre Tugenden bzw. Krifte anzueignen und die nicht benotigten Elemente
wieder auszuscheiden.’ In diesem Manifest wurde eine Zeichnung von Amaral ab-
gedruckt. Sie bestand aus einer riesigen, nackten Figur mit tiberproportional vergro-
Berten Fiiflen, einem Kaktus und einer Sonne. Sie erhielt den gleichen Titel wie ein
Gemilde aus dem selben Jahr, namlich » Abaporu«, was im indianischen Tupi-Gua-
rani »Menschenfresser« bedeutet.

Es ist nun aber vollig verfehlt sich unter Tarsila do Amaral und den Moderni-
stInnen eine Gruppe oppositioneller Aktivistinnen vorzustellen. Tarsila do Amaral,
die auf einer Fazenda im Staate Sdo Paulo geboren wurde, war Angehérige der rei-
chen, latifundialen, patriarchalen Landeselite, die sich allerdings in ihrer kulturel-
len Orientierung bis in die alltdglichsten Kleinigkeiten hinein stark an der Pariser
Metropole orientierte. Es wird vielmehr immer wieder ihr luxurioser, kosmopoliti-
scher Lebensstil betont, der eingebettet war in das Milieu der reichen Agraroligar-
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chie, die auch Verbindungen mit Regierungsmitgliedern unterhielt. Schon etwa seit
dem Ersten Weltkrieg, als die Kaffepreise mangels Nachfrage absackten, zeigten
sich Risse in der Struktur der Alten Republik. Die Weltwirtschaftkrise von 1929 si-
gnalisierte dann das Enden dieser Periode. Aber erst mit dem Militdrputsch und
dem Machtwechsel von 1930 wurde die Agraroligarchie entscheidend geschwiicht.
Der Diktator Getilio Vargas (der spiter mit den italienischen Faschisten und deut-
schen Nationalsozialisten sympathisierte) stiitzte seine Macht nicht mehr auf sie,
sondern auf das Militir, die stiddtische Mittelschicht sowie Industrielle und die Ar-
beiterschaft. Die verschiedenen Interessensgruppen wurden — ankniipfend an Theo-
rien und Diskussionen der Zwanziger Jahre — durch die Idee einer nationalen Bewe-
gung zusammengehalten. Mit diesen verdnderten Rahmenbedingungen muften
sich auch die Modernistlnnen umorientieren. Waren sie in den 20er Jahren nicht im
eigentlichen Sinne politisch aktiv, so wurden einige von ihnen in den 30ern zu sog.
linken Sympathisanten, einige traten sogar in die Kommunistische Partei ein. Ama-
ral selbst reiste 1931 nach Moskau und bewegte sich einem sozialistischen Realis-
mus zu.®

Doch wurde Tarsila do Amaral zunédchst in Sao Paulo am akademischen Rea-
lismus ausgebildet. Sie ging 1920 nach Paris, wie es fiir die Ausbildung von Kin-
dern der ldndlichen und stddtischen Elite tiblich war. Da sie bis 1922 in dieser Me-
tropole blieb, erfuhr sie nur brieflich oder durch Erzdhlungen von der »Woche der
Modernen Kunst«.

Anhand ihrer folgenden Aufenthalte in Paris und in Brasilien, d.h. anhand eini-
ger Stimmen der Zeit von 1923 bis 24, werde ich im folgenden der Bedeutung des
primitivistischen Diskurses und seinem Zusammenhang mit verschiedenen Natio-
nal- und Rassenfragen nachgehen. Sie sagen viel aus tiber den Kontext, die sich er-
ginzenden und widersprechenden Diskurse in Brasilien und Paris. Ich mochte ihr
Zusammentreffen mit den anderen ModernistInnen 1923 in Sdo Paulo nur erwih-
nen, da es in der vorhandenen Literatur zur Geniige behandelt wurde?, es nur inso-
fern zusammenfassen als Amaral in diesem Kreis den Impuls erhielt, sich fiir die
Moderne und die Nationalisierung Brasiliens zu interessieren.

Als Amaral im Jahre 1923 wieder nach Paris reiste, geschah dies mit einem
ganz besonderen Blick und Ziel. In diesem Jahr und an diesem Ort fertigte sie ihre
erste Arbeit, die der Schaffung einer brasilianischen Kunst dienen sollte, ndmlich
das Gemilde »A Negra«.

Als sie im selben Jahr nach Brasilien zurtickkehrte, gab sie ein langeres Inter-
view, in dem sie sich fiir ihren Parisaufenthalt rechtfertigte (wie sie es auch stdndig
in Briefen gegeniiber ihrer Familie tat). Sie ging in ihm auf die Besonderheiten des
Kubismus ein, dem sie sich nahe fiihlte, und erlduterte dessen Bedeutung fiir sich
und die brasilianische Kunst.'”

Tarsila do Amaral hatte ihren Eltern 1923 tiber die Bedeutung dieser Metropo-
le fiir den Erfolg oder das Scheitern einer kiinstlerischen Karriere geschrieben: »Pa-
ris wurde nach der Niederlage Deutschlands, Osterreichs und RufBlands zur ober-
sten Richterstelle. Ihr Urteil ist Gesetz. Hier wird dariiber entschieden, ob ein Kiinst-
ler Genie besitzt oder nicht. Der Geschmack und die Attraktivitdt Frankreichs recht-
fertigen nur zum Teil diese vielleicht ungerechte Uberlegenheit. Es ist aber so, daf
diese Uberlegenheit existiert. Doch sie kommt uns auch entgegen. Wir haben z.Z.
eine hervorragende intellektuelle Vertretung in Europa.«!! Sie spielt damit auf die
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Tarsila do Amaral, A Negra, 1923, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo

Gruppe brasilianischer KiinstlerInnen, SchriftstellerInnen, Intellektuelle und Samm-
lerInnen an, die sich in Paris aufhielt und sich regelm@fig auch mit anderen in Paris
lebenden KiinstlerInnen traf.!?

Es ist nicht sicher, ob Amaral das Gemilde »A Negra« vor oder nach ihrem
Unterricht bei Albert Gleize, Fernand Léger und André Lhote malte. Bei der Be-
handlung der Figur meint man, die massiven Proportionen und runde Volumen, die
eine fast skulpturale Monumentalitit verleihen, erinneren an die zylindrischen, ma-
schinenhaften Volumen der Figuren Légers. Raum und Form insgesamt zeigen aber
groBere Vereinfachung und Verflachung.

Vor allem aber scheint die Thematik ungewohnlich. Es handelt sich um eine
stilisierte, nackte, schwarzen Frau in tropischer Landschaft, ein Bananenblatt hingt
ihr iiber der Schulter. Besonders im Kontrast zu dem abstrahierten, geometrisierten
Hintergrund wirkt sie sehr sinnlich-sexuell. Thre grole Brust ragt massiv in das Zen-
trum des Bildes hinein und die Lippen, Arme und Beine sind ungewohnlich grof3
und dick. In der kunsthistorischen Literatur wird die Verbindung zu religiosen Pla-
stiken der Yoruba-Goéttin Yemanja hergestellt, die tatsdchlich groRe formale Ahn-
lichkeiten besitzen.!? »A Negra« wird daher auch als archetypische Fruchtbarkeits-
gottin interpretiert. Wie dem auch sei: es gibt einen Hinweis dafiir, mit welchen
Konnotationen Amaral selbst die Figur verband. Der Weg fiihrt hier in ihre Kind-
heit auf der Fazenda. Amaral erinnerte sich, dal die schwarzen Dienstmidchen er-
zéhlten, wie Sklavinnen ihre Briiste verlingerten durch das Gewicht von Steinen.'*
Die Bedeutung der nidhrenden Briiste ergibt sich nicht zuletzt aus der noch damals
iiblichen Heranziehung von schwarzen Sdugammen, die auch auf Fotos der Zeit be-
zeugt sind.!®> Allerdings kann keine Rede davon sein, daB dieses Motiv ein neues
Element in die Kunst der Moderne einfiihrt, obwohl die Kunsthistorikerin und Bio-
graphin der Kiinstlerin Aracy Amaral zu dem Schlufl kommt, dal » A Negra« »zum
ersten Mal (...) mit so einer Betonung und Kraft einen Schwarzen auf einem Gemil-
de Zeigt.«16
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Die Kultur der Moderne hatte nicht nur allgemein Verstidterung, Geschwin-
digkeit und Fortschrittsbegeisterung mit sich gebracht, sondern auch Abwendung,
Flucht an die Rdnder, um den Modernisierungseffekten zu entgehen. Zum konstituti-
ven Teil der Moderne gehort eine (auch ésthetische) Suche, die zunichst unter dem
Begriff Primitivismus zusammengefaft wurde. Sie war zu der Zeit als Amaral sich
in Paris authielt grole Mode. Der Sammelbegriff »Primitivismus« erwies sich aller-
dings fiir dieses komplexe Phidnomen als sehr problematisch, da er fragliche Primis-
sen mittransportiert. Hier ist ein vom Darwinismus beeinfluBter Diskurs gemeint,
der die als primitiv bezeichneten Kulturen in einer ausschlieBenden Geste als riick-
stindig und marginal definierte.!”

Eine zentralen Stellenwert hat hier die Aneignung und Prisentation des
(»fremden«) nackten weiblichen Korpers.'® In vielen Gemilden wurden vermeint-
lich primitive Kulturen reprisentiert durch nackte oder halbnackte Frauen. Sie wur-
den in der Regel in voyeuristischen Situationen arrangiert. In kritischen Studien be-
urteilt man diese kindlich, animalisch, wild oder lasziv dargestellten Wesen als Ver-
korperungen des vom Westen unterdriickten Anderen. Bei dieser Tradition der Ver-
weiblichung des Fremden greifen Ausgrenzung, Uberhchung oder Damonisierung
des Fremden und des Weiblichen systematischen ineinander.

Die Benutzung vermeintlich urtiimlicher Thematiken und des Korpers nack-
ter schwarzer Frauen ist eine gidngige primitivistische Trope, die sich durch die ge-
samte Geschichte der Moderne zieht. Besonders im Paris der 20er Jahren war alles
»Schwarze« grofie Mode, bei der »der schwarze Korper (...) ein ideologisches Arti-
fact war«.!” Man denke z.B. an den Erfolg von Josephine Baker oder das begeister-
te Sammeln afrikanischer Plastiken. Allein 1923, dem Entstehungsjahr von »A Ne-
gra« entstand z.B. auch Brancusis Plastik »[.a Négresse« und das Ballett »La créa-
tion du monde«, an dem Fernand Léger beteiligt war und Blaise Cendrars, einem
Freund der brasilianischen ModernistInnen, dessen spéterer Brasilienaufenthalt ih-
nen wesentliche Impulse gab. Das Ballett erzéhlt eine afrikanische Genesis unter
Benutzung angenommener »afrikanischer Formen«, um das Urspriingliche zu cha-
rakterisieren oder symbolisieren. Weitere grofiere Ereignisse in diesem Jahr waren
eine Retrospektive der Arbeiten Gauguins, die Ausstellung »Art negre«, an der
auch Amarals Lehrer Lhote beteiligt war und Paul Poiret, ihr Freund und Schneider.

Die feministische Kulturkritikerin bell hooks zéhlt einige der Bilder und Kli-
schees auf, die noch heute mit dem Korper schwarzer Frauen verbundenen werden
und sich zu »fixed colonizing images« verfestigten: »down to earth, practical, crea-
tures of the mundane (...) mammies, whores, or sluts (...) empty vessels to be filled
with the needs of others (...)« und restimiert: »the black female is born to serve — a
servant - maid — made to order«, »she is not herself but always what someone else
wants her to be«.?’

Es wire aber zu einfach, die jeweiligen FotografInnen, KiinstlerInnen und
TheoretikerInnen einfach als AusbeuterInnen zu brandmarken. Nicht zuletzt weil
die Benutzung von Versatzstiicken und Assoziationen sog. primitiver Kulturen zur
damaligen Zeit auch (sozial-) kritische Implikationen haben konnten. Diese primiti-
vistischen Elemente einschlieBlich einer nicht-naturalistischen, groben Malweise
basierte beispielsweise auf der Vorstellung authentischen Ausdrucks und wurden
zur Brechung konventioneller Erwartungen benutzt, v.a. selbstverstidndlich kiinstle-
rischer Erwartungen. Die Rolle des modernen Kiinstlers wird ja gerade dadurch we-
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sentlich bestimmt, daB er sich als Kritiker und Aullenseiter der Gesellschaft stili-
siert. Natiirlich hat das i.d.R. wenig mit den jeweiligen Kulturen zu tun, aus denen
die Versatzstiicke bezogen wurden, so daf} ich weiterhin von einer Aneignung spre-
chen mochte, unabhingig wie kritisch sie auch gegentiber der eigenen Kultur ge-
meint war. Hall Forster zeigt mit der Besprechung der bekanntesten Primitivismus-
Ausstellung im Jahre 1984 im New Yorker MOMA, wie diese Aneignung des Ande-
ren funktionierte und immer wieder noch funktioniert — wie es der Boom an Aus-
stellungen mit Objekten aus Afrika, Australien oder anderen Gebieten zeigt.?! Als
entscheidende Prozesse sieht Forster die Dekontextualisierung und die Asthetisie-
rung an. Sie erst ermdglichten Eskapismus und Exotismus.*?

In einem kleinen Exkurs werde ich im folgenden auf die Rolle zu sprechen
kommen, die das »Indianische« und insbesonders das »Afrikanische« bei der (ge-
sellschaftlich-politischen) Konstruktion des Nationalen einnehmen, die die Bemii-
hungen der Modernistinnen wesentlich beeinflut hat.??

Richard Marin?* stellt die These auf, daB die Konstruktion der brasilianischen
Nation dadurch erfolgte, dafl das Afrikanische vergessen, ausgegrenzt wurde. Diese
Konstruktion des Nationalen erfolgte nach gleichen Prinzipien wie in Europa: in ei-
ner glorifizierten Vergangenheit wird dem Kolonialist der Indianer gegeniiber ge-
stellt, der als urspriingliche Herr des Bodens gilt, aber keine Gefahr mehr fiir die
Sklavengesellschaft war.>®> Dem freien Indianer wurde der arbeitende, versklavte
Afrikaner gegeniiber gestellt.?® Doch erst mit der Abschaffung der Sklaverei im Jah-
re 1888 wurde das Afrikanische paradoxerweise endgiiltig abgedridngt. Dies hidngt
zum einen damit zusammen, daf3 die bis heute ungeloste Regelung der Bodenfrage
nicht an die neuen Verhiiltnisse angepaBBt wurde.?” Hatte eine Reihe von Afrikanern
wihrend der Zeit der Sklaverei erstaunlicherweise gute Aufstiegsmoglichkeiten
z.B. als Kiinstler oder gar Beamte, dnderte sich dies nach der Abolition drastisch.
Da die ehemaligen Sklaven nicht gefordert wurden, waren sie Analphabeten und
durften daher nicht wihlen, waren also keine vollwertigen Staatsbiirger. Mit der kul-
turellen und demographischen Europdisierung zwischen 1890 und 1929 verschirfte
sich diese Situation. In diesem Zeitraum wanderten 3,5 Millionen EuropéerInnen in
Brasilien ein. Sie waren als Arbeitskrifte sehr begehrt, weil sie die europidischen
kulturellen Praktiken bereits mitbrachten und nicht erst geformt werden muflten.

Demgemél entwickelte sich neben und ergédnzend zu der Vorstellung von Na-
tionalisierung und Fortschritt, die durch eine Mischung der Rassen verwirklicht
werden sollten, ein Ideal der »Verweifung« (»branqueamento«)®®, das sich in den
20er und 30er Jahren konsolidierte. Und damit galt weiterhin, daf} sich die Proble-
me 16sen wiirden, wenn die Bevolkerung weifler wiirde.

Obwohl man nicht von einem afrikanischen BewuBtsein sprechen kann, gab
es immer wieder von afro-brasilianischer Seite her Bemiihungen, die eigene Situa-
tion zu verbessern. Mit einigen wenigen Ausnahmen waren es Versuche sich sozial
zu »verweillen«, d.h. z.B. bessere Bildungschancen einzufordern. Erst in der Zwi-
schenkriegszeit entstand ein Interesse am »Afrikanischen« als Foschungsobjekt,
das — mit Ausnahmen — von weiflen Intellektuellen getragen wurde. Bis in die 30er
Jahre hinein waren Studien iiber die afrobrasilianischen Kulturen eine Seltenheit.
Neben Arthur Ramos war v.a. Gilberto Freyre von zentraler Bedeutung. Er war In-
itiator des 1. Afrobrasilianischen Kongresses 1934 in Recife. In seinem 1933 er-
schienenen Buch »Herrenhaus und Sklavenhiitte« besteht die zentrale Botschaft dar-
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in, Stolz auf die ethnische Mischung der tropischen Kultur zu sein, nach der der
»mestico« als Symbol »des Brasilianischen« rassen- und klassenlos frohlich,
freundlich und herzlich sei.?® Zur gleichen Zeit erforschte der Modernist Mério de
Andrade auch die afrobrasilianische Musiktraditionen. Doch trotz all dieser Ent-
wicklungen behielt der Wunsch nach Europiisierung und VerweiBung weiterhin ei-
nen grofien EinfluB, der sich beispielsweise in der zeitgendssischen Einwanderungs-
diskussion deutlich niederschlug.>

Im Gegensatz zur stark dezimierten indianischen Bevolkerung, die eine groBe
Idealisierung erfuhr, wurde die afrikanische Bevolkerung damit lange aus der kol-
lektiven Geschichte des Landes ausgeschlossen.

Vor diesem Hintergrund ist die Einbeziehung des afrikanischen Elements in
die brasilianische Nationalkultur, wie die ModernistInnen sie intendierten, zu se-
hen. (Re-)produziert und variiert nun Tarsila do Amaral Idealisierung und Aus-
schluB3? Sind die brasilianischen ModernistInnen und mit ihnen Amaral einem »My-
thos des Primitivismus«’! aufgesessen? Heiligen die Ziele, nimlich die besondere
Rolle des »Anderen« im Prozef} nationaler Modernisierung, die Mittel?

Zur Aktualitdt des Exotischen in Paris des Jahres 1923 duBerte sich Oswald
de Andrade auf einer von ihm organisierten Konferenz an der Sorbonne mit dem Ti-
tel »Das intellektuelle Streben des gegenwirtigen Brasilien«: »Noch nie war es
moglich, sich im Pariser Ambiente so wohl zu fiihlen (...) Die suggestive Anwesen-
heit der Negertrommel und des Indianergesangs (...) Diese ethnischen Krifte sind
hypermodern.«*?> Es folgt eine Wiirdigung verschiedener Kiinstlerlnnen u.a. der
»Anthologie Negre« (1924) von Cendrars. Er erwéhnt neben Amaral noch zwei wei-
tere brasilianische Kiinstler, die sich in Paris aufhielten und hier ebenfalls ihren
Blick auf die afro-brasilianische oder indianische Bevolkerung und Kultur gerichtet
hatten. Es handelt sich um Vicente do Rego Monteiro und Emiliano Di Cavalcanti,
einer der Initiatoren der »Woche der Modernen Kunst« von 1922. Andrade lobte
bei Rego Monteiro vor allem die Stilisierungen »unserer indigener Motive, um da-
mit eine brasilianische dekorative Kunst zu schaffen«.?

Unter diesen Eindriicken schrieb Amaral an ihre Eltern: »Ich fiihle mich im-
mer mehr als Brasilianerin. Ich mochte die Malerin meines Landes sein. Ich bin so
dankbar, daf3 ich meine ganze Kindheit auf der Fazenda verbracht habe.«** Sie no-
tierte auch, daB die Assistentin ihres Zeichenlehrers Lhote ihre Aktstudien auf fol-
gende Weise kommentierte: »Du weilit zu viel (...) Sei bescheidener. (...) male mit
der Unschuld eines Kindes.«* Und sie ergéinzt in ihr Tagebuch: »Danach sah ich,
wie schwierig es ist zu vergessen und wieviel Anstrengung es erfordert, nicht der
Andere zu sein«. Und etwas spiter beteuerte sie ihren Eltern gegeniiber: »Denkt ja
nicht, daB3 diese Tendenz zum Brasilianischen in der Kunst hier schlecht ankommt.
Ganz im Gegenteil. Was man hier will, ist, daB} jeder den Beitrag seines eigenen
Landes einbringt. Daher riihrt der Erfolg des russischen Balletts her, der japani-
schen Graphik und der schwarzen Musik. Paris hat die Nase voll von der Pariser
Kunst.«*® Einige Monate spiéter wiederum schrieb sie ihren Eltern, daf3 sie beabsich-
tige lange Zeit auf der Fazenda zu bleiben, um fir ihre Riickkehr nach Paris viele
»brasilianische Themen« zu haben.’” In dieser Zeit iibte sie im Atelier Fernand Lg-
gers: sie fertigte eine Reihe geometrischer Studien (in der Art Légers) an und pro-
bierte seine glatte Maltechnik aus, die sie dann auch beibehielt. Im September kon-
statierte sie schlieBlich: »Meine Reise nach Brasilien ist notwendig, weil ich mit
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der aktuellen Entwicklung meiner Malerei meine zukiinftige Ausstellung in Paris
vorbereiten werde.«*®

Gegen Ende ihres Parisaufenthaltes erhielt Amaral schlieBlich einen Brief von
Mairio de Andrade, in dem er sie anklagte: »Ihr habt euch bis unter die Haut zu Pari-
sern gemacht. Dies ist fiirchterlich. Tarsila, komm wieder zu dir! Verlasse Gleizes
und Lhote (...) die Dekadenten! Verlasse Paris! Komm zum Urwald, wo es keine Ne-
gerkunst gibt, wo es auch keine netten Biche gibt. Es gibt URWALD. Ich habe den
Urwaldismus gegriindet. Ich bin Urwaldist. Dies ist es genau, was die Welt, die
Kunst, Brasilien und meine liebste Tarsila brauchen.«

Kurz nach ihrer Riickkehr nach Brasilien war in einem Artikel der Revista do
Brasil zu lesen: »In der Malerei sind wir total hinterher. Unsere Meister gehoren al-
ten Schulen an und die Jungen sind tiberhaupt nicht neugierig auf das, was im Aus-
land passiert. Ist Tarsila do Amaral eine Ausnahme? (fragt der unbekannte Verfas-
ser) Sie wird demnichst eine Ausstellung ihrer modernsten Bilder machen.«*° Thr
Atelier wurde kiinstlerischer Mittelpunkt der Stadt. Sie stellte darin ihre Sammlung
europdischer Kunst aus. Dazu zihlten Bilder von Delaunay, Léger, Gleizes, Brancu-
si, Rousseau und De Chirico. Das Atelier war auch einer der wenigen Orte, an dem
ihre eigenen Arbeiten offentlich zu sehen waren. Obwohl sie geplant hatte in S&o
Paulo auszustellen, wurde die erste Einzelausstellung allerdings erst 1926 in Paris
realisiert.

Noch in diesem Jahr besuchte Blaise Cendrars auf Anregung Oswald de An-
drades und auf Einladung Paulo Prados, einem wichtigen Kunstmizen, fiir sechs
Monate das Land. Cendrars war begeistert von Brasilien, sammelte Eindriicke, die
er in seinen »Feuilles de route« verarbeitete.*! Schon in Paris war er exotischen Ele-
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menten gegeniiber offen und es heif3t, da} er daher fiir die Einladung nach Brasilien
in Frage kam. Cendrars »Anthologie negre«, eine Sammlung von Gedichten, die
Andrade auf seiner Konferenz in Paris so gelobt hatte, wurde auch von Gilberto
Freire wegen seiner Sensibilitit gegeniiber ethnischen Themen sehr gepriesen. Frei-
re, dessen »Herrenhaus und Sklavenhiitte« er ilibersetzen wollte, wiirdigte ihn als
»klarsichtigen Interpreten der mestizischen Kultur« Brasiliens.*?

Es erwies sich, dal Cendrars ein wichtiger Kristallisationspunkt und Impuls-
geber fiir die Gruppe der Modernistinnen war. Vielleicht hingt das damit zusam-
men, daB er sie in ihren Uberlegungen und Arbeiten bestitigte und ihnen das Ge-
fiihl gab, daB ihre Bemiihungen iiber ihn eine Anerkennung in Paris erfahren wiir-
de. Allerdings duflerte sich Cendrars auch kritisch. Er sprach Oswald de Andrade
auf die Problematik zu enger Kontakte mit der herrschenden Oligarchie hin an. Er
warf den Modernistlnnen vor, sich viel zu stark nach Paris hin zu orientieren und
ihre Brasilianitit zuwenig zu schitzen.*

Zu ihren gemeinsamen Projekten zdhlten Reisen nach Rio oder in das Landes-
innere, zu Barockstiddten in Minas Gerais, Bahia und im Nordosten des Landes**,
damals noch schwerer zugéingliche Gebiete, in denen sich die KiinstlerInnen auf die
Suche nach brasilianischer Volkskultur machten.

Tarsila do Amaral ihrerseits war mit sehr vielen neuen Arbeiten beschiftigt.
Sie lassen sich thematisch in zwei groe Gruppen unterteilen: Darstellungen der
Stadt und Darstellungen von Favelas sowie der Volkskultur. Die Stidte wurden
durch glatte Fassaden moderner Gebidude reprisentiert, ohne Perspektive. Raum
wurde durch Uberlappungen und Verkleinerungen erzeugt. Antropomorphe Gegen-
stande, wie z.B. Petroleumpumpen stehen in ihnen, aber keine Menschen. Diese Bil-
der wurden mit dem Begriff »industrieller Primitivismus« bedacht®, die keine So-
zialkritik enthielten, wie sie bei ihr und anderen nach 1930 vorkomme. Ahnliches
gilt fiir die Darstellungen der Favelas, die allerdings mit Menschen, Tieren und Ve-
getation belebt waren.*® Insbesonders diese und vor allem viele spéte Arbeiten zei-
gen Beriihrungspunkte und Uberschneidungen mit kunsthandwerklichen Darstellun-
gen. Wie bei ihren spiteren Arbeiten sollte es genau dieser Zug sein, der zu einer
Abwertung und schlielich zum Ausschlufl dieser Arbeiten von ihren »Meisterwer-
ken« fiihrte.*’

Ihr Gebrauch der Farben war beeinflufit von den Reisen in das Landesinnere.
»Ich fand in Minas Gerais«, schrieb sie 1939, »die Farben, die ich in meiner Kind-
heit liebte. (...) Spiter hatte man mir beigebracht, sie seien haflich und provinziell.
Ich folgten den Vorstellungen verfeinerten Geschmacks. (....) Doch spiter rdchte
ich mich an dieser Unterdriickung, indem ich auf meinen Leinwidnden pures Blau,
Rosa-Violett, breites Gelb, singendes Griin auftrug, alle mehr oder wenig gesittigt,
je nach dem wieviel weif} ich benutzte.«*® Diese Farben benutzte sie auch fiir die
stddtischen Themen und fiir ihre spéteren Arbeiten. Sie sollten fast so etwas wie ein
Markenzeichen fiir sie werden.

Um nun noch einmal auf die Ausgangsfrage zurtickzukommen: variiert Ama-
ral mit ihren Arbeiten primitivistische Schemata und Denkweisen? Reproduziert sie
dariiberhinaus die oben kurz umrissenen Ausschlufstrategien in der Konstruktion
des Brasilianischen? Oder wurden hier neue Strategien entwickelt, die mit unseren
Kategorien (noch) nicht faBbar wurden?

Da fiir die Bildenden Kiinste bisher so gut wie keine Falluntersuchungen ge-
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macht oder theoretischen Ansitze entwickelt wurden, werde ich mich vorwiegend
auf Arbeiten anderer Disziplinen® stiitzen und vestehe meine Uberlegungen im we-
sentlichen als erste Annéherungen. Angesichts der Schwierigkeiten einer Beurtei-
lung mochte ich auf ein Umdenken verweisen, das in Bezug auf die Interpretation
von Kulturen jenseits »westlicher« Paradigmen entwickelt wurde. Mary Louise
Pratt lenkt beispielsweise in ihrer Studie »Imperial Eyes«® die Aufmerksamkeit
auf Ambivalenzen, die lange vom Zentrum her nicht lesbar waren und als chao-
tisch, barbarisch, strukturlos, dann auch als unterentwickelt oder riickstindig be-
zeichnet wurden. Es handelt sich um kulturelle AuBerungen der kolonialen Gren-
zen, die sie »Kontaktzonen« nennt. Diese AuBerungen, die durch eine »teilweise Zu-
sammenarbeit und Aneignung der Sprache des Eroberers« entstehen, sind »mehr-
sprachig und dialogisch« konstituiert und bauen darauf auf, da sie durch ihre
Adressierung an ein Publikum der Metropolen und der eigenen sozialen Gruppe
eine heterogene Rezeption erfahren. Sie dienen damit auch als Einstieg in die Kul-
tur der Metropolen.

Solche Ambivalenzen werden in der zwar positiven, aber doch widerspriichli-
chen Rezeption der ersten Einzelausstellung von Tarsila do Amaral in der Galerie
Percier im Jahre 1926 in Paris zum Ausdruck gebracht, aber auch in Besprechun-
gen ihrer ersten beiden Einzelausstellungen in Brasilien im Jahre 1929.

In der Pariser Ausstellung wurden 18 Arbeiten vorwiegend aus der Pau-Brasil-
Zeit ausgestellt, u.a. »A Negra«.’! Auf der einen Seite konstatiert der Pariser Kriti-
ker Maurice Raynal, dall die Ausstellung einen besonderen historischen Augen-
blick in der kiinstlerischen Autonomie Brasiliens darstelle. In einer anderen Bespre-
chung im Paris Midi heif3t es ferner: »Sao Paulo, die brasilianische Stadt, bringt mo-
dernere Maler hervor als das Alte Europa«. Der Titel »Exotische Malerei« verweist
allerdings auf eine andere Lesart, auf die andere Seite der Moderne. Immer wieder
fallt namlich das Exotische auf, v.a. durch die Wahl der Motive und Farben. Ferner
werden die Naivitdt und das Phantastische hervorgehoben. Ineinandergreifen sehen
einige Kritiker »eine sehr ehrliche exotische Inspiration und eine verfeinerte Tech-
nik, die es mit den modernsten Errungenschaften aufnehmen kann«. Die »Serie me-
chanisch-tropischer Landschaften und die exotischen Figuren (wie wiederum ein
anderer Kritiker in »Renaissance» schreibt) sind sehr bezaubernd«.

Ahnliche Ambivalenzen — allerdings mit leichten Verschiebungen — zeigen
sich bei den Besprechungen von Amarals Ausstellungen in Rio de Janeiro und Sao
Paulo des Jahres 1929.°2 Auf der einen Seite — und das ist der Tenor der meisten Be-
sprechungen — herrscht Begeisterung vor. Man erkennt, daf3 »eine Befreiung der bra-
silianischen Kultur von der Kultur und Moral des Westens« stattfindet (...). Beson-
ders die Farben werden als unschuldig und als Ausdruck des brasilianischen Gei-
stes empfunden. Mehrere Kritiker stellen fest, da Amaral durch ihre Bildung am
Pariser Kubismus das Eigene zuriickerobert hat: »Um so mehr Amaral nach Europa
fuhr, um so mehr schaffte sie es, unsere wertvolle Zeit, die wir in unserer Kindheit
verloren haben, wiederzufinden (...)«. Auf der anderen Seite heiBt es im Jornal de
Comércio: »Die Kunst von Frau Tarsila nicht zu mégen, bedeutet viel zu wagen: als
riickstdndig zu gelten (...)« und als schlagendes Argument kommt dann dieser Satz:
»Sehen Sie, was die Kritiker in Europa geschrieben haben«. Und schlieBlich »O
Paiz«: »Tarsila ist sehr freiheitlich. Sie muf nur noch ihr letztes Vorurteil iiberwin-
den: die Pariser Mode«.
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Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928, Sammlung Ma-
ria Anna und Raul de Souza Dantas Forbes, Sao
Paulo

Ziel der Modernistlnnen war eine eigene, d.h. nationale Identitit und Kultur.
Aus heutiger Sicht, stellt sich hierbei aber die Frage, inwiefern die nationalen Mo-
delle, die hinter den modernistischen Ambitionen stehen, nicht neue Ausschlufime-
chanismen geschaffen haben. Es ist ja bekannt, daf} gerade die Moderne — wie u.a.
Anthony Giddens™ sie beschreibt — Differenz, Ausschlu und Marginalisierung
schafft oder intensiviert, wie ich es durch die Skizzierung der zeitgendssischen bra-
silianischen Rassen- und Einwanderungspolitiken angedeutet habe. Es ist schwierig
zu einem Urteil zu kommen, da wir auch von unterschiedlichen Konzepten des »Na-
tionalen« auszugehen haben. Wird der Nationalismus in Europa eher als konstituti-
ves Strukturmerkmal von Imperialismus und Kolonialismus definiert, iiberwiegt in
Lateinamerika die Vorstellung, daf er auch ein Gegenbegriff zu Imperialismus und
Kolonialismus ist.>* Es sind gerade diese Ambivalenzen, die eine Interpretation er-
schweren, und dariiberhinaus auch unterschiedlichste Anschliisse sowohl in Brasi-
lien wie auch in Europa ermoglichten.

Unter Beriicksichtigung der skizzierten Ansitze zu einer Theoretisierung ei-
nes Kulturaustausches in den »Kontaktzonen« mochte ich im folgenden auf die
»Antropofagia« eingehen, bei der eine europdische Denkfigur uminterpretiert und
als Ausgangspunkt fiir eine selbstbewufite Neubestimmung zum europdischen Zen-
trum dient. Amarals Gemilde »Abaporu« (1928) und »Antropofagia« (1929) brin-
gen diese Figur wirkungsvoll auf den Punkt.

Wie bereits erwihnt, bedeutet »Abaporu« im indianischen Tupi-Guarani
»Menschenfresser«. Das Gemilde diente als Anregung fiir das »Manifesto de An-
tropofagia« von 1928, in dem die zeichnerische Variante des Themas enthalten war.
Unter einer stilisierten Sonne oder Kaktusbliite sitzt ein riesenhaftes Wesen mit ei-
nem winzigen Kopf neben einer imposanten Kaktuspflanze. Jahre spiter stellte
Amaral auch bei diesem Motiv eine Verbindung zu ihrer Kindheit her: »Ich begriff,
daB ich selbst es war, die unbewuflte Bilder dargestellt hatte. Sie riihrten von Ge-
schichten her, die ich in meiner Kindheit gehort hatte.«”> Es waren Geschichten, die
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Tarsila do Amaral, Antropofa-
gia, 1929, Privatsammliung

ihr alte schwarze Angestellte auf der Fazenda zum Einschlafen immer wieder er-
zihlt hatten. In » Antropofagia« vereint Amaral in einer Geste virtueller Selbstkanni-
balisierung® ihre zwei groBen, monumentalen Figuren. Die »Negra« von 1922 und
das (moglicherweise méinnliche) Wesen »Abaporu« von 1928 sitzen verschrankt-
verschlungen und mit ihren tiberdimensionierten Armen und Beinen fast schon zu
einer einzigen Figur verschmolzen in einer Landschaft, die aus einer Sonne, mehre-
ren Kakteen und einem Palmblatt besteht. Assoziationen zu Fruchtbarkeit, Sinnlich-
keit und Sexualitdt drangen sich auf, die auch schon bei »A Negra« konnotiert wa-
ren. Nicht zuletzt verweisen Assoziationen mit dem paradiesischen Paar Adam und
Eva auf ein imagindres Konzept eines urspriinglichen Brasiliens. In der kunsthistori-
schen Literatur wird betont, daf in diesen beiden Arbeiten Stilisierungen und Ver-
zerrungen eine traumartige, phantastische Szenerie erzeugen, die surrealistische
Ziige haben. Seit »A Negra« und bis zum Ende der 20er Jahre wurde diese Tendenz
in Amarals Arbeiten immer stirker. Das Phantastische beinhaltete eine Betonung
des Urspriinglichen und Primitiven, das bevorzugte Anschluflstellen fiir europii-
sche und US-amerikanische Vereinnahmungen bietet, wie wir es an den vor allem
an vielen (in den Vereinigten Staaten realisierten) Ausstellungen iiber Lateinameri-
kanische Kunst verfolgen konnen®’, bei dem besonders der lateinamerikanische Sur-
realismus einen groBen Anklang fand.”®

Standen nun bei »A Negra« und in der Pau-Brasil-Zeit zunéchst »brasiliani-
sche« und »europiische« Elemente nebeneinander, wird bei »Abaporu« und »An-
tropofagia« eine neue Entwicklung erkennbar. Wie es allein schon der Titel des fast
gleichzeitig entstandenen anthropophagischen Manisfestes von Oswald de Andrade
suggeriert, wird der im europdischen Diskurs des » Anderen« pejorative Kannibalis-
mus>® transformiert, umgewertet zu einer positiven Eigenschaft, bei der nur das Po-
sitive der europdischen Kulturen einverleibt wird und der Rest wieder ausgeschie-
den. Das bedeutete »das kritische Verschlingen des universellen Kulturerbes, des
Weilen-Mannes; ausgefiihrt nicht von der untertinigen, rekonzilianten Perspektive
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des ’edlen Wilden’, sondern vom unverbrauchten Standpunkt des ’unedlen Wil-
den’, des Antropophagen (...). Dies (...) schlieft eine Unterwerfung (eine Katechi-
sierung) aus und setzt an ihre Stelle eine Transkulturation, besser noch: eine Um-
wertung: ein kritischer Blick auf die Geschichte (...) geeignet ebenso zum Ein- und
AusschluB, zur Dehierarchisierung oder Dekonstruktion.«%

Bezeichnenderweise diente also die Kehrseite der Moderne, also die europii-
sche Konstruktion des »unedlen Wilden« alias Kannibalen, als Ankniipfungspunkt
fiir die Infragestellung der Projektionen, Ein- und Ausschliisse und Hierarchien, die
fiir die brasilianische Kultur- und Kunstgeschichte prigend sind. Sie fiihrte dabei
aber nicht zu einer einfachen Umkehrung, sondern zu einer subtilen Verschiebung
bzw. Parodie oder Karnevalisierung®': der groteske Korper »verschlingt die Welt
und 148t sich von ihr verschlingen«®® und hebt damit alle Differenzen und Katego-
rien auf. Mit der anthropophagischen Geste sollte eine Verschiebung vom Ort des
Aufeinanderprallens europdischer, indigener, afrikanischer und anderer Kulturen
auf den Korper initiiert werden, um an diesem Ort des Verschlingens und Ver-
schmelzens die Differenzen aufzulosen.

Genau an die jegliche Kategorien auflosende Figur bzw. Strategie der Kanni-
balisierung kniipften Jahrzehnte spater Hélio Oiticica und Lygia Clark an, die mit ih-
ren Arbeiten mit/in und zwischen Korpern mehrere KiinstlerInnengenerationen be-
einfluBt haben und gegenwirtig sowohl in Brasilien als auch im Ausland einen re-
gelrechten Ausstellungsboom erleben. Die Menschenfresserei diente auch bei die-
sen beiden KiinstlerInnen als Metapher fiir Synkretismus, wie es die Inkorporie-
rung und die Auflosung der Korpergrenzen beispielsweise bei Oiticicas Parangolés
zeigen oder die »Baba Antropofaga« von Clark der 60er und 70er Jahre. Fiir beide
Arbeiten ist eine Verfliissigung der Kategorien bzw. Oppositionen grundlegend,
z.B. von Korper/Geist, Innen/AuBen, Kunst/Leben und ethnischen Kulturen.®® Hat-
te der kulturelle Kannibalismus der ModernistInnen lediglich auf einer symboli-
schen Ebene operiert, die der »symbolischen Gewalt« des Ausschlusses und der Se-
lektion (wie sie Bourdieu nennt) entgegenarbeitete®, operierten Oiticica und Clark
mit realen Korpern, sozialen Akteuren (z.B. der Armutsgebiete von Rio) und gesell-
schaftlichen Institutionen und nahmen damit die Dimension sozialer Aktionen an,
die zumindest den Anspruch hatten, in das »Leben« einzugreifen — was ohne Ama-
ral und die Modernistinnen jedoch auch nicht denkbar gewesen wire. Inwiefern
sich das Problem des kulturellen Kannibalismus als symbolische und ambivalente
Strategie bei ihnen verldngerte, mochte ich weiter unten im Zusammenhang mit
den Verwerfungen einer »exogenen Moderne« noch einmal ansprechen.

Der Theoretiker Sérgio Luiz Prado Bellei® geht angesichts der Bedeutung,
die die kulturelle Antropophagie fiir die brasilianische Kunst und Kultur im allge-
meinen erlangt hat, so weit, sie als eine Strategie zu interpretieren, die die Binaritét
zwischen Kopie und Original aufzulosen vermag — eine Binaritit, die fiir »periphe-
re Linder« zum Verhingnis wurde, da ihnen nach diesen Vorstellungen lediglich
die Rolle iibertragen wurde, dem Original nachzueifern und doch nur wieder Ko-
pien zustande zu bringen. Bellei spricht daher nicht mehr von Kopien, sondern von
Vermittlungsstrategien, die an kulturellen Grenzen (vor allem zwischen dominieren-
den und dominierten Kulturen) zur Wirkung kommen.% Der kulturelle Kannibalis-
mus wird denn auch von einigen, wie Augusto de Campos, als einzig wahre brasilia-
nische philosophische Tradition bezeichnet und Brasilien als »Land der Vermitt-
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lung« apostrophiert.®’” Allerdings muf Bellei aber auch einsehen, daB die »Vermitt-
lung« keine Losung fiir grundlegende gesellschaftliche Probleme bietet.

Wie nun ist der Modernismo und insbesonders der kulturelle Kannibalismus
als dekolonisierende Strategie aus heutiger Perspektive einzuschitzen? Wie weiter
oben umrissen, verweist die Aneignung des Primitivismus der Metropolen und vor
allem die europiische Figur des Kannibalismus auf Verschiebungen, die aus »Kopi-
stInnen« selbstbewufte » Vermittlerlnnen« machte, die aber auch Widerspriichlich-
keiten bzw. Ambivalenzen entwickelte und verstérkte. Diese Widerspriichlichkeiten
beeinflussen auch gegenwirtig noch Beurteilungen von Amarals Arbeiten und Ein-
schitzungen des Modernismo.

Zum einen wird die Meinung vertreten, daf3 die Benutzung afrikanischer Ele-
mente fiir Amaral eine andere Bedeutung als fiir die europdischen Primitivistinnen
gehabt hitte, da sie Teil eines nationalen (Modernisierungs-) Projektes gewesen
sei.o8

Zum anderen wird die Arbeit »A Negra« als Modell fiir die Konflikte der bra-
silianischen Kunst und Kultur gesehen, da sie eine anthropophage und phantasti-
sche Ebene (versinnbildlicht durch die Figur selbst) und eine konstruktivistische
Ebene (versinnbildlicht durch den abstrahierten Hintergund) in einem ambivalenten
Ganzen vereine. Die damit geschaffenen Konfliktebenen bieten dieser Meinung zu-
folge wiederum unterschiedliche AnschluBmoglichkeiten.®

Dartiberhinaus werden die Aneignungsversuche gegeniiber der hegemoniel-
len Kultur als rein virtuelle Gesten eingeschétzt, befangen in ihren konzeptuellen
Dilemmata, die die grundsitzlichen Widerspriiche des Modernismus in »peripheren
Lindern« widerspiegele.”” Diese Widerspriiche, die nicht nur auf das Verhiltnis
von »Peripherie« und »Zentrum« abzielen, sondern auch von Kultur/Kunst und Ge-
sellschaft, fiihrten nicht zuletzt dazu, dafl der brasilianische Modernismo von eini-
gen als »exogene Moderne« verabschiedet wurde.”! Denn »unser Modernismo fand
ohne Modernisierung statt« konstatierte Renato Ortiz’?, »was die Schaffung einer
Trennung zwischen der Bewegung und ihrer eigenen, sie stiitzenden Gesellschaft
bewirkt«. Diesen Vorstellungen gemill habe der Modernismo keinen entscheiden-
den EinfluB auf die diskursive und institutionelle Entwicklung und Offentlichkeit
des Landes gehabt. Die Selbstreflexivitdt der Antropophagischen Bewegung und an-
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derer spiiterer kiinstlerischer sowie theoretischer Ansitze seien daher ohne eigentli-
chen Einfluf geblieben. Die seit den 20er Jahren diskontinuierlichen, sich nicht ein-
schreibenden Erneuerungsversuche sind dieser Einschitzung zufolge daher abge-
schwicht und zu Formeln erstarrt, die immer wieder Anschliisse fiir ideologisch auf-
geladene Interessen bieten — wie beispielsweise der Militardiktatur der 60er und
70er Jahre’?, die sich der nationalen Modernisierung verschriebenen hatte. Ein Pro-
blem, mit dem Kunst- und Kulturbetrieb des Landes bis heute zu kimpfen hat.”
Eine Untersuchung gegenwirtiger Ausstellungspolitiken, die danach fragt,
wann und in welchem Kontext welcher Teil von Amarals Werk prisentiert wird’,
konnte iiber Interessen und deren Verschiebungen, aber auch iiber »vermittelnde«
und dekolonisierende Theorien und Praktiken Aufschlufl geben. In diesem Zusam-
menhang wire ebenfalls der »Entdeckung« Clarks und Oiticicas’® sowohl in Brasi-
lien wie auch in den Kunstzentren nachzugehen und im Zusammenhang mit dem
Ausstellungsboom lateinamerikanischer, asiatischer und vor allem afrikanischer
Kunst zu diskutieren. Ziel wire es dabei, nach den »anderen Modernen«’” zu fra-
gen, ihre AkteurInnen, Formen und Widerspriiche zu beschreiben, ebenso ihre Pri-
missen, Kontexte und Wechselwirkungen untereinander und mit den »Zentren«.
Nicht zuletzt kdnnte dies zu einer Revision der »westlichen Moderne« — wie sie uns
hier bis heute darstellt, beispielsweise in der diesjéhrigen anmaflenden Jahrhundert-
bilanz »Die Epoche der Moderne. Kunst im 20. Jahrhundert« (Berlin) — beitragen.
Denn: »Weil die westliche Moderne den Pluralismus der Uberzeugungen und Wert-
systeme als ihre Leitidee propagiert, wird deutlich, aus welchen Motiven heraus wir
andere Kulturen ihren pluralen Charakter bestreiten«, argumentiert Wolf Lepenies:
»Wir mochten damit ithre Anschlufifahigkeit an die Moderne in Frage stellen oder
doch zumindest die faktische Kontrolle iiber einen solchen AnschluB} behalten.«’®
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in Latin America. London 1995 (= Bulletin
of Latin America Research 14/1995); Bercht,
Fatima: Tarsila do Amaral. In: Rasmussen,
Waldo (Hg.): Latin American Artists of the
Twentieth Century. New York 1993, 52-59;
Boaventura, Maria Eugenia: A Vanguarda
Antropofagica. Sao Paulo 1985; Brett Guy:
Lygia Clark and Hélio Oiticica. In: Rasmus-
sen, Waldo (Hg.): Latin American Artists of
the Twentieth Century. New York 1993, 100-
105; Brett, Guy: Museo Parangolé. In: Trans
1/1995, 6-10; Campos, Haroldo de: Poesia,
Antipoesia, Antropofagia. Sao Paulo 1978;
Campos, Haroldo de: De la raison anthropo-
phage. In: Lettre Internationale 20/1989, 45-
47; Clifford, James: Histories of the Tribal
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and the Modern. In: Ders.: The Predicament
of Culture. 20th Century Ethnography, Litera-
ture, and Art. Cambridge 1988, 189-214; Do-
minguéz, Virginia R.: Of Other Peoples: Bey-
ond the »Salvage« Paradigm. In: Forster,
Hall (Hg.): Discussions in Contemporary Cul-
ture 1. Seattle 1987, 131-137 und Diskussion
mit James Clifford und Trinh T. Minh-Ha
ebd.; Forster, Hall: The »Primitive« Uncons-
cious of Modern Art. In: Frascina, Francis/Jo-
nathan Harris (Hg.): Art in modern culture.
London 1992, 199-209; Giddens, Anthony:
Modernity and Self-Identity: Self and Socie-
ty in the Late Modern Age. In: Frascina,
Francis u.a. (Hg.): Art in modern culture.
London 1992, 17-22; Gonzalez, Mike/David
Treece: The Gathering of Voices. The Twen-
tieth-Century Poetry of Latin America. Lon-
don/New York 1992, 65-106; Hall, Stuart:
Der Westen und der Rest: Diskurs und
Macht. In: Ders.: Rassismus und kulturelle
Identitit. Ausgewdahlte Schriften 2. Hamburg,
1994, 137-179; Hiller, Susan (Hg.): The
myth of primitivism. London 1991; Kossoy,
Boris/Maria Luiza Tucci Carneiro: O Olhar
Europeu. O Negro na Iconografia do Séc.
XIX. Sao Paulo 1994; Lepenies, Wolf: Selbst-
kritische Moderne oder das zwanzigste, das
europdische Jahrhundert — am Ende. In: Die
Epoche der Moderne — Kunst im 20. Jahrhun-
dert (Katalog zur Ausstellung im Martin-Gro-
pius-Bau) Berlin 1997, 29-38; Marcus,
George E./ Fred R. Myers (Hg.): The Traffic
in Culture. Refiguring Art and Anthropology.
Berkeley/LA/London 1995; Marin, Richard:
L’identité brésilienne ou I’incertaine négritu-
de. In: Caravelles. Cahiers du monde hispani-
que et luso-brésilien 62/1994, 135-152; Mo-
rais, Frederico: Entre la construction et le ré-
ve: ’abime. In: Modernidade. Art brésilien
du 20e siecle. Musée de la Ville de Paris.
1987/88, 47-53; Mosquera, Gerardo (Hg.):
Beyond the Fantastic. Contemporary Art Cri-
ticism from Latin America. London 1995;
Nelle, Florian: Atlantische Passagen. Paris
am Schnittpunkt stidamerikanischer Lebens-
laufe zwischen Unabhingigkeit und Kubani-
scher Revolution. Berlin 1996; Nicodemus,
Everlyn: Bourdieu out of Europe? In: Third
Text 30/1995, 3-12; Nunes, Zita: Anthropolo-
gy and race in Brazilian modernism. In: Bar-
ker, Francis u.a. (Hg.): Colonial discourse/
postcolonial theory. Manchester 1994, 115-
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125; Ortiz, Renato: Advento da modernida-
de? In: Herlinghaus, Hermann/Monika Wal-
ter (Hg.): Postmodernidad en la periferia. En-
foques latinoamericanos de la nueva teoria
cultural. Berlin 1994, 185-196; Peixoto, Nel-
son Brissac: Arte Brasileira na Era da Globa-
lizagdo. In: Eliana Maria de Melo Souza:
Cultura Brasileira. Figuras de Alteridade.

Sdo Paulo 1996, 107-111; Perry, Gill: The
Primitivism and the »Modern«. In: Harrison,
Charles u.a. (Hg.): Primitivism, Cubism, Ab-
straction. The Early Twentieth Century. New
Haven/London 1993, 3-85; Pontual, Roberto:
Anthropophagie et/ou construction: une que-
stion de modeles. In: Modernidade. Art brési-
lien du 20e siecle. Musée de la Ville de Pa-
ris. 1987/88, 39-46; Pratt, Mary Louise: Im-
perial Eyes. Travel Writing and Transcultur-
ation. London 1992; Price, Sally: Primitive
Art in Civilized Places. Chicago/London
1991; Ramirez, Mari Carmen: Beyond the
»Fantastic«. Framing Identity in US Exhibi-
tions of Latin American Art. In: Mosquera,
Gerardo (Hg.): Beyond the Fantastic. Con-
temporary Art Criticism from Latin America.
London 1995, 229-246; Reily, Guzel Ana:
Macunaima’s Music: National Identity and
Ethnomusicological Research in Brazil. In:
Stokes, Martin (Hg.): Ethnicity, Identity and
Music. The Musical Construction of Place.
Oxford 1994, 71-96; Rincon, Carlos: Die neu-
en Kulturtheorien. Vor-Geschichten und Be-
standsaufnahme. In: Scharlau 1994, 1-35;
Rith, Isabel Magni: Ancestralismo. Kulturelle
Identitdtssuche in der lateinamerikanischen
Kunst des 20. Jhs. Miinchen 1994; Salzstein,
Sonia: Problemas atuais de arte brasileira. O
moderno e o contemporaneo. In: Eliana Ma-
ria de Melo Souza (Hg.): Cultura brasileira.
Figuras de alteridade. Sao Paulo 1996, 95-
106; Scharlau, Birgit (Hg.): Lateinamerika
denken. Kulturtheoretische Grenzgidnge zwi-
schen Moderne und Postmoderne. Tiibingen
1994; Schelsky, Detlev: Das Verhiltnis der
Rassen in Brasilien. In: Briesemeister, Diet-
rich u.a. (Hg.): Brasilien. Politik-Wirtschaft-
Kultur. Frankfurt 1994, 124-139; Schumm,
Petra: Mestizaje und cultura hibridas — kultur-
theoretische Konzepte im Vergleich. In:
Scharlau 1994, 59-80; Schiitting, Sabine: Wil-
de Frauen, fremde Welten. Kolonisierungsge-
schichten aus Amerika. Reinbeck 1997; Skid-
more, Thomas E.: Racial Ideas and Social
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Policy in Brazil, 1870-1940. In: Graham, Ri-
chard (Hg.): The Idea of Race in Latin Ame-
rica, 1870-1940. Austin 1990, 7-36; Torgov-
nick, Marianna: Gone Primitive. Savage Intel-
lects, Modern Lives. Chicago/London 1990;
Walter, Monika: Wie modern ist das Denken
iiber die Moderne in Lateinamerika? In:
Scharlau 1994, 36-48; Wehrli, Peter K.: »Die-
ser Schweizer hat die Brasilianer brasiliani-
siert«. Blaise Cendrars und der Modernismo.
In: Brasilien. Entdeckung und Selbstentdek-
kung. Ziirich 1992 (Katalogbuch zu den Juni-
festwochen 1992), 341-346.

Anmerkungen

1 Zitat aus dem »Anthropophagischen Ma-
nifest« von Oswald de Andrade. Dieser
Aufsatz ist die erweiterte, liberarbeitete
Fassung eines Vortrages im Rahmen des
Symposiums »Fremd fiir uns? Von wem
entfernt? Brasilien« (Wien 1995). Alle
Ubersetzungen der Zitate stammen von
der Autorin.

2 Salzstein 1994. Einen Uberblick iiber die
lateinamerikanische Modernediskussion
bieten Rincén 1994 und Walter 1994.

3 Zur Bedeutung des Aufenthaltes in Paris
fur viele KiinstlerInnen aus Lateinameri-
ka vgl. Nelle 1996.

4 Vgl. Ramirez 1995.

5 Vgl. genauer Boaventura 1985 und Nu-
nes 1994.

6 Vgl. Ades 1989, 311.

7 Vgl. die differenzierte Analyse des Mani-
festes von Gonzalez/Treece 1992.

8 Ades 1989, 136.

9 Vgl. z.B. Amaral 1975.

10 Sie beschrieb das Feld folgendermafien:
»Die ersten Kubisten waren Zerstorer. Da-
her die destruktive Epoche. Danach kam
die Suche nach puren Materialien, der in-
tegrale Kubismus, die geometrische Reak-
tion, das Volumen. Jetzt kehrt man auf
ehrliche Weise zur Konstruktion der
Form zuriick«. Die Gegenwart bringe der
Menschheit ganz neue Erfahrungen: »die
Kunst des 20. Jahrhunderts«, fiigt sie hin-
zu, »sucht den Ausdruck, der den wissen-
schaftlichen Entdeckungen und dem Ge-
tiimmel der grofen modernen Stidte ent-
spricht« (Ebd., 11).
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118Ebd: 175"

12 Zu ihnen gehorten z.B. Victor Brecheret,
Anita Malfatti, Emiliano Di Cavalcanti
(aus Rio, von dem sie behauptet, daB er
und Malfatti ihr den Platz als ersten
Kiinstler Brasiliens strittig machten), Vi-
cente do Rego Monteiro, Heitor Villa-Lo-
bos und selbstverstindlich auch Oswald
de Andrade, mit dem sie zu diesem Zeit-
punkt schon liiert war und der mit seinen
literarischen und theoretischen Schriften
eine Art theoretischer Kopf der Gruppe
war. Sie trafen sich regelmidBig entweder
in Amarals Atelier oder nutzten verschie-
dene Gelegenheiten, um mit franzosi-
schen KiinstlerInnen in Austausch zu
kommen. Sehr schnell entstand ein enger
und reger Kontakt zwischen ihnen und
anderen in Paris lebenden Kiinstlern wie
Jean Cocteau, Blaise Cendrars, Constan-
tin Brancusi, Erik Satie, André Lhote,
Fernand Léger und Albert Gleizes. Sie
trafen sich zu Dinées, zu Ballett- und Mu-
sikvorstellungen, realisierten aber auch
gemeinsame Projekte. Bei Fernand Lé-
ger, André Lhote und Albert Gleizes
nahm Amaral auch jeweils fiir kurze Zeit
Unterricht.

13 Wie es z.B. Bercht 1993 suggeriert. Die
Abbildung einer solchen Plastik findet
sich in »Brasilien. Entdeckung und
Selbstentdeckung (Katalogbuch anldflich
der Junifestwochen 1992 in Ziirich)«, 267.

14 Bercht 1993, 59.

15 Vgl. Kossoy/Carneiro 1994.

16 Amaral 1975, 97.

17 Vgl. Perry 1993, Price 1991 und Torgov-
nick 1990.

18 Vgl. Perry 1993.

19 Vgl. genauer Clifford 1988.

20 bell hooks 1995, 97. Bei der Erstellung
einer kritischen Ikonografie, wie es an-
satzweise Kossoy/Carneiro fiir Brasilien
begonnen haben, konnte auf eine grofie
Reihe an Kunstwerken zuriickgegriffen
werden, aber auch auf die Anfang des
20. Jahrhunderts massenhaft verbreiteten
Fotografien und Postkarten, die wieder-
um auf dlteren Darstellungen basieren
(vgl. Kossoy/Carneiro 1995, besonders
Kapitel: Lembrancas do Brasil. A comer-
cializagao do exotico, 193-195).

21 Zu den Griinden und Funktionsweisen
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29

23

24

25

26

27

dieses Booms Marcus/Myers 1995.
Forster 1992. Vgl. dariiber hinaus vor al-
lem Clifford 1988 und Marcus/Myers
1995

Vgl. z.B. Nunes 1994 oder Reily 1994.
Vgl. im folgenden v.a. Skidmore 1990
und Marin 1994, die durch einer Reihe
vor allem brasilianischer Studien fundiert
sind.

Wie z.B. die Indianermode, bei der sich
viele Siedler indianische Namen gaben
oder die Idealisierung in der Literatur ei-
nes Jos¢ de Alencars im 19. Jahrhundert.
Roberto Pontual stellt fest, da der
Schwarze in der offiziellen Kunst des 19.
Jahrhunderts so gut wie abwesend war.
Er fiihrt das kuriose Beispiel eines Ge-
maéldes von Oscar Pereira da Silva von
1882 an, in dem schwarzen Sklaven
durch weifle, romanische Sklaven ersetzt
wurden. Bei der Darstellung der Indianer
kommt Pontual zu dem Schluf, »son trai-
tement ne nous concernait pas, sauf com-
me reflet de notre état de colonisés: nous
empruntions a Rousseau, dont le besoin
et I'imagination avaient transmué 1’In-
dien en BON SAUVAUGE« (Pontual
1987/88, 41).

In ihrem Vortrag »Brasilien und der My-
thos der ethnischen Demokratie« (im
Mirz diesen Jahres in Miinchen) hat Ma-
ria Lidia Bueno Fernandes darauf hinge-
wiesen, auf welche tiefgehende Weise die
Bodengesetzgebung zu den sozialen Un-
gleichgewichten nach der Abschaffung
der Sklaverei im Jahre 1888 gefiihrt hat.
Die vorherrschenden Vorstellungen iiber
die brasilianischen Ethnien konnen bis in
das 19. Jahrhundert zuriick verfolgt wer-
den. Skidmore geht davon aus, dafl schon
vor der Abschaffung der Sklaverei im
Jahre 1888 ein Zusammenhang zwischen
der ethnischen Mischung der Gesellschaft
und der Entwicklung zu einer Nation ge-
sehen wurde. Die grundlegende Frage
war, wie eine nationale Entwicklung mog-
lich sei und gefordert werden konne.
Schon zu diesem Zeitpunkt war die Vor-
stellung verbreitet, daf bei der Mischung
der Bevolkerung eine VerweiBung forder-
lich wire. Oft wurde nicht von »Rassen«
gesprochen, sondern von Kulturen, also
von Kulturunterschieden und einer hohe-
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ren, fortschrittlicheren europiischen Kul-
tur. Man dachte, dall sich das Problem ei-
ner Riickstdandigkeit mit zunehmender
VerweiBung 1osen wiirde. Europdische
Rassenideologien kamen aber erst verhilt-
nismibig spit ins Land. Allerdings wur-
den in den zwei Jahrzehnten nach der
Abolition um so heftiger Positionen dis-
kutiert, die die Uber- oder Unterlegenheit
von Rassen betrafen. Forschungen, die
sich der afrikanischen Bevolkerung wid-
meten, waren z.B. von der Kriminalmedi-
zin beeinfluflt; sie folgerte z.B., daB Be-
strafung abhingig von der jeweiligen Ras-
se sein sollte. Skidmore faflit zusammen,
dal diese Diskussionen und Forschungen
auf ungute Weise die Abhingigkeit von
neuesten europdischen Theorien und von
den europaischen Vorurteilen gegeniiber
der brasilianischen Mischbevolkerung
zeigten. Nach dem 1. Weltkrieg gerieten
die Vertreter von abwertenden Rassen-
theorien in die Defensive. Ein Antirassis-
mus wurde Teil des nationalen/nationali-
stischen Denkens. Es wurde sogar disku-
tiert, ob rassistisches Denken ein Instru-
ment der industrialisierten Linder sei,
um das Selbstbewufitsein dunklerer Vol-
ker zu schwichen, an deren Ressourcen
sie interessiert seien.

Zur Kritik aus heutiger Sicht, aber auch
zur differenzierten Wiirdigung der Arbei-
ten Freyres vgl. Schlesky 1994, hier: 130
ff.

So versuchte man in diesen Einwande-
rungsdiskussionen weiterhin regelmafig —
z.T. unter heftigen Auseinandersetzungen
—, farbige Immigration zu verhindern.
Schon 1890 hatte ein Dekret die Einwan-
derung von Afrikanern und Asiaten von
einer speziellen Erlaubnis abhédngig ge-
macht. In den Jahren 1921 und 1933 gab
es Bestrebungen, die Einwanderung aus
Afrika ganz zu verbieten. 1934 schlief3-
lich wurden mit der Konstitution unter
Getilio Vargas diese Bemiihungen institu-
tionalisiert. Es wurden nationale Quoten
eingefiihrt. Allerdings waren sie v.a. ge-
gen eine seit 1908 zunehmend grofie Ein-
wanderunsgswelle aus Japan gerichtet,
spiter aber auch gegen europiische Ju-
den. Und noch 1945 hiel3 es in der Ver-
fassung, es gidbe die »Notwendigkeit bei

39



31
32
83
34
35
36
37
38
59
40
41

42
43
44

45
46
47

48
49

50
51
52

53
54
55
56

40

der ethnischen Zusammensetzung der Be-
volkerung die besten Eigenschaften und
ihre europiische Herkunft zu erhalten«
(Marin 1994, 146).

Hiller 1991.

Amaral 1975, 87f.

Ebd., 89.

Ebd., 84.

Ebd., 83.

Ebd., 84.

Ebd., 95.

Ebd., 96.

Ebd., 110.

Ebd., 118.

Das Titelbild von »Feuilles de route« be-
stand in einer Zeichnung mit dem Motiv
»A Negra«. Vgl. genauer Wehrli 1992
und Amaral 1970.

Vgl. Wehrli 1992, 345.

Ebd., 344f.

Die Barocktradition dient in vielen latein-
amerikanischen Staaten als Ankniipfungs-
punkt fiir eine Theorie und Kunst der
»Gegeneroberung« und »Hybridisierung«
(vgl. z.B. Schumm 1994).

Ades 1989, 134.

Ebd.

Zur Dichotomie Kunst/Kunsthandwerk,
auf der das »westliche Kunstparadigma«
beruht vgl. Bakewell 1995.

Bercht 1993, 59.

Vorwiegend in den Literatur- und Kultur-
theorien werden diese Forschungen voran-
getrieben. Einige der wichtigsten Vertrete-
rInnen sind H. Bhabha, E.W. Said, G.C.
Spivak. Zu den bekanntesten ForscherIn-
nen iber Lateinamerika gehoren N.G.
Canclini, D. Castillo, J. Franco, M.L.
Pratt, B. Sarlo u.v.a. Eine auch institution-
nelle Verschiebung hin zu (oft zusammen-
gefaflt unter dem Begriff ) »Latin Ameri-
can Cultural Studies« ist hierbei zu beob-
achten. Eine erste Einfiihrung iiber Fra-
gen, die die Bildenden Kiinste in Latein-
amerika betreffen, bietet Mosquera 1995.
Pratt 1992.

Im folgenden Amaral 1975, 207-209.

Im folgenden Amaral 1975, 271,277 und
458f.

Vgl. Giddens 1992, bes. 20.

Rith Magni 1994, 20.

Amaral 1975, 249.

Vgl. Bercht 1993, 57

ST
58

59

60
61

62

63
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Vgl. z.B. Ramirez 1995.

Vgl. Ashton 1993. Insbesonders Amarals
Arbeiten fanden grofes Interesse. Sie
scheinen paradigmatisch »Lateinamerika-
nisches« zu transportieren, wie es die Re-
produktionen ihrer Arbeiten, u.a. der »Ne-
gra«, auf den Katalogumschldgen oder Ti-
telseiten verschiedener Ausstellungen La-
teinamerikanischer Kunst suggerieren
(wie »Latin American Artists« von 1992
in New York oder »Modernismo« 1987/
88 in Paris.

Vgl. zur Struktur und Funktionsweise ge-
nauer Hall 1994.

Campos 1989, 45.

In Bezug auf den Modernismo (insbeson-
ders die Manifeste und »Macunaima, ei-
nes der Hauptwerke bzw. die komische
»Rapsodie« Mdrio de Andrades) vgl. Boa-
ventura 1985 und Nunes 1994. Zum Zu-
sammenhang mit dem europdischen Da-
daismus und Surrealismus vgl. Boaventu-
ra 1985.

Schiitting 1997, 108. Nach Schiitting spie-
gelt die Vorstellung des Kannibalismus
den Wandel der europdischen Korperkon-
zeptionen wider: indem die Fremden, erst
recht die fremden Frauen als Projektions-
flachen dienten, waren sie sowohl deren
Effekte wie auch Machtechniken, die die-
se Konzeptionen subvertierten.

Die Schaffung von Neuem durch Inkorpo-
rierung bei Clark und Oiticica und ihr Be-
zug zur »Antropofagia« werden ausfiihr-
lich von Brett 1993 beschrieben.
Nicodemus 1995. Allerdings beurteilen
Gonzalez/Treece (1992, 97) die Figur des
Kannibalismus als treibende Kraft
menschlichen Verhaltens, die nicht nur
fiir Brasilien, sondern fiir die ganzen
westlichen Welt von Bedeutung ist. Mit
ihr ist damit ebenso Picassos Inkorporie-
rung afrikanischer Objekte beschreibbar.
Bellei 1995.

»Indeed it might very well be true that
Brazilian culture, as Roberto da Matta
has often suggested, is fundamentally a
culture of mediation, a culture in which
the ideology or the myth of mediation as
a form of the dispossed is constantly in-
voked or used to resolve contradictions

in most diverse areas of its social life
(...)« Bellei 1995, 0.S.
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Campos 1978.

Fétima Bercht (1993, 54) beispielsweise
ist der Meinung, da3 die Reprisentation
afro-brasilianischer Kultur von Amaral
sehr vereinfacht und vage verstanden sei.
Sie wire aber ihrem Anliegen nach vom
europdischen Primitivismus deutlich zu
unterscheiden, da ihr Eskapismus und
Exotismus fehle.

Dieser Interpretation nach ist »A Negra«
auch die erste konstruktivistische Arbeit
des Landes (Morais 1987/88). Der Kon-
struktivismus hat insbesonders seit den
50er Jahren eine groBe Rolle gespielt
(vgl. Pontual 1987/88).

Dominguez 1987.

Salzstein 1996.

Ortiz 1994, 186.

So wurde z.B. nach einem aus politi-
schen Griinden erfolgten internationalen
Boykott der Biennale von 1971 eine Re-
trospektive der brasilianischen Moderni-
stlnnen gezeigt, die diese »Ausfille« aus-
gleichen sollte (vgl. Amarante 1989,
182f.).

Vgl. z.B. Peixoto 1996, Ortiz 1994 und
Salzstein 1996.

Ihre Arbeiten wurden in allen grofien
Uberblicksausstellung iiber das Land und
den Kontinent prasentiert, aber auch in
kleineren thematischen Ausstellungen,
wie in »Drei stidamerikanische Frauen«
(Madrid und Barcelona, Februar-Juli
(19978
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Im Jahre 1996 ist in Rio de Janeiro ein
Oiticica Museum gegriindet worden und
Lygia Clarks Arbeiten wandern ab 1997
in einer Wanderausstellung auch durch
Europa. Beide KiinstlerInnen sind auf der
Documenta X vertreten. Lange Zeit wur-
den lediglich ihre »museumsfihigen Ar-
beiten« gezeigt, obwohl die meisten und
vor allem die spéten Arbeiten nicht fiir
den musealen Kontext hergestellt wur-
den. Sind wurden von dem/der Kiinstle-
rIn selbst daher auch nicht als Objekte,
sondern z.B. als »Verhaltensvorschlage«
(Oiticica) bezeichnet, was der Prisenta-
tion ihrer Arbeiten grofiere Probleme be-
reitet (vgl. Brett 1993 und 1995).

Titel einer als »Gegenausstellung« zur
Ausstellung »Die Epoche der Moderne«
(Gropius-Bau, Berlin) konzipierten Aus-
stellung von Kunst aus Lateinamerika,
Asien und Afrika im Haus der Kulturen
der Welt (Berlin, Mai-Juli 1997). Der ge-
wihlte Titel suggeriert zwar, daf das
»Andere«, die nicht-westliche Kunst,
eine Pluralisierung erfahrt, aber nichtsde-
stotrotz birgt diese schnelle Kategorisie-
rung auch die Gefahr, dafl Pramissen der
»Moderne« selbst festgeschrieben werden
und ein grundlegend neues Verstdndnis
dieser kulturellen Ausdrucksformen da-
mit erschwert oder gar unmoglich ge-
macht wird.

Lepenies 1997, 37.
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