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Kapitel 10

Nicht wiederzuerkennen. Kulturgtter aus
Kamerun in der deutschen Bildproduktion,

1905-1989

ANDREA MEYER

> Ich war sehr ausgiebig im Vélkermuseum [sic!], um die Kunstmittel >primiti-
ver Volker« [...] zu studieren. Ich blieb schlieBlich staunend und erschittert
an den Schnitzereien der Kameruner héngen, die vielleicht nur noch von den
erhabenen Werken der Inkas Uberboten werden.!

Unter dem Eindruck seines Besuchs im Berliner Vélkerkundemuseum
fasste Franz Marc (1880-1916) im Januar 1911 in einem Brief an August
Macke (1887-1914) seine Faszination fur Schnitzarbeiten aus der Region
Kameruns in Worte. Kurz darauf fand sich die Reproduktion eines kame-
runischen Holzpfostens, den der Kolonialoffizier Max von Stetten (1860-
1925) in den 1890er-Jahren der Kéniglich-Ethnographischen Sammlung
in Miinchen Uberlassen hatte, in Mackes Beitrag »Masken« im Almanach
des Blauen Reiters.2 Wohl eigens fur die von Marc und Wassily Kandinsky
(1866-1944) herausgegebene Schrift war das beidseitig mit Gesichtern
und Tieren dekorierte Architekturelement fotografiert worden, das be-
zeichnenderweise im Museum bis heute den Titel »Blauer-Reiter-Pfosten«
tragt.’

Pate fur die stark abstrahierten Figuren, mit denen Ernst Ludwig
Kirchner (1880-1938) bereits im Jahr 1906 die Titelvignette und die
Initiale des in Holz geschnittenen Bricke-Manifests gestaltet hatte,
standen kauernde Tragerfiguren von Zierschalen aus der Fungom-
Region.* Ahnlich wie beim Blauen Reiter in Miinchen spielten kameru-
nische Objekte damit eine zwar weniger offensichtliche, aber zentrale
Rolle fur die programmatische Positionierung der Dresdner Kinstler-
gruppe abseits des akademischen Kunstbetriebs. Dass Kirchner Mébel
und andere Gebrauchsgegenstédnde in einem fur das Grasland typi-
schen Stil bis in die 1930er-Jahre hinein schnitzte, nachdem die Bricke
1913 auseinandergebrochen und er ldngst in die Schweiz Ubergesiedelt
war, rckte die Ausstellung Ernst Ludwig Kirchner und die Kunst Kamer-
uns in Zarich und Frankfurt im Jahr 2008 ins Blickfeld.s

Eine der markantesten Folgen der massiven Verlagerung von Kultur-
gUtern aus Kamerun nach Deutschland, so legen es die angesprochenen
Beispiele nahe, war die gro3e Resonanz, die sie in Kinstlerkreisen hatten.
Eine eingehendere Erkundung der kinstlerischen Rezeption von Dingen
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Marc an Macke, 14.1.1911, in: Macke 1964,

39. Der Briefauszug ist viel zitiert, siehe z.B.
Gordon 1984, 386; Moeller 2018, 15; Hoberg
2022, 50. Hoberg kontextualisiert erstmals
ausfuhrlich die Rezeption auBereuropdischer
Werke und ihrer Ausstellungen durch Kunstler
und Kinstlerinnen des Blauen Reiter-Kreises
in der Kolonialgeschichte.

Zum Pfosten und seiner Herkunft aus dem
Stdwesten Kameruns vgl. Gouaffo/Guggeis
2020 und - Kapitel Gouaffo, 299ff.

Vgl. Kecskési 2000, 81.

Vgl. Grisebach 2008, 30-31, 36. Vgl. auch
Ivanoff 2018, S 47; Weikop 2018, 112f.

Vgl. Grisebach 2008.
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Zur Geschichte der Vélkerkundemuseen
vgl. z.B. Penny 2002; Lauké&tter 2007, 32-35;
SplettstéBer 2019, 78-88; Noack 2019.

Vgl. Schmidt-Rottluffs Postkarte an Heckel,
1909, Abb. in Baumstark 2018, 56, hier
betitelt »Kamerun-Figur«; ebenso bei
Gabelmann 2001, 221 und Lloyd 1991a, 69;
Richter 2015, 15. Die Provenienz dieser Figur
ist nach wie vor ungeklart, sie kénnte aus
Nigeria nach Hamburg gelangt sein, wo
Schmidt-Rottluff sie laut Baumstark vermut-
lich im Handel oder bei einem Sammler ge-
sehen hat; Kirchners Postkarte an Sidi Riha,
1912, Abb. in Lloyd 1991a, 28, hier betitelt
»Cameroon Figure«. Als mégliches Modell
wird ebd. eine Holzfigur des Berliner Eth-
nologischen Museums (EM) vorgeschlagen,
deren Provenienz gleichfalls mit Kamerun
angegeben wird; so auch bei Scholz 2005,
303; Kirchners Brief an Heckel und Pechstein,
1910, Abb. in Lloyd 1991a, 26 unter dem Titel
»Mother and Child Sculpture« und im Text,
27, als »Cameroon Figure« bezeichnet; in
Strzoda 2006, 94, ebenfalls unter dem Titel
»Mutter-Kind-Plastik« aufgefihrt und auf
eine »Ha&uptlingsfrau mit Kind« aus Kamerun
des Dresdner Museums fur Vélkerkunde
(MVK) zurtckgefihrt, Abb. 107, 95. Die
Postkarten und der Brief befinden sich im
Altonaer Museum - Stiftung Historische
Museen Hamburg.

Kirchners Zeichnung auf der Karte an Sidi
Riha zeigt eine Eshu-Figur aus Benin oder
Nigeria, seine Zeichnung im Brief an Heckel
und Pechstein eine Frau mit Kind aus der
Demokratischen Republik Kongo, beide im
Dresdner MVK. Auf der Inventarkarte zur
Eshu-Figur markieren ein Fragezeichen hinter
dem Eintrag »Kamerun« und die Ergénzung
»Togo?« bereits die Ungewissheit Gber die
Herkunft. Vgl. Dolz 2018, 156-159; Dolz 2020,
145f.; Dolz 2021; Kat. Kirchner und Nolde
2021, 69 und 71.

Vgl. z.B. Gordon 1966, 360; Gordon 1984,
404.

. Wahrend Stepan 2007, 39, fur Schmidt-Rott-

luff die auBergewdhnliche Bedeutung
Kameruns relativiert, bestatigen Koloss/
Homberger 2008, 16 diese bzw. speziell die
des Graslands fur die Briicke, Grisebach 2018,
165 und Weikop 2018, 101 far Kirchner.

Zur kritischen Lesart des sogenannten
Primitivismus seit Mitte der 1980er-Jahre
vgl. z.B. Lloyd 1991a; Dahlmanns 2002, 12-14;
Hackenschmidt 2003; Wienand 2015, 37-63;
Ulz 2017.

aus dem Gebiet, das 1884/85 auf der Berliner Afrika-Konferenz zur
deutschen Kolonie erkl&rt worden war, macht sich der vorliegende
Beitrag daher zur Aufgabe.

Kamerunisches Kulturerbe in der (post)kolonialen
Metropole

Méglichkeiten, dem kamerunischen Kulturerbe in Deutschland zu be-
gegnen, gab es zuhauf: Der Handel mit sogenannten Kuriosit&ten und
Exotica hatte schon mit den Mitte des 19. Jahrhunderts etablierten
Weltausstellungen kr&ftig angezogen. Seit den 1860er-Jahren waren
ethnologische Museen nicht nur in Miinchen und Berlin, sondern auch
in weiteren deutschen St&dten wie Dresden, Kéln, Hamburg oder
Leipzig entstanden, deren Sammlungen mit dem Aufstieg des Kaiser-
reichs zur europdischen Kolonialmacht enorm expandierten.¢ Die Kiinst-
ler, die miteinander vernetzt waren und oft auch ihre Ateliers mit auBBer-
europdischen Gegensténden auszustatten begannen, tauschten sich
konkret Uber spezifische Exponate aus, wie der Brief Marcs an Macke
anschaulich belegt. Postkarten und Briefe etwa, die Karl Schmidt-Rott-
luff (1884-1976) und Kirchner zwischen 1909 und 1912 an Max Pechstein
(1881-1955), Erich Heckel (1883-1970) und dessen Lebensgefdhrtin Milda
Frieda Georgi alias Sidi Riha (1881-1982) schickten, enthielten Skizzen
von Figuren, die angeblich aus Kamerun stammten.” Inzwischen hat
sich gezeigt, dass es sich bei den Vorlagen um Holzplastiken aus der
heutigen Demokratischen Republik Kongo, aus Bénin oder Nigeria
handelt.? Fehlerhafte Zuordnungen, die in den ethnologischen Samm-
lungen um 1900 kursierten und ungeprift dbernommen wurden, be-
kréftigten jedoch zund&chst den Eindruck, die Expressionisten h&tten
eine Vorliebe fur Kulturgtter aus dieser Region Zentralafrikas entwickelt.?
Dariber ist die neuere Forschung uneins.1

Woran jedoch kein Zweifel besteht, ist der eklektische Umgang der
Klnstler mit auBereuropdischen Kulturzeugnissen schlechthin. In dem
Vergleich, den Marc vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs kurzerhand
zwischen kamerunischen und prékolumbianischen Exponaten zog,
klingt das unmissversténdlich an. In Verbindung mit einem anti-bour-
geoisen Lebensstil stltzten sich Beteiligte der Briicke und des Blauen
Reiters auf die materielle Kultur vermeintlicher »Naturvolker«, um
formale Konventionen Uber Bord zu werfen und die europdische bzw.
deutsche Kunst neu zu erfinden. Ihr westlicher weiBer Blick richtete
sich dabei vornehmlich auf die Asthetik der Machtinsignien, Ritual-
und Alltagsgegenstédnde, wahrend sie sich fur die Funktionen, die diese
in ihren Urhebergesellschaften hatten, kaum interessierten.” Weil die
Artefakte hdufig fragmentarisch, in bewusst einfachen Formen und in
unterschiedlichen Medien Ubernommen, mit denen aus anderen his-
torischen und regionalen Kontexten kombiniert und somit in neue Sinn-
zusammenhdnge gestellt wurden, blieben Uberdies die kolonialen, von
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Gewalt gepragten Strukturen ausgeblendet, die Voraussetzung fur ihre
Verbringung in die Metropole und ihre dortige Rezeption waren.” Der
»Primitivismus«, wie Hans Belting Mitte der 1990er-Jahre im Kontext
einer sich zunehmend kulturwissenschaftlichen, postkolonialen Theorien
offnenden Kunstgeschichte beobachtete, »war eine Strategie der klassi-
schen Moderne, in der sich nur ihr imperialer Geltungsanspruch, alle
anderen Kulturen in Besitz zu nehmen, ausdrlckte«.” Die bis heute
anhaltende diasporische Verbreitung afrikanischer Kunstwerke als »Akt
der Anerkennung« deutend, bescheinigt dagegen jangst Frank Ugiomoh
den Expressionisten die Bereitschaft, sich der »Fruchtbarkeit des Uner-
warteten« ausgesetzt zu haben.”* Ob man es mit Ugiomoh oder mit
Belting halt -klar ist, dass der Kolonialismus den gesellschaftspolitischen
und ideologischen Rahmen fir die intellektuell-kiinstlerische Aneignung
von Objekten aus Ubersee in den Grenzen des Deutschen Kaiserreichs
vorgab.

Vornehmlich fur diese Epoche hat die Expressionismusforschung die
kamerunischen Quellen, auf die Vertreter der Brlicke und des Blauen
Reiters in ihren Werken zurlckgriffen, weitestgehend erschlossen.’
Stellvertretend fir die kdnstlerische Praxis der Jahrhundertwende soll
darum lediglich ein Fallbeispiel in den Fokus riicken, das Gemalde
Mann, Frau und Katze aus dem Jahr 1912 von Emil Nolde (1867-1956,
Abb. 1). Die Wahl fallt auf Noldes Arbeit, weil sie eine Figur eines beson-
ders prestigetrachtigen Herrschaftssymbols aus Kamerun zeigt, des
Mandu Yenu genannten Throns von Fon Njoya - 8io, 417 (1873-1933)
aus Foumban - Bildheft xLvill. Zwischen 1892 und seinem Tod im Exil 1933
herrschte er Uber Bamum, eines der gréBten Kénigreiche des Graslands.
Der zweiteilige, mit Perlen und Kaurischnecken besetzte Thron aus mas-
sivem Holz, dessen Sitz rickwdartig von zwei Zwillingsfiguren flankiert
wird, gehorte urspriinglich seinem Vater Nsa'ngu. Er befindet sich seit
1908 im Bestand des Ethnologischen Museums Berlin und ist an seinem
neuen, im Herbst 2021 eréffneten Standort im Humboldt Forum ausge-
stellt. Im Unterschied zu Ngonnso - ildheft Ill, der GUndungskdnigin der
Nso, die in Gestalt einer Schalentragerin ebenfalls dort anzutreffen ist,
oder zum Tangué - sildheft LIV (Schiffsschnabel) von Kum'a Mbape (1846-
1916) aus dem MUnchner Museum FUnf Kontinente wurden fir den Thron
Njoyas bislang keine Restitutionsforderungen erhoben.” Umstritten im
aktuellen Diskurs um zweifelhafte Provenienzen ist indes die Bezeich-
nung des Throns als »Geschenk« des Kénigs, da mit ihr zwar die lokale
Tradition des Gabentauschs zur Festigung sozialer Beziehungen ange-
sprochen ist, derweil das ungleiche Machtgeflige und der Druck der
deutschen Kolonialherren auf Njoya ausgeblendet bleibt.’® Noldes Ge-
mdlde bzw. seine Reproduktion ist nahezu allgegenwdrtig in einschla-
gigen Studien und Ausstellungen zum Expressionismus oder dem soge-
nannten Primitivismus.® Kaum jemals aber ist in diesem Zusammenhang
die Rede von der Biografie des Throns, seiner medialen Verbreitung und
musealen Inszenierung.? Unter Einbeziehung aktueller Forschungen der

20.

Vgl. Habermas 2020, 376f. Im Sinne post-
kolonialer Ansatze der Kultur- und Ge-
schichtswissenschaften bezeichnet die
Metropole hier die deutsche Kolonialmacht
selbst, deren Gesellschaft von der Verflech-
tung mit ihren Kolonien gepragt wurde. Vgl.
Conrad 2016, 86-96.

Belting 1994/95, 222.

. Ugiomoh 2021, 205.

Vgl. z.B. Martensen-Larsen 1981; Gordon
1984; Lloyd 1991a; Strzoda 2006; Stepan
2007.

. Vgl. Michels 2013 zur Problematik der Uber-

tragung der europdischen Begriffe Kénig und
Kénigreich auf die Verhdltnisse in Bamum;
vgl. auch Njoya 2022, 121f. zu Begriff und
kosmogenischer Rolle des Fon in Bamum.

> Kapitel Tsogang Fossi, 611f.

> Kapitel Assilkinga, 157ff.

> Kapitel Cornilius Refem, 331ff.

> Kapitel Prince Kum’a Ndumbe IlI, 341ff.
Vgl. SplettstéBer 2019; Heuermann 2015.
Geary 2008, 52, zitiert den Enkel Njoyas,
Sultan Seidou Njimoluh Njoya, der den
Thron als geschdtztes, reprdsentatives
Symbol Bamums weiterhin im Berliner EM
wissen wollte. Dass diese Auffassung nicht
allgemein gultig ist bzw. sich im Zuge der
Debatten um Rickgaben veréndert hat,
zeigt sich in der Aussage von Ndji Oumarou
Nschare, Direktor des Kulturwesens des
Palastes in Foumban, die Fossi in Kapitel 3
> 61ff. zitiert.

Vgl. Loumpet-Galitzine 2007, éf.; Oberhofer
2010, 74; Njoya 2017; Sprute 2021; Fine 2021.

Vgl. z.B. Lloyd 1991a, 183, Abb. 230; Lloyd
1991b, Abb. 5.5, 105; Kat. Emil Nolde und

die Stidsee 2001, 37; Mller 2012, 54; Binter
2017, Abb. S. 83; Kat. Emil Nolde - Vetter der
Tiefe 2018, 46; Kat. Kirchner und Nolde 2021,
Abb. 45.

Ansdtze zu einer den Museumskontext und
die Provenienz bericksichtigenden Analyse
bieten Fluck 2001; Scholz 2005. Der Thron
und Thron-Fotografien werden in Studien

zu afrikanischer oder kamerunischer Kunst
bzw. Ethnologie ausfuhrlich behandelt, z.B.
Geary/Ndam Njoya 1985; Geary 1988, vor
allem 47-62; Geary 1996, Geary 2008, 44-49;
Geary 2011, 38; Stelzig 2006, 181-189, die
wiederum die kinstlerische Rezeption auBen
vorlassen oder die Museumspré&sentation
allenfalls lickenhaft ansprechen.
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Abb.1 Emil Nolde: »Mann, Frau und
Katze«, 1912, Ol auf Leinwand 67 x 53 cm.
Neukirchen, Stiftung Seebull Ada und Emil
Nolde, Inv.-Nr. Wvz. Urban 493.

Abb. 2 Fritz Winkler: »Masken«, um 1930,
Pinsel in Wasserfarben, schwarze Tusche,
43 x 60 cm. Dresden, Kupferstich-Kabinett,
Inv.-Nr. C 8012.

Abb. 3 Paul Wilhelm: »Perlenverzierte
Gestalt vom Thronsessel des Kénigs Njoya
von Bamum (Kamerun)«, 1962, Aquarell,
48,9 x 29 cm. Dresden, Kupferstich-
Kabinett, Inv.-Nr. C 1972-532.

21. Penny (2021) verwendet den Begriff
Werkstatt in seinem Beitrag zur Rolle der
ethnologischen Museen fur Kinstler in der
Kaiserzeit.

22. Fur die freundliche Unterstitzung meiner
Recherchen im Kupferstich-Kabinett der
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden
(SKD) danke ich Denise Gérlich und Susann
Krager.

Ethnologie, Museumswissenschaft und Afrikanischen Kunstgeschichte
gilt es daher, an Noldes Werk die von Kinstlerhand gesteuerten Adap-
tions- und Transformationsprozesse sowie ihre Effekte nochmals diffe-
renzierter zu studieren.

Nahezu unerforscht ist der Stellenwert, den die Kulturgtter Kame-
runs im deutschen Kunstbetrieb nach der Niederlage des Kaiserreichs im
Ersten Weltkrieg und dem Ende der formalen Kolonialherrschaft hatten.
Blieben sie trotz der politischen und gesellschaftlichen Umbrtche far die
Expressionisten der ersten Generation interessant, so wie es fur Kirchner
bis zu seinem Freitod 1938 festgestellt werden konnte? Welche Auswir-
kungen hatten Nationalsozialismus, Zweiter Weltkrieg und die Teilung
Deutschlands auf das Sp&twerk der Kirchner Gberlebenden Bricke-
Kinstler? Kam es wéhrend des Kalten Kriegs zu einer Renaissance »pri-
mitivistischer« Malerei, oder verlor sie unter den Vorzeichen des vermeint-
lichen Aufbruchs in West und Ost jegliche Relevanz? Und wie stand es
um die ethnologischen Museen? Konnten sie sich als »Werkstatten« far
Kunstschaffende behaupten, die unter den erschwerten Bedingungen
der Nachkriegsjahre Zugang zu den Weltkulturen suchten?? Erste Ant-
worten auf diese Fragen werden anhand der Stillleben Schmidt-Rottluffs
sowie von Arbeiten Fritz Winklers (1894-1964) und Paul Wilhelms (1886-
1965) gesucht, die ihre kinstlerische Laufbahn wie die Bricke-Mitglieder
kurz nach 1900 in Dresden begonnen hatten und dort-anders als ihre
namhafteren Kinstlerkollegen -in der Sowjetischen Besatzungszone
(SBZ) und der Deutschen Demokratischen Republik (DDR) weiter aktiv
waren. Sie wdhlten in den 1950er- und 1960er-Jahren Masken aus Bali
und Njoyas - 8io, 417 Thron als Motivquelle zweier Aquarelle, die hier erst-
mals farbig abgedruckt sind (Abb. 2 und 3).22 An ihrem Beispiel ldsst sich
der Blick auf l&dngst vergessene Spuren lenken, die das kamerunische
Kulturgut nach 1945 im deutsch-deutschen Bilderhaushalt hinterlieB3.
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Verloren im Museum. Nolde und der Thron

Emil Nolde verbrachte die Wintermonate 1910/11 und 1911/12 in Berlin
und suchte wiederholt das Vélkerkundemuseum in der Kéniggratzer
StraBe auf-womdoglich hatte er auf einem seiner Streifztige durch die
verschiedenen Abteilungen auf Marc treffen kénnen. Vor Ort fertigte
Nolde Uber 120 Zeichnungen von Exponaten aus Afrika, Asien, dem
pazifischen Raum und Mittelamerika an, die sich jenseits ihrer Her-
kunft auch hinsichtlich ihres Alters, ihrer GréBe und des verwendeten
Materials unterschieden.? Auf diese Studien, die ihrerseits von einfach-
en, wie von Kinderhand gemachten Bleistiftskizzen bis hin zu Blattern
mit farbigen, in Buntstift oder Kreide ausgefthrten Figuren und Mas-
ken reichen, griff der Kinstler fur eine Serie von knapp 30 gemalten
Stillleben zurlck, an der er bis 1913 arbeitete. Trotz Medienwechsels
lassen sich die Motive, die Nolde auf Leinwand Ubertrug, in der Regel
mUhelos auf ihre Vorlage zurtckfuhren, wie der Vergleich zwischen der
Studie (Abb. 4) und dem Gemdlde mit jeweils einer der beiden lebensgro-
Ben Zwillingsfiguren von Njoyas Thron zeigt. Nolde nahm nur leichte
Verdnderungen vor: Aus dem Kniestlck machte er eine Ganzfigur, deren
Oberkérper nicht mehr in Dreiviertel-, sondern in strenger Profilansicht
wiedergegeben ist. Ihre Anordnung in der rechten Bildhdlfte und das
Hochformat behielt er dagegen bei.

Auf die chaotischen Zusté&nde, die Noldes Aufenthalte im Museum
begleiteten, ist schon verwiesen worden.2* In RGumen, in denen es seit der
Eréffnung des von Hermann Ende entworfenen, représentativen Baus im
Jahr 1886 an Ausstellungsfldche mangelte, tirmten sich die geradezu
explodierenden Sammlungen in, vor und sogar auf den fast deckenhohen
Glasvitrinen.? Fur die Afrika-Abteilung, deren Leitung Anfang 1911 von
Felix von Luschan (1854-1924) auf den Kustos Bernhard Ankermann - 8io, 370
(1849-1943) Uberging, waren urspringlich zwei Sdle im ersten Stockwerk
vorgesehen. De facto begann sie sich um die Jahrhundertwende auf
weitere Sdle in diesem und im dritten Stockwerk auszuweiten, zusdtzlich
nutzte man die Galerie des Lichthofs fur die Aufstellung groBBformatiger
Artefakte.2 Von den anndhernd 49.000 Gegenstdnden, die den Bestand
der Abteilung ausmachten, waren zwar Uber die Halfte magaziniert, aber
immer noch waren ca. 23.000 Exponate ausgestellt.?” Es war allerdings
nicht nur eng. Vielmehr lieB sich auch die einst angestrebte geografische
Anordnung der Sammlungen nicht aufrechterhalten, was insbesondere
das Laienpublikum orientierungslos zurtcklieB.22 Angesichts der drasti-
schen Probleme trieb Ankermann die bereits von Luschan geforderten
Plane fur einen Erweiterungsbau voran und schlug die Aufteilung in eine
Schau- und eine Studiensammlung vor. Der Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs indes verhinderte vorerst die Realisierung jeglicher Verénderungen.
Dass die beengten, Uberfillten Sdle nicht ohne Einfluss auf Noldes
Arbeitsprozes blieben, liegt auf der Hand. Er selbst kommentierte die
Situation widersprtchlich: Einerseits sei er »oft und gern« dorthin gegan-

Abb 4: Emil Nolde: »Md&nnliche Figur nach
einer Zwillingsfigur vom Mandu-Yenu-Thron
des Kénigs Njoya von Bamun, Kamerun, im
heutigen Ethnologischen Museum, Berlin,
1911/12, Bleistift und Farbstift, 27,9 x 21,8 cm.
Neukirchen, Stiftung Seebtll Ada und Emil
Nolde, Inv.-Nr. Stud.3.

23. Folgende Ausfuhrungen zu den Zeichnungen
im Berliner Volkerkundemuseum nach Lloyd
1991b, 99f.; Fluck 2001, 28-31; Dahlmanns
2002, 11f.; Muller 2012, 172f.

24. Vgl. Fluck 2001, 29f.; Scholz 2005, 301f.

25. Zur Expansion der Berliner Bestdnde infolge
der politischen Beschlisse z.B. Stelzig 2004,
38f. mit weiterfiihrenden Literaturhinweisen.

26. Die Entwicklung l&sst sich in den Fuhrern des
Museums far Vélkerkunde (MVK) ablesen, die
zwischen 1872 und 1918 erschienen sind, eine
Ubersicht liefert Stelzig 1904, 283-321. Vgl.
hier besonders die Fuhrer des MVK 1906, 82,
93 und 1911, 58 mit den Angaben zu Stand-
orten der Afrika-Abteilung.

27. Vgl. Krieger 1973, 110; Scholz 2005, 301.

28. Vgl. Luschans Anmerkungen im Fihrer des
MVK 1905, 73.
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29.

30.

31.

32.
33.

34.

35.

36.
37.

Nolde zitiert nach Fluck 2001, 28 und Mller
2012, 47.

Vgl. etwa Grasskamp 1981; Heesen 2012,
105-111.

Zum Museum als »Objektifizierungsmaschi-
ne« siehe z.B. Rubio 2014, 621-623; Laukétter
2018,175-177.

Fahrer des MVK 1911, 68.

Vgl. Datenbankauszug des EM Berlin vom
11.8.2021.

Vgl. Krieger 1973, 117; Stelzig 2004, 137f.;
Oberhofer 2010, 77; Ankermann 1910.

Folgende Ausfiihrungen zu Glauning nach
Stelzig 2006, 161f.; Sprute 2018, 144-148.

Stelzig 2006, 171f. und 172 Anm. 62.

Vgl. Kat. Neuerwerbungen 1908, 30f.; Stelzig
2006, 179.

gen, andererseits verurteilte er die »Uberhdufung«: »Ich bin kein Freund
dieser durch die Masse tétenden Ansammlungen.«? Noldes Aussage ist
charakteristisch fur die Sicht avantgardistischer Kiinstlerkreise auf die
Institution Museum. Ob Kandinsky oder der Futurist Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944), auch sie beklagten die Herauslésung der Samm-
lungssticke aus ihren historisch gewachsenen Zusammenhéngen und
das willkdrliche Arrangement in den Museen, die sie in der Tradition
wissenschaftsfeindlicher Kulturkritik mit Rumpelkammern und Friedhéfen
gleichsetzten.3 Aus ihrer Kritik I&sst sich jedoch keine anti-koloniale
Haltung ableiten, etwa gegen die Inbesitznahme der KulturgUter unter
den Bedingungen asymmetrischer Machtverhdéltnisse oder ihre Objekt-
ifizierung, die Uber museologisch-wissenschaftliche Praktiken wie
Reinigung, Vermessung, Inventarisierung oder Klassifizierung vollzogen
wurde 3

Kamerun war, wie es im zeittypischen Sprachduktus des Museums-
fuhrers von 1911 hieB3, »in den Sammlungen auBerordentlich reich vertre-
ten«.32 Zwischen 1884 und 1916, in den Jahren der deutschen
Kolonialherrschaft, verzeichnete das Museum in der Reichshauptstadt
an die 5800 Objektzugdnge aus dem besetzten Gebiet.® Allein die von
der preuBBischen Regierung finanzierte Sammelexpedition, die Anker-
mann - Bio, 370 von 1907 bis 1909 nach Kamerun unternahm, brachte die
Afrika-Abteilung in den Besitz von anndhernd 1700 Ethnografica, Foto-
grafien und fonografischen Aufnahmen .34 Mit der Expedition avancierte
das Grasland zu dem Gebiet, dessen materielle Kultur in der Afrika-
Abteilung am umfassendsten dokumentiert war.

Abgesehen von Ankermann trug dazu vor allem der Kolonialoffizier
Hans Glauning - io, 386 (1868-1908) bei, der von 1901 bis zu seinem Tod
1908 in Kamerun stationiert war und in regem Austausch mit Luschan
stand.® Da Glauning 1905 die Leitung der deutschen Regierungsstation
in Bamenda und der dort angesiedelten Kompanie der sogenannten
»Schutztruppe« Ubertragen wurde, kam ihm eine Schlisselrolle fur die
militdrische Eroberung des Hochlandes im nordwestlichen Gebiet der
Kolonie zu. Er fUhrte permanent Krieg gegen widersténdige Bevélke-
rungsgruppen in Bamenda und angrenzenden Bezirken, was ihm den
Zugriff auf Kulturguter erleichterte. Zwischen 1901 und 1908, als er auf
einem seiner Kriegs- und Beutezige erschossen wurde, erweiterten
Glaunings Einsendungen aus dem Grasland das Vélkerkundemuseum in
Berlin um knapp 740 Inventarnummern.3¢ Unter den Schnitzwerken aus
Holz, die er an das Museum Ubermittelte, befanden sich groBformatige
Tarrahmen - Bildheft xLv und schwere Trommeln - Bildhert xviil, die Luschan
1907 und 1908 zundchst in Sonderausstellungen im benachbarten
Kunstgewerbemuseum présentierte.? In einem illustrierten Beitrag fur
die Amtlichen Berichte aus den Kéniglichen Kunstsammlungen, der im
Mai 1908 veréffentlicht wurde, besprach er sie ausfthrlich und kiindigte
ein »neues und wichtiges Geschenk« an, das »bereits nach Berlin unter-
wegs« sei, den »alte[n] Thron« der Vorfahren Njoyas - 8o, 417, einer der
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»begabtesten und liebenswirdigsten Hauptlinge in ganz Nordwestka-
merun«.3® Es handle sich um ein »ethnographisch und historisch héchst
bedeutungsvolle[s] Stlcks, so Luschan weiter, dessen Erwerbung dank
der erneuten Vermittlung des inzwischen verstorbenen Glauning
zustande gekommen sei.®

Wettlauf um das Machtemblem aus Bamum

Richard Tsogang Fossi hat in seinem Uberblick tber die Akteure der Kul-
turgutverlagung bereits angesprochen, dass unter deutschen Museen
ein Wettlauf um das Machtemblem entbrannt war, seitdem die Zeit-
schrift Globus 1905 eine Fotografie des ehemaligen Kolonialoffiziers und
Amateurfotografen Hans von Ramsay (1862-1938) mit Njoya auf dem
Thron vor seinem Palast in Foumban -freilich seitenverkehrt - abge-
druckt hatte.#0 Luschan wollte diesen Wettbewerb mit allen Mitteln fur
sich entscheiden und wandte sich an Glauning, der den Kénig davon
Uberzeugen sollte, dem Berliner Museum den Thron zu Uberlassen. Denn
mit Vertretern der deutschen Kolonialmacht, so auch mit Glauning,
pflegte Njoya strategisch enge diplomatische und politische Beziehun-
gen, um die eigene Machtposition moglichst uneingeschrénkt zu sich-

ern, obwohl Bamum seit 1902 der deutschen Verwaltung unterstellt war.

Einem Feldzug des Hauptmanns und seiner Truppe schloss er sich im
Frahjahr 1906 sogar an, da dieser gegen die verfeindeten Nso gerich-
tet war, die seinen Vater Mitte der 1880er-Jahre im Kampf enthauptet
hatten. Nach einem Friedensabkommen, das die Deutschen den Nso
aufzwangen, Gbergab der Kolonialoffizier Karl von Wenckstern (1878-
1968) Njoya das Haupt Nsa'ngus. Die Wiedervereinigung von Kopf und
Korper ermdglichte ein Begrdbnis, das den Vorgaben einer kéniglichen
Beerdigungszeremonie entsprach und Njoya zum legitimen Thronfolger

machte.* Der Fon dankte Glauning mit einer prestigetrachtigen Pfeife.®

Noch nach dem Tod des Hauptmanns liel er eine mdnnliche, perlen-
bestickte Figur - gildheft xLi fir dessen Grab bzw. an die Hinterbliebenen
Ubermitteln.+

Wie Christine Stelzig durch die Auswertung der Korrespondenz zwi-
schen dem Offizier und Luschan eindrtcklich belegte, hatte Glauning
in Absprache mit dem Berliner Kustos alle Register gezogen, um Njoya
umzustimmen, der zund&chst keineswegs gewillt war, den Thron her-
zugeben.#4 Luschan war bereit gewesen, bis zu 1000 Mark zu zahlen,
damit Glauning den Thronsessel kduflich erwerben kénne. Sollte dies
nicht maoglich sein, war er an einer Kopie interessiert, fur deren Her-
stellung er, sofern gewtnscht, Perlen liefern wirde. SchlieBlich schlug
Luschan einen Tausch zwischen dem originalen Thron und einem
»pompds aussehenden Theaterthron« vor, den er zu diesem Zweck in
Berlin bauen lassen wolle.#s Glaunings erster VorstoB3, der vor die Ruck-
fuhrung von Nsa'ngus Haupt datierte, blieb erfolglos, obgleich er Njoya
die genannte Geldsumme versprach und suggerierte, einen ebenbirti-
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40.
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44,
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Luschan 1908, Sp. 204.
Ebd., Sp. 204f.

Vgl. Anonym 1905; Geary/Ndam Njoya

1985, 29f.; Geary 1988, 92-94 zur Rolle der
Fotografie fir den Wettbewerb um den
Thron. Zu Beziehungen zwischen Njoya und
den Vertretern der deutschen Kolonialmacht
in Bamum vgl. Oberhofer 2010, 74; Stelzig
2006, 168f.

. Vgl. Djache Nzefa 2022a zur Inthronisation

der Kénige im Grasland.
Vgl. Geary 2008, 41.
Vgl. Stelzig 2006, 190f.; Geary 1994, 24f.

Alle Ausfihrungen dazu nach Stelzig 2006,
181-189; Geary/Ndam Njoya 1985, 183-186
mit dem Wiederabdruck der AuBerungen
Glaunings, Luschans und anderer Beteiligter;
Geary 2011, 50f.

. Luschan 15.12.1905, abgedruckt in Geary/

Ndam Njoya 1984, 180.
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So war es in der Zeitschrift Kolonie und Hei-
mat angekindigt, sieche Anonym 1908, 9.

Ebd.
Vgl. Michels 2013, 2-4.

Anonym 1908, 9. Stelzig 2006, 187, Anm. 101,
zitiert diese Passage ebenfalls und korrigiert
bereits die falsche Beschreibung.

Geary 2008, 44.

Folgende Ausfiihrungen nach Geary 1996;
Geary 2008, 44-49; zur Funktion der Throne
in der hofischen Kunst des Graslands und
den Materialien vgl. Djache Nzefa 2022b,
128-138; Fonkom Nkwam 2022, 162.

gen, aus dem Besitz des Kaisers stammenden Herrschersitz fur den
Thron eintauschen zu kénnen. Erst beim zweiten Versuch im Jahr darauf,
1907, erwdhnte Glauning - 8io, 386, dass der Thronsessel im Volkerkunde-
museum untergebracht werde. Am persénlichen Interesse Wilhelms 1.
(1859-1941) lieR3 er erneut keinen Zweifel. Geld stellte er fir eine Kopie,
deren Fertigung Njoya - gio, 417 inzwischen zugestimmt hatte, nicht mehr
in Aussicht. Weil die neue Fassung nicht rechtzeitig zum Geburtstag des
Kaisers fertig wurde, brach der Bamum-Kénig mit dem ungefdhr sechs
Zentner schweren Thron Nsa’ngus in Begleitung von Soldaten und min-
destens 200 Tragern nach Buea auf, dem Amtssitz des Gouverneurs
Theodor Seitz (1863-1949), der ihn Uber einen weiteren Beamten an das
Reichskolonialamt beférdern liel3.46

Mediale Prasenz des Throns

Erneut zirkulierte eine Fotografie des Throns in der Metropole, bevor das
hofische Prestigeobjekt dort angekommen, geschweige denn im Volker-
kundemuseum zu besichtigen war. In der Aufnahme, die die Zeitschrift
Kolonie und Heimat 1908 abdruckte, war Njoya mit Gefolge zu erken-
nen.# Im Unterschied zu Ramsays Fotografie, auf der sich der Kénig in
einem opulenten Gewand mit Turban im Hausastil présentiert hatte,
trug er nun Uniform, die in seinem Auftrage angefertigt und an die der
deutschen Kolonialtruppe angelehnt war.#¢ Wie schon auf dem Foto im
Globus war der Thron im Bereich der FuBbank angeschnitten. Im Text
wurde er ausgiebig kommmentiert:

> Der Fuss [sic!] dieses Thrones besteht aus einer geschnitzten Stufe, an wel-
cher eine rundlaufende Reihe von Fetischen angebracht ist. Auf dieser Stufe
erheben sich zwei schén geschnitzte Leoparden und mehrere Schlangen, die
den mit Kissen reichlich geschmtckten und mit einer grossen [sic!] Lehne
aus zwei fast mannsgrossen [sicl] Gotzen versehenen Stuhl tragen #?
Wenngleich der Autor nur die Fotografie gesehen haben durfte, die tat-
séchlich kaum erkennen ldsst, dass der zylinderférmige Sessel und die
FuBbank zwei separate Teile darstellen, bleibt es ratselhaft, warum er
die beiden Gewehre tragenden Krieger mit Leoparden verwechselte
und Kissen auf dem Sitz ausmachte. Unachtsamkeit und Fehldeutun-
gen in der Begegnung mit Regalien, deren Symbolgehalt und Asthetik
unvertraut waren, zeichnen sich hier ab. Sie sind typisch fur den Um-
gang mit dem Thron und Uberformten seine 6ffentliche Wahrnehmung.
Throne in der Art des Mandu Yenu verkérpern das »Wesen des Kénig-
tums und die Weltsicht der Bamum, wie Christraud M. Geary hervor-
gehoben hat.% Ublicherweise waren sie Kénigen vorbehalten, die bei
Audienzen, Zeremonien und Festen darauf Platz nahmen.5" Dass Njoya
Uber Jahre den Thron seines Vaters benutzt hatte, war keineswegs auBer-
gewohnlich, zumal der Herstellungsprozess langwierig und das Material
kostbar war. So musste etwa das Holz, aus dem die beauftragten Kianst-
ler den Sitz schnitzten, fUr ein bis zwei Jahre trocknen, bevor es mit Tuch
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umbkleidet wurde, das wiederum andere Spezialisten mit aus Europa
importierten Perlen und seltenen Kaurischnecken aus dem Indischen
Ozean bestickten. All seine Elemente waren Uberdies einem feststehen-
den ikonografischen Programm verpflichtet: Die aufeinander gestitzten
Diener in der FuBbank, in der Zeitschrift Kolonie und Heimat im damali-
gen Jargon als »Fetische« abgetan, stehen fur den Hofstaat, wéhrend
die zwei Soldaten mit den Gewehren den Krieg als produktive Kraft
Bamums reprdsentieren. Die doppelképfige Schlange symbolisiert laut
Sylvain Djache Nzefa das mdchtige, unbezwingbare Kénigtum, die in
Farbe wechselnden Dreiecke evozieren ein Leopardenfell.52 Den lebens-
groBen Zwillingen, die mit Gurtel, Lendenschurzen, Armreifen und Kopf-
schmuck ausgestattet und somit als hochgestellte Mitglieder des Hofes
gekennzeichnet sind, wurden in der Bamum-Gesellschaft Ubernatir-
liche Krafte zugeschrieben. Allein der Kénig wusste sie zu z&hmen. Das
Paar unterstreicht demnach eher seine Macht, als dass es ihn schitzt.
Der mdannliche Zwilling hebt seine rechte Hand ans Kinn, was als ehrer-
bietende Geste zu deuten ist. Ein Trinkhorn fur Palmwein, das seine
Rechte umfasst, und eine Schale mit KolanUssen in den Handen der
Zwillingsfrau sind Zeichen fir Gemeinschaft und Gastfreundschaft.

Abb. 5 Farbige lllustration des Throns.

Aus: Julius von PAlugk-Harttung (Hg.):
Weltgeschichte: die Entwicklung der
Menschheit in Staat und Gesellschaft, in
Kultur und Geistesleben. Berlin 1909, 48/49.

Wenngleich Luschan, Glauning und die Kommmentatoren der Zeitschrif-
ten kaum Kenntnis von solchen Details hatten, die fur die ErschlieBung
de's ko'mplexen. Slnngeholts des Thro”ns unverzmht‘bor sind, v'vussten 5|e. 52. Vg, Djache Nzsfa 2022¢, 44; Geary 1988,
mit Blick auf die beeindruckende GréBe, das Gewicht und die aufwendi- 95-97: Geary 2008, 34; Geary 2011, 28-38.
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Vgl. Geary 1996, 298.
Vgl. ebd.; Oberhofer 2010, 74f.

Vgl. Luschan 1909. Der Hinweis auf die Re-
produktion und die Reproduktion der Throns
selbst, nicht aber der ganzen Buchseite, fin-
den sich bei Stelzig 2004, 269f. Der Hinweis
darauf, dass es sich bei Luschans »Rassen
und Vélker« um einen Sonderdruck aus Ull-
steins Weltgeschichte handelt, fehlt.

Vgl. Berndt 2020, 33f.

Vgl. Stelzig 2004, 32, die von ca. ein Dutzend
Fotografien der Afrika-Abteilung bis 1960
ausgeht, wovon ca. ein Drittel vor 1920
datieren.

Beide waren den Neuerwerbungen der Ame-

rika-Abteilung vorbehalten. Vgl. Stelzig 2004,

284, Anm. 5.

ge Machart um seinen reprasentativen Charakter.s3 Allein die Fotografien
des Kénigs auf dem Mandu Yenu im Globus und in Kolonie und Heimat
vermitteln eine Idee davon, welch zentrale Funktion Njoya - gio, 417 selbst
dem Thronsitz als Symbol seiner Herrschaft beimal. Die Aufnahmen wie
auch das »Geschenk« an sich ndhrten den deutschen Mythos des Ba-
mum-Koénigs als zivilisierten, »edlen Wilden«. Im Sinne der Kolonialpropa-
ganda férderte dieser Mythos den Eindruck, Kamerun sei eine Vorzeige-
kolonie des Kaiserreichs, das sich seinerseits in seinem Selbstbild als
erfolgreiche Kolonialmacht besté&tigt sah.54

Schwang auf den Fotos immerhin ein schwacher Abglanz des hofi-
schen Throngebrauchs mit, verlor sich jeder Verweis auf seine urspring-
liche Funktion mit der Einordnung in die Berliner Sasnmlung. Schon die
erste Farbillustration, die Luschan vom Thron veréffentlichte, bezeugt
dies anschaulich (Abb. 5). Ein separates Blatt einnehmend, begleitet sie
seinen knapp 40 Seiten umfassenden Beitrag »Rassen und Vélker« fir
den ersten Band von Ullsteins Weltgeschichte von 1909.5 Mit der mehr-
bandigen Weltgeschichte, fur die neben Luschan angesehene Wissen-
schaftler wie Ernst Haeckel (1834-1919) oder Karl Lamprecht (1856-1915)
gewonnen wurden, etablierte sich der noch junge Ullstein-Buchverlag
als einer der fuhrenden Verlage in Deutschland.s¢ Ein Leserkreis, der wie
im Falle der Zeitschriften weit Uber die Fachwelt hinausreichte, durfte
daher Luschans Artikel zur Kenntnis genommen haben. Dabei hat der
Thron den Blick der Lesenden vermutlich gefesselt, da er faktisch als
einziger Gegenstand in dem insgesamt reich bebilderten Beitrag ganz-
seitig und farbig abgedruckt war. Im Unterschied zu den vorigen
SchwarzweiBfotografien im Globus und Kolonie und Heimat erlaubt
die Farbfotografie des kéniglichen Sitzes, der zudem durch den Aufnah-
mewinkel erstmals in rdumlicher Tiefe prdsentiert wird, den aus verschie-
denen Blauténen, Rot, Gelb, Schwarz und Weil3 getragenen Farbklang
der Perlenstickerei wahrzunehmen. Neben der knappen Bildunterschrift
macht insbesondere der weiBe Grund aus dem Herrschaftsemblem
ein reines Museumsobjekt. Ja, sein Status als Meisterwerk vor weiB3er
Wand scheint vorweggenommen.

Ordnung schaffen - die museale Inszenierung der
20er-Jahre

Eine Fotografie der historischen Ausstellungssituation mit dem Thron,
wie Nolde sie erlebte, existiert nicht (mehr).5 Ebenso wenig wurde er auf
den Sonderausstellungen présentiert, die das Vélkerkundemuseum 1910
und 1912 im Kunstgewerbemuseum veranstaltete.s® Erstaunlicherweise
finden sich auch in den Museumsfuhrern keinerlei Hinweise auf ihn oder
seine Aufstellung. Auskunft geben die zwischen 1908 und 1918 aufge-
legten Flhrer nur darlber, dass gréBere Architekturelemente wie Haus-
pfeiler und Turrahmungen sowie die Schlitztrommeln auf der Galerie des
Lichthofs oder auch freistehend in Saal | der Afrika-Abteilung ausgestellt
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waren, wahrend perlenbestickte Einzelfiguren oder Stihle, geschnitzte
Masken und Betten aus der Grasland-Region in Schrénken lagerten.s
Eigens erwdhnt wird der Thron erst nach der vielbeachteten Neuord-
nung des Museums, das wdhrend der politisch und wirtschaftlich stabi-
leren Phase der Weimarer Republik am 26. Juni 1926 wiederer&ffnete
-zum 100. Geburtstag des Museumsgriinders Adolf Bastian (1826-1905).
Die Afrika-Abteilung war ins zweite Stockwerk transferiert worden und
verteilte sich nun auf Uber 20 Rdume. Erstmals informierte der im selben
Jahr herausgegebene Fuhrer Gber den mit »farbigen Perlen geschmuck-
t[en]« »Thronstuhl Njoias« und seine Prdsentation in Raum 11.¢° Einige
Raumansichten, die anl&sslich der umfassenden Reformen aufgenom-
men wurden, sind Uberliefert; eine ist in den Auflagen des Museumsfih-
rers von 1926 und 1929 abgedruckt.¢' Die Fotografien vermitteln einen
anschaulichen Eindruck von der luftigeren Aufstellung der Schausamm-
lung.e2 Statt der im Kaiserreich Ublichen dichten Reihung von Vitrinen
waren wenige Schrdnke direkt in farblich gegliederte Wande eingelassen.
Rdumliche Gestaltung und Ausstattung entsprachen den Anspriichen
an aktuelle museologische Standards, die auf Klarheit und Ubersichtlich-
keit setzten, um dem Laienpublikum im Sinne der neuen demokratischen
Regierung zu einem dsthetischen Bildungserlebnis zu verhelfen. Ihren
Kunstcharakter betonend, wurden gréBere Exponate auf Sockeln an den
Wanden entlang oder freistehend im Raum prdsentiert.

Fur den Fuhrer hatte der fur die Abteilung zustandige Kustos Alfred
Schachtzabel (1887-1981), der Nachfolger Ankermanns - sio, 370, bezeich-
nenderweise eine Fotografie von Raum 11 mit Njoyas Thron ausgewdhlt
(Abb. 6).

Dieser stand exakt mittig in einer Nische auf einem eigens eingebau-
ten, treppenartigen Sockel, der die Prasentation des zylindrischen Sitzes
mit den Zwillingsfiguren und der FuBbank auf unterschiedlichen Ebenen
erlaubte. So konnte der Blick unverstellt auf die doppelképfige Schlange
fallen, die den Sitz tragt. Dass Njoya - Bio, 417 die FUBe auf die Bank oder
auch auf die Gewehre der Soldaten gestellt hatte, war hingegen nicht
ldnger offensichtlich. Indem die neue Aufstellung Aspekte des Gebrauchs
verschleierte, beférderte sie die Wahrnehmung des Throns als Kunst-
werk AuBRerdem sorgte die streng symmetrische Anordnung geschnitzter
Thronhocker, Figuren, Aufsatzmasken und einer der Bansa-Schlitztrom-
meln - gildheft Iv daflr, dass der Mandu Yenu als zentrales Objekt des ge-
samten Ensembles herausgestellt wurde.¢* So sehr sich das preuBische
Kultusministerium mit der Modernisierung des Vélkerkundemuseums
von der imperialen Museumspolitik des Kaiserreichs abgrenzen wollte,
grindet die Inszenierung letztlich in einem Modell, dessen sich der
mittlerweile offiziell im Ruhestand befindliche Wilhelm von Bode (1845-
1929) bei der Einrichtung des 1904 eréffneten Kaiser-Friedrich-Museums
bedient hatte. Schon unter Bode sollten dhnlich akribisch austarierte
Objektarrangements die Blicke des Publikums direkt auf die »Meister-
werke« der Galerie lenken.¢4

59.

63.

64.

Vgl. Fuhrer MVK 1911, 71; Fuhrer MVK 1908,
96; Fihrer MVK 1914, 58f.; Fihrer MVK 1918,
60.

. Fahrer MVK 1926, 136.
. Vgl. Fihrer MVK 1926, 0.S.; Fihrer MVK 1929,

38.

. Zum 1926 neu eréffneten Museum vgl. z.B.

Krieger 1973, 119-123; Kratz-Kessemeier
2007, 414-420, auch zur Positionierung des
zustandigen Kultusministeriums und dem
groBen Pressecho; Laukétter 2018, 197-205;
Saalmann 2016.

Die Trommel, Berlin, EM, Inv.-Nr. lll C 21107,
gehodrte zu den Kulturgttern aus Glaunings
Hand, die Luschan in seinem Bericht Gber
Neuerwerbungen ausfuhrlich besprach, siehe
Luschan 1908.

Zu Bodes Hangungsstrategien vgl. vor allem
Joachimides 2001, 81-97. Paradoxerweise
hatten Bodes Plane fir die rdumliche
Aufteilung der Besténde und eine reduzierte
Schausammlung in seiner Zeit als General-
direktor fur Unmut bei den Kustoden des
Museums gesorgt. Vgl. Westphal-Hellbusch
1973, 27.
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Abb. 6 Fotograf*in unbekannt: »Plastik
aus dem Grasland von NW-Kamerun,

in Vorlgufiger Fihrer durch das Museum
far Vélkerkunde. Schausammlung, Berlin/
Leipzig 1926, Anhang, Abb. 37.

65. Vgl. Fuhrer des MVK 1911, 71; Fihrer des MVK
1914, 9 und 58f.

66. Noldes Bibliothek ist noch unerforscht, die
Erfassung von Blchern und Zeitschriften
unvollsténdig. Unter den bislang erfassten
Titeln finden sich weder Ausgaben des Glo-
bus, der Kolonie und Heimat noch Ullsteins
Geschichte des Altertums. Ich danke Astrid
Becker von der Stiftung Seebull Ada und Emil
Nolde fur diese Auskunft.

Noldes radikales Gegenbild vor und nach dem
politischen Umbruch 1918

Angesichts der Quellenlage I&sst sich nur dardber spekulieren, ob der
Thron in den Wintermonaten 1911/12 ghnlich wie andere monumentale
Objekte, die Uber Glaunings - io, 386 Vermittlung in das Berliner Volker-
kundemuseum gelangten, auf der Galerie des Lichthofs oder aber freiste-
hend in einem der Sdle der Afrika-Abteilung im ersten oder dritten Stock-
werk - letzteres nahm rezente Erwerbungen auf - prdsentiert wurde.
Dass er als Herzstick der Kamerun-Sammlung aufgefallen sein kénnte,
ist angesichts der zu dieser Zeit herrschenden Objektfulle fraglich. Ob
Nolde die Fotografien in den illustrierten Zeitschriften und in Ullsteins
Weltgeschichte gekannt oder um Fon Njoyas auBergewdhnliche Bedeu-
tung fur das koloniale Projekt des Kaiserreichs wusste, ist gleichfalls
ungewiss.® Sowohl dem Kunstler als auch der deutschen Offentlichkeit
blieb jedoch definitiv verborgen, dass der Erwerbung ein sich Uber meh-
rere Jahre hinziehender, von taktischem Kalkil gepragter Verhandlungs-
prozess vorausgegangen war, der einer Troph&enjagd gleichkam. Die
Entscheidung Noldes, die weibliche Zwillingsfigur in seiner Skizze im Profil
festzuhalten, haben Standort und Aufstellung des Throns im Museum
sicher begunstigt. Die Figurenstudie ist gemessen an anderen Zeichnun-
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gen aus dem ethnologischen Museum detailreich. Nolde ersetzte das
Dreiecksmuster zwar durch eine einheitlich blaue Schraffur, die auf eine
rasche Ausfihrung schlieBen Iasst. Ansonsten aber empfand er die Mus-
terung des Gurtels, der Schale und der Kopfbedeckung nahezugetreu
nach und arbeitete Uberwiegend mit Farben, die denen der Perlen und
Kaurischnecken entsprachen. Die rote Gesichtsfarbe wandelte er in einen
braunen Ton ab, den er stellenweise kr&ftiger auftrug, um verschattete
Partien zu kennzeichnen. Die Materialitét der bunten Glasperlen und der
Kaurischnecken, die sich am Gurtel, am Handgelenk oder auch an
der Schale befinden, ldsst sich dagegen nicht ansatzweise erahnen.
Ahnlich verhdlt es sich mit dem Mann, Frau und Katze betitelten
Hochformat, auf dem Nolde den Zwilling mit einer stehenden weibli-
chen Holzfigur, méglicherweise der Yoruba aus Nigeria, und einem
Leoparden kombinierte, der einer ebenfalls aus Nigeria stammenden
Tur entliehen ist.¢” Nolde ordnete die Figuren nah am unteren Bildrand
im Vordergrund an, als stiinden sie einander zugewandt auf einer
schmalen Buhne. Der Leopard scheint infolge der Uberschneidungen
hinter ihnen im engen Bildraum aufgestellt zu sein. Die in kr&ftigem
Braun, Gelb, Grin und Blau gehaltenen figurativen Elemente des Stillle-
bens heben sich vom Hintergrund ab, der ausschlieBlich aus erdigen, in
gestischer Malweise aufgetragenen Farben besteht. Dabei wirken die
dunkleren Partien wie Schatten der hochaufragenden Figuren, was die
statische, von Vertikalen und Horizontalen bestimmte Komposition
belebt. So starr und hélzern die Objekte auch anmuten, macht ihr Ar-
rangement auf der vermeintlichen Bdhne ihren Dingstatus vergessen
—ein Effekt, der durch den Titel wesentlich geférdert wird. Nichts deu-
tet auf die einstige Begegnung Noldes mit dem Thronzwilling, dem
Turrelief und der Holzplastik im Museumsraum hin. Die Szene hat einen
erz&hlerischen Charakter, in deren Mittelpunkt die Zeit und Ort entho-
bene, erotisierte Beziehung zwischen Mann und Frau steht, wie etwa Jill
Lloyd beschreibt.¢¢ Tatsachlich hatte Nolde aus der weiblichen Zwillings-
figur des Throns im Unterschied zu seiner Studie eine mé&nnliche Figur
gemacht.®? Was jedoch selbst in den jingsten, postkolonial grundierten
Kommentaren zu Noldes Werk im deutsch- und englischsprachigen
Raum nicht angesprochen wird, ist die starke Ver&nderung des im Profil
gezeigten Gesichts: Ihm verlieh Nolde sowohl auf der Zeichnung als auch
auf dem Gemadlde statt runder Formen einen extrem vorstehenden
Ober- und Unterkiefer und ein eckiges Kinn, dessen Kantigkeit durch die
schwarze Konturlinie betont ist.7® Zudem zeigt die gemalte Figur Z&hne
anstelle geschlossener Lippen. Den aufs Engste mit der héfischen Kultur
Bamums verbundenen, fur kénigliche Macht und soziale Werte wie
Gemeinschaft stehenden Zwilling passte Nolde den zeitgendssischen
rassistischen Klischees des primitiven, »wilden Schwarzen« an.” Die Figur
buchstablich entstellend, hatte der Kinstler kaum ein radikaleres, koloni-
ale Wahrnehmungsmuster bedienendes Gegenbild zum begehrten
»Geschenk« Njoyas entwerfen kénnen.

67.
68.

69.

70.

71.

Vgl. Lloyd 1991b, 104; Scholz 2005, 305.

Vgl. Lloyd 1991b, 104; siehe auch Scholz
2005, 304f.; Maller 2012, 48, halt das Motiv
des ungleichen Paars in den Stillleben von
1911/12 fur einen Ausdruck des Dualistischen,
das auch Generalthema von Noldes Kunst
gewesen sei.

Dies stellen auch Scholz 2005, 305 und
Loumpet-Galitzine 2007, 11 fest.

Vgl. z.B. Binter 2017, 90, die fdalschlicherweise
von Noldes Entlehnung zweier menschlicher
Gestalten des Throns ausgeht; Vestergaard
Jorgensen 2021, 125, deren Beobachtung,
dass beide Figuren ihre Augen »vage auf die
sie Betrachtenden« richten, nicht nachvoll-
ziehbar ist. Ausnahme ist Loumpet-Galitzine
2007, 1, die neben dem Geschlechtertausch
die Prognathie als entscheidende Verande-
rung der Figur durch Nolde hervorhebt. Den
Lendenschurz liest sie, wenig Uberzeugend,
als mannliches Geschlechtsteil.

Die bereits in Schriften Hegels und Kants
manifesten rassistischen Stereotypen, die
die Differenz zwischen Afrikaner*innen und
Europder*innen betonen und das Bild der
»Anderen, der »primitiven« »Naturvdlker«
auf der einen Seite und die Eigenwahrneh-
mung als zivilisiert und kultiviert auf der
anderen beschworen, wurden sowohl in der
Populdrkultur reproduziert als auch in den
vermeintlich wissenschaftlichen Inszenierun-
gen der ethnologischen Museen und im Dis-
kurs der sogenannten Weltkunstgeschichte
verbreitet. Vgl. z.B. Martin 2001; Osterham-
mel 2009, 111-117; Ivanov 2009; Leeb 2015;
Ricci 2015.
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72.
73.
74.

75.

76.

Vgl. Urban 1987, 428.
Vgl. Soika/Fulda 2019, Bd. 2, 16.

Sauerlandt 1921, 56, so auch fur die folgen-
den Zitate. Zum Verhdltnis Sauerlandts zu
Nolde vgl. Schneider 2013.

Zu Kirchner vgl. Grisebach 2008; Grisebach
2018; zu Pechstein vgl. Soika 2016, 96-101,
jeweils mit Nennung und Abbildung von
Werkbeispielen. Auf Fotografien, u.a. von Al-
exander Binder, ist Pechstein mit verschiede-

nen (Thron-)Hockern aus Kamerun zu sehen,

die vermutlich Kriegsverlust sind.

Die Sammlung wird als Teil des Nachlasses
von der Karl und Emy Schmidt-Rottluff Stif-
tung im Bricke-Museum aufbewahrt. Sie ist
vollstandig digitalisiert und Gber Wikimedia
Commons zugdnglich: https://commons.
wikimedia.org/wiki/Category:Karl_Schmidt-
Rottluff%27s_Collection_of_Objects_from_

Colonial_Contexts_in_the_Br%C3%BCcke-Mu-

seumn_Berlin.

Noch im Jahr seiner Entstehung war das Stillleben in einer Einzelaus-
stellung zu sehen, die Nolde zur Eréffnung des Neuen Kunstsalons in
Minchen gewidmet war.”2 Im Privatbesitz des Kunstlers verbleibend, war
es ab 1918 mehrfach auf Ausstellungen von Kunstvereinen und Galerien
in Deutschland vertreten, 1927 zudem auf einer vielbeachteten
Jubildumsausstellung. Sie fand anlé&sslich seines 60. Geburtstags im
Stédtischen Ausstellungsgebdude und der Galerie Neue Kunst Fides in
Dresden statt, machte anschlieBend in Hamburg, Kiel, Essen und
Wiesbaden Station und befligelte den zunehmenden Kult um Nolde als
nationalen Ausnahmekinstler.”» Mit der wandernden Ausstellung zirku-
lierte das bis zur Unkenntlichkeit adaptierte Abbild des Zwillings aus
Bamum auBerhalb des Berliner Vélkerkundemuseums im deutschen
Kunstbetrieb. In der ersten umfassenden Nolde-Monografie, die Max
Sauerlandt (1880-1934) 1921 publizierte und die eine lllustration von
Mann, Frau und Katze enthdlt, verteidigte der damalige Direktor des
Museums fir Kunst und Gewerbe in Hamburg die Stillleben mit auBer-
europdischen Artefakten gegen die Vorwurfe, sie stinden fur »das
Unentwickelte« und das »Aufgeben unersetzlicher kinstlerischer
Werte«. Sauerlandt hielt mit einer Lobrede dagegen, die in der Tradi-
tion des idealistischen, auf die Autonomie der Kunst und die Originalit&t
des Kiinstlers abhebenden Modernediskurses stand und sich zugleich als
wegweisend fur die kunsthistorische Einordnung des Expressionismus in
der Nachkriegszeit erweisen sollte: Die »Wildenkunst« habe Nolde »zu
etwas ihm ganz allein zu eigen Gehérendem umgeschmolzen«. Auf der
»klangvolle[n] Fulle« seiner Farben zeichne sich, wie es im schwdrmeri-
schen Ton weiter heil3t, »die groteske Form ins Unheimliche gesteigert«
ab. Die Begeisterung fur die ausdrucksstarke Formen- und Farbbehand-
lung Noldes, die typisch fur die fruhen Apologeten des Expressionismus
wair, lie3 keinen Raum fur eine Diskussion der Motive, sodass jede Erinne-
rung an die Zwillingsfigur und den Thron aus Kamerun bereits wenige
Jahre nach der Entstehung des Gemaldes in der Kunstliteratur erloschen
war.

Diffamierung auf groBer Biihne und Riickzug

- Schmidt-Rottluffs Stillleben mit Motiven aus
Kamerun wahrend des Nationalsozialismus und der
Nachkriegszeit

Wadhrend Nolde seine Serie mit auBereuropdischen Museumsobjekten
vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs beendet hatte, besch&ftigten die aus
den ehemaligen Kolonien stammenden Artefakte Kirchner, Pechstein
und vor allem Schmidt-Rottluff nachhaltiger.” Fur Stillleben, die er
wdhrend des Nationalsozialismus schuf, suchte er allerdings keine
offentlichen Museen auf, sondern griff auf seine eigene, 1913 begonnene
Sammlung zurlck.” Polemische Attacken aus vélkischen und national-
sozialistischen Kreisen hatten sich bereits seit Ende der 1920er-Jahre
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gegen die formalen und motivischen Anleihen der Expressionisten bei
»fremnden Rassen«, gegen ihren »Primitivitdtskult« gerichtet.”” Gab es
zwar auch durchaus zahlreiche Beflrworter innerhalb der nationalsozia-
listischen Reihen, die sich im Sommer 1933 lautstark gegen die Reaktion
der vélkischen Traditionalisten zu Wort meldeten, gipfelten die Diffamie-
rungskampagnen bekanntlich 1937 in der Konfiszierung von Werken
sdmtlicher moderner Stilrichtungen aus den Kunstmuseen. Einen weite-
ren Tiefpunkt der Kampagne gegen die Moderne stellte die Propag-
andaausstellung »Entartete Kunst« in diesem Jahr in Miinchen dar, auf
der Uber 100 Gemdlde der ehemaligen Bricke-Kinstler zu sehen waren.”®
Darunter befanden sich Stillleben Schmidt-Rottluffs aus den 1910er- und
1920er-Jahren, deren zentrale Elemente ein Leopardenhocker und ein
Pfeifenkopf aus Kamerun bildeten (Abb. 7).7? Dass er zeitgleich zu einer
erneuten Auseinandersetzung mit afrikanischen Artefakten anhob,
wurde in der Forschung hdufig als Geste des Protests gegen die natio-
nalsozialistische Herrschaft gedeutet.® In Kontrast dazu steht die
Auffassung, er habe die Flucht in entlegene Welten angetreten. Unab-
hangig von seiner kiinstlerischen Intention I&sst sich festhalten: Die
Stillleben, beschlagnahmt aus dem Stadtischen Museum in Dresden und
dem Frankfurter Stadelinstitut, waren in Minchen fir ein mehr als
zweifelhaftes Spektakel instrumentalisiert worden, das sich vor ca. zwei
Millionen Besucherinnen und Besuchern entfaltete.8” Somit wurde den
Artefakten aus Kamerun, die der Kinstler auf Leinwand Ubertragen
hatte, ausgerechnet in der berlchtigten »Schandausstellung« groBe
Sichtbarkeit zuteil.

Abb. 7 Ausstellung »Entartete Kunst« im
Galeriegebdude am Munchener Hofgarten
(Eroffnung am 19. Juli 1937), 1937, Fotogra-
fie, 35,6 cm x 24,9 cm. Berlin, Staatliche
Museen zu Berlin, Zentralarchiv, V/Slg. EK
und KP, Mp. 23, Nr. 92.
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78.
79.

80.

81.

Stellvertretend fur die reiche Literatur zur
Verfemung der expressionistischen Kunst sei
hier Hoffmann/Soika 2019, 13-167 genannt.

Vgl. ebd., 148-151.

Vgl. die Rekonstruktion der Ausstellung von
Lattichau 1992. Neben den genannten Arbei-
ten von Schmidt-Rottluff fanden sich Stillle-
ben von Nolde (Stillleben mit Holzfigur, 1911,
Barron 1992, 322, Abb. 341) und Kirchner
(Stillleben, Frachte mit Gldsern, 1912, Barron
1992, 269, Abb. 253) mit Figuren und Schalen
aus Kongo und Kamerun bzw. Gegenstan-
den nach afrikanischen Vorbildern in der
Femeausstellung. Dazu war der Holzschnitt
Kniende (1914) von Schmidt-Rottluff (Barron
1992, 346, Abb. 380) aus dem Museum der
bildenden Kunst in Breslau zu sehen, der
einen Leoparden-Hocker aus Kamerun zeigt.

Vgl. z.B. Dahlmanns 2007, 41f.; Remm 2018,
40f.; fur eine kritische Auseinandersetzung
mit den kunsthistorischen Deutungen siehe
Gegner 2022, 5 und 67-71.

Vgl. Schuster 1987, 99.
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Vgl. Dahlmanns 2007, 42; Gegner 2022, 771.
Die Provenienz der Buffelaufsatzmaske, Nr.
65050, ist unbekannt.

Vgl. Gordon 1966, 354, Anm 116; Richter 2015,

14; Moeller 2018, 14.

Vgl. Steinkamp 2008, 85-173; Friedrich/Prin-
zing 2013; Bussmann 2021.

Vgl. z.B. Kimpel 2013; Wienand 2015, 50-52.

Folgende Ausfiihrungen nach Schmidt 2003;
Steinkamp 2008, 85-87 und 105-113; Stein-
kamp 2013, 178f.; Steinkamp 2022, 17-21; Kar-
ge 2022, 55-57; nach Bussmann 2021, 110f.

Die Beschaftigung mit der eigenen Sammlung kennzeichnet Schmidt-
Rottluffs Arbeit Uber den Zweiten Weltkrieg und das Ende des national-
sozialistischen Regimes hinaus. 1946 aus Chemnitz nach Berlin
zurlckgekehrt, wo er eine Professur an der Hochschule fur Bildende
Kinste annahm, setzte er in einem seiner Stillleben der 1950er-Jahre,
Afrikanisches (1954, Berlin, Bricke-Museum) eine Buffelaufsatzmaske
der Graslandregion mit weiteren afrikanischen Gegensténden in Szene .8
In einem Interview, das Schmidt-Rottluff im Juni 1954 gab, nannte er
zudem die Skulptur Kameruns als »wichtigste Quelle« der Briicke-Kunst-
ler in der Auseinandersetzung mit Kulturgltern aus Afrika.8® Seine Ruck-
besinnung auf die Hochphase der kiinstlerischen Inbesitznahme von
Objekten aus der vormaligen Kolonie mag von den Rahmenbedingungen
beglnstigt worden sein, die sich seit dem Ende der NS-Herrschaft
grundlegend gewandelt hatten. In West-Berlin und der jungen Bundes-
republik war der Expressionismus in der unmittelbaren Nachkriegszeit,
als die Kunst- und Museumslandschaft in Trimmern lag, besonders
gesché&tzt.® Im Bemihen, sich auch kulturpolitisch vom Nationalsozia-
lismus zu distanzieren und zugleich die N&he zu den Westméchten zu
suchen, galt es, die vormals diffamierte Moderne zu rehabilitieren - allein
Schmidt-Rottluffs und Pechsteins Berufung an die Hochschule fur
bildende Kunste signalisiert das deutlich. Einen Héhepunkt der Bemu-
hungen um Wiedergutmachung stellte zweifellos die erste GroBausstel-
lung der Bundesrepublik Deutschland dar, die Kasseler documenta von
1955, auf der die deutschen Expressionisten als Reprdsentanten einer als
zeitlos und universalistisch verstandenen Kunstsprache gefeiert
wurden .8

Dresden —Schaufenster des sozialistischen
Wiederaufbaus nach 1945

Auch in der SBZ erfuhr die von den Nationalsozialisten verfolgte Kunst
im von der Sowjetischen Militdradministration (SMAD) vorangetriebenen
Prozess der Entnazifizierung und Umerziehung der Deutschen zuné&chst
groBe Wertschdtzung.8 Im Zuge des eskalierenden Ost-West-Konflikts
um 1948 aber, der 1949 die deutsche Teilung nach sich zog, wurde die
expressionistische Malerei zunehmend als formalistisch und spatburger-
lich-dekadent verworfen. Nicht an ihr, sondern am Sozialistischen Realis-
mus hatten sich die Kunstschaffenden nach MaBgabe der Funktiondre
von SMAD und Sozialistischer Einheitspartei (SED) zu orientieren, um
leicht verstdndliche, ideale Bilder der neu zu formenden Gesellschaft zu
liefern.

Umso erstaunlicher ist es, dass der sogenannte Primitivismus nach
1945 auch in Ostdeutschland, konkret in Dresden, wiederbelebt wurde
und kamerunisches Kulturerbe in diesem Zusammenhang eine nicht zu
untersch&tzende Rolle spielte. Die Stadt an der Elbe, wo sich Heckel,
Kirchner, Schmidt-Rottluff und Fritz Bleyl (1880-1966) 1905 zur Bru-
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cke-Kinstlergruppe zusammengeschlossen und entscheidende Impulse
fur ihre Auseinandersetzung mit auBereuropdischen Artefakten im
Kéniglich Zoologischen und Anthropologisch-Ethnographischen Museum
empfangen hatten, wurde trotz der schweren Kriegszerstérungen und
der Plinderung der Sammlungen durch die sowjetischen Trophdenbriga-
den schnell zum zentralen Schauplatz des kulturellen Wiederaufbaus in
der SBZ und der frihen DDR.# Bereits vor Eréffnung der Allgemeinen
Deutschen Kunstausstellung in Dresden im Jahr 1946 hatte die Mili-
tdradministration Sachsens angeordnet, ein sdchsisches Zentralmuseum
in Schloss Pillnitz einzurichten. Kurz darauf wurde die Direktion der
Staatlichen Museen Dresden neu geschaffen. Die als Geschenk der
UdSSR an den deutschen Bundnispartner inszenierte Rickkehr von
Meisterwerken der Dresdner Galerie, die von der Roten Armee ver-
schleppt worden waren, gab 1955 den Ausschlag fur den Wiederaufbau
des Semperbaus, ihres Standorts am Zwinger.88

Unter dem Dach des Zwingers befand sich auch das - mittlerweile
mehrfach umbenannte - Staatliche Museum fur Volkerkunde, das 1875
von Adolf Bernhard Meyer (1840-1911) gegrindet worden war. Im Krieg
begannen die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter 1941 mit der aufwendi-
gen Verlagerung des Sammlungsguts in Schlésser und Herrenhduser der
Region und retteten dadurch ca. 90% des Bestands.? Die Ruckfuhrung
in den Zwinger zog sich bis zum Sommer 1946 hin. In notdirftig herge-
richteten Raumen fanden 1949 und 1950 unter der kommissarischen
Leitung der Kunsthistorikerin Rose Hempel (1920-2009) erstmalig Son-
derausstellungen statt, bevor das Museum ins Japanische Palais umzog.
Auch diese Ausstellungen standen ganz im Zeichen der Wiederherstel-
lung des Kulturbetriebs, weil sie beim Publikum die Hoffnung n&hren
sollten, dass maBgebliche Anteile der Sammlung ungeachtet aller
Verluste durch Luftkrieg, Plinderungen und Vandalismus erhalten
geblieben waren.?

Fur die zweite und zugleich letzte Schau im Zwinger wéhlte Hempel
knapp 100 Arbeiten, die vornehmlich aus West- und Zentralafrika
stammten.? Kamerun war prominent vertreten, etwa mit runden, von
Tieren und Figuren getragenen Thronhockern, einer Liege aus geschnitz-
tem Holz mit einem Leoparden als Kopfstitze, mehreren Masken und
einer Ahnenfigur mit Sdugling. Hempel ordnete sie wie die Exponate aus
anderen Regionen in neu angefertigten Vitrinen, auf niedrigen Sockeln
oder direkt an den hell getinchten Wénden und auf dem Boden an. Mag
die schmucklose Inszenierung Kriegszerstérungen und Materialknappheit
geschuldet sein, so knlupfte sie doch nahtlos an die Ausstellungspraxis
der 1920er-Jahre an, die vor allem auf die Vermittlung &sthetischer
Qualitadten der Exponate gesetzt hatte. Dass der Titel N*plastik mit dem
der Schrift Carl Einsteins von 1915 identisch war, die der Wahrnehmung
von afrikanischen Masken und Figuren als Kunstwerke den Weg wies,
kann kaum Zufall gewesen sein.??

87.

92.

Vgl. Rudert 2013; Karge 2022, 56-60. Die
Besuche der Bricke-Kunstler im Dresdner
MVK um 1910 sind immer wieder als Schlus-
selerlebnisse fur ihr Interesse an den Kulturen
Westafrikas und der damaligen Kolonie
Deutsch-Neuguineas thematisiert worden,
bis hin zur Rekonstruktion von maglichen
Rundgdéngen, siehe vor allem Dolz 2018,
146-159; Dolz 2020, 142-146; Nippa 2007;
Penny 2020.

. Vgl. jungst Winter 2022, 81-92; Karge 2022,

60.

. Zum Museumsbetrieb der Nachkriegszeit vgl.

Martin 2015.

. Vgl. ebd., 36f.

. Die Ausstellung ist ebd. erwdahnt, erforscht

ist sie jedoch noch nicht. Ein Konvolut von
Fotografien hat sich erhalten, die das Archiv
des Dresdner MVK aufbewahrt und die
teilweise online Uber die Deutsche Fotothek
zugdnglich sind. Sie bilden hier die Grundlage
far die knappe Beschreibung der Ausstellung.

Zur weitreichenden und vielfach diskutierten
Rezeption Einsteins vgl. jingst Fleckner 2020
mit Hinweisen zur einschlagigen Literatur
zum Thema, 302f., Anm. 9.
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Zur Biografie Winklers vgl. Heinz 1976, 1-26;
Kasten 2022.

Vgl. Wilhelmi 1996, 328f.

Vgl. Kasten 2022. Im Archiv der SKD

haben sich bezlglich des Nachlasses u.a.
Abschriften des Testaments und Briefe
zwischen Werner Schmidt, dem amtieren-
den Direktor des Kupferstich-Kabinetts, und
Generaldirektor Seydewitz, Archivnr. 02/GD
0548 erhalten, aus denen hervorgeht, dass
Schmidt den Nachlass zwar annahm, ange-
sichts des Umfangs jedoch Dauerleihgaben
und Ubereignungen an andere DDR-Museen

vorsah, um das KK und die SKD zu entlasten.

Fur die Unterstitzung meiner Recherchen
zu Winkler und Wilhelm im Archiv danke ich
Vera Wobad.

Alle Angaben zu den Masken nach den
Inventarkarten der ab 1911 angelegten
Regionalkartei des Archivs des MVK in
Dresden, Katalognr. 17730 und 28189. Mein
Dank gilt Petra Martin fur die Auskiinfte
zur Inventarisierung und ihre Hilfe bei den
Archivrecherchen.

Vgl. Kat. Tierplastik 1995, 69, Nr. 70, Abb. 58.

Zurick in die Zukunft - auf den Spuren Noldes und
der Brucke

Ein Besucher der Ausstellung war Fritz Winkler, der eine Ausbildung an
der Kunstgewerbeschule in Dresden wenige Jahre nach Grindung der
Bricke-Kunstlergruppe begonnen und, unterbrochen vom Ersten Welt-
krieg, an der Kunstakamie fortgesetzt hatte.? In den 1920er-Jahren
betdatigte Winkler sich als freischaffender Kinstler, Pressezeichner und
lllustrator. Nach der Regierungsibernahme der Nationalsozialisten trat
er einem informellen Kinstlerkreis bei, den Sieben Spaziergéngern, die
sich auf gemeinsamen Wanderungen in Dresdens Umland austauschten
und Naturstudien betrieben . Im Zweiten Weltkrieg wurde er zum
Kriegsdienst eingezogen, sein im Atelier verbliebenes CEuvre im Bomben-
hagel vernichtet. Winkler nahm seine kinstlerische Tétigkeit wieder auf,
nachdem die englischen Alliierten ihn 1946 aus der Gefangenschaft
entlassen hatten. Er fertigte vor allem Tier-, Landschafts- und Zirkusdar-
stellungen an. Sein bislang unerschlossenes Erbe, das 300 Gemdlde
sowie 5000 Aquarelle und Grafiken umfasst, vermachte er den Staatli-
chen Kunstsammlungen Dresden.

Zu diesem Konvolut zdhlt ein Aquarell im Querformat, das seine
Entstehung der N*plastik-Ausstellung verdankt, was sich jedoch nicht
auf den ersten Blick erschlieBt. Unverzichtbar fur eine ndhere Bestim-
mung des Sujets ist ein Abgleich mit einer der Schwarz-WeiB-Fotogra-
fien, die anl@sslich der Sonderschau aufgenommen wurden (Abb. 8). Mit
ihrer Hilfe 1&sst sich ermitteln, dass Winkler den Ausschnitt einer Wand
mit Exponaten kamerunischer Provenienz als Motiv wéahlte. Zwei vom
oberen Bildrand angeschnittene, in braunlich-blaulichem Kolorit wieder-
gegebene Masken sind trotz des verfremdenden Blaus unschwer zu
identifizieren. Beide stammen laut Inventar des Museums fur Vélker-
kunde aus Bali.? Zum einen handelt es sich um eine Biffelaufsatz-
maske, dhnlich jener, die Schmidt-Rottluff zum Hauptmotiv seines
Stilllebens Afrikanisches von 1954 machte, zum anderen um eine Tanz-
maske mit menschlichem Gesicht. Als Geschenke gelangten sie 1902
und 1910 in die Sammlung. Im Unterschied zum Hintergrund, den
Winkler mit raschen Pinselziigen gestaltete und stellenweise unbearbei-
tet lieB3, wirken die stark konturierten Masken sorgfdltiger ausgearbeitet.
Wie Nolde in seinem Stillleben Mann, Frau und Katze setzte er Schlag-
schatten ein, um der Darstellung zuséatzliche rgumliche Tiefe zu geben.
Die gelb-orangefarbenen Téne, mit denen er Augen und Ohren der
Masken betonte, finden sich groBfidchiger aufgetragen am rechten
Bildrand wieder. Dass es sich hierbei um den Bastumhang einer Tanz-
maske aus Bafum handelt, die von einem hélzernen Buffelkopf bekront
ist, ist nur mit Hilfe der Fotografie nachzuvollziehen.?” Sie erlaubt es
ferner, das unten rechts in die Bildfidche hineinragende Rechteck als
Fragment eines Posters auszumachen, das den Gebrauch der Masken
erklart.
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Abb. 8 Fotograf*in unbekannt: Ausstellung
N*plastik im Zwinger, Wand mit Masken,
1950, S/W-Fotografie, 16,8 x 12,1 cm.
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Museum fur Vélkerkunde Dresden,
F2016-5/6.40.

Eine weitere Arbeit Winklers, die auf die Ausstellung Bezug nimmt oder
auBereuropdisches Kulturgut zeigt, ist bislang nicht nachweisbar. Indes
bewahrt das Dresdner Kupferstich-Kabinett, in dessen Obhut sich das
umfangreiche Vermdachtnis von Winklers Grafiken befindet, eine ein-
schlagige Zeichnung aus dem direkten Umfeld des Kiinstlers: die frontale
Ansicht des als Dreiviertelfigur wiedergegebenen mdannlichen Zwillings
von Njoyas - Bio, 47 Thron von Paul Wilhelm.? Wilhelm, acht Jahre élter
als Winkler, hatte sein Studium an der Kunstgewerbeschule und der

Akademie in Dresden zwar friher absolviert, gehorte in den 1930er-
98. Im Unterschied zu Winklers Arbeit ist Wil-

Jahren aber ebenfalls den Sieben Spaziergdngern an.% Kurz vor Kriegs- helms Aquarell unter der Inv.-Nr. C 1972-532

ende wurde er wie Winkler zum Militardienst einberufen und geriet in im KK inventarisiert. Es misst 489 x 290 mm.

amerikanische Gefangenschaft. Mit mehreren Werken war er auf der 79. Alle biografischen Angaben nach Schmidt
1986, 33-35. Schmidt war laut Testament der

Allgemeinen Deutschen Kunstausstellung 1946 vertreten. Dank etlicher Witwe Wilhelms, Marion Wilhelm, mit der

Einzelausstellungen, die das Kupferstich-Kabinett Wilhelm seit Ende Verwaltung und Betreuung des Nachlasses
betraut, vgl. Schmidts Brief an die Deutsche

der 1940er-Jahre ausrichtete, ist sein CEuvre im Unterschied zu Winklers Post, 21.11.1967, Akte 02/KK 0080.
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103.

104.
105.

106.

107.

108.

109.

Vgl. die Ubersicht der Einzelausstellungen
Schmidt 1986, 36f.

Vgl. Archiv SKD Dresden, Bestandsergén-
zende Sammlungen, Pressearchiv, Kinstler
Win-Wir 377; Staatliche Musen zu Berlin

- Zentralarchiv, SMB-ZA, V/Slg. Kiunstler,
Wilhelm, Paul.

Vgl. z.B. SKD Pressearchiv, Kiunstler Win-Wir
377: Fritz Loffler, Représentant Dresdner Ma-
lerei. Zum Tode von Professor Paul Wilhelm,
in: Die Union, 27.10.1965; W. Wehrtmann, Ein
Maler der Freude. Paul Wilhelm zum 75. Ge-
burtstag, in: Sdchsische Zeitung, Marz 1961;
Kurt Liebmann, Dem Wahren und Mensch-
lichen. Zum Tode Professor Paul Wilhelms,
in: ebd., 26.10.1965; Marianne Tosetti, dylle
und Drama in der Natur, in: Neue Zeit Berlin,
9.9.1962; SMB-ZA, V/Slg. Kunstler, Wilhelm,
Paul: F. Eick, Der Maler Paul Wilhelm, in:
Berliner Zeitung, 9.1.1957; Karl Heidkamp,
»Gedémpftes Saitenspiel«. Zur Paul-Wil-
helm-Ausstellung in der Nationalgalerie, in:
Der Sonntag, 6.1.1957, der dagegen keinerlei
Verbindung Wilhelms zur Brucke sieht.

SMB-ZA, V/Slg. Kinstler, Wilhelm: Fritz Loff-
ler, Der Maler Paul Wilhelm, in: Zeitschrift fdr
Kunst, Mérz 1948, 53-65.

Schmidt 1986, 89.

Vgl. Kat. Ausst. Paul Wilhelm 1956; SMB-ZA,

V/AS 1574/1 mit Briefen von Wilhelm an ver-

schiedene Mitarbeitende der Nationalgalerie
zwischen Oktober und Dezember 1956.

Vgl. SMB-ZA, V/AS 1574/2, Wilhelms Schrei-
ben vom 5.12.1956.

Vgl. SMB-ZA, V/AS 1574/2, Wilhelm an

Ruthenberg, 5.2.1957, 20.2.1957 und 4.6.1957.

Zur Geschichte des Museums im und nach
dem Zweiten Weltkrieg vgl. Krieger 1973,
125-132; Westphal-Hellbusch 1973, 49-57.

Vgl. Oberhofer 2010, 82. Sie behandelt auch
die Verlagerung, die Beschlagnahme von
Teilen der Bamum-Sammlung durch die
sowjetische Troph&en-Brigaden und die
Ruckfihrung nach Leipzig.

besser erschlossen.© Ahnlich reich an Aquarellen, umfasst es Portrdts,
Garten- und Architekturansichten sowie Stillleben. Beide Kinstler wurden
in Besprechungen anldsslich von Ausstellungen, runden Geburtstagen
oder auch in Nachrufen in der regionalen Tagespresse immer wieder mit
dem Expressionismus der Brlicke-Kinstlergruppe, namentlich mit Nolde
und Kirchner, in Verbindung gebracht." Dabei verwiesen die DDR-Me-
dien im Sinne der offiziellen kulturpolitischen Haltung auf ihre modera-
tere Expressivitat bzw. eigenstdndige Auslegung der expressionistischen
Malweise.2 Manchen Stimmen zufolge verkérperte insbesondere Wil-
helms Werk eine typische »Dresdner Malkultur«.103

Wilhelms Hochformat mit der Zwillingsfigur von 1962 verdankt sich
gleichfalls einem Museumsbesuch. Laut Werner Schmidt (1930-2010),
dem langjdahrigen Direktor des Kupferstich-Kabinetts und spé&teren
Generaldirektor der Staatlichen Kunstsammlungen Dresdens, ist es
nach einer Graphitskizze entstanden, die Wilhelm bereits »um 1956« im
Volkerkundemuseum in Berlin-Dahlem anfertigte.’o* Wilhelm hielt sich
ofter in der geteilten Stadt auf, u.a. anl@sslich der von ihm selbst zusam-
mengestellten und gehdngten Einzelausstellung, die die Berliner Natio-
nalgalerie (Ost) zu seinem 70. Geburtstag im Winter 1956/57 nach
Stationen in Dresden und Chemnitz (damals Karl-Marx-Stadt) veran-
staltete.95 Zu ihrer Eréffnung am 13. Dezember 1956 lief3 er Fritz Winkler
auf die Gasteliste setzen.10s Uber die Dauer der Schau hinaus sind jedoch
weitere Berlinbesuche bis in die Sommermonate 1957 in Briefwechseln
zwischen Wilhelm und der Mitarbeiterin der Nationalgalerie Vera Ruthen-
berg (1920-2009) dokumentiert.’?” Entsprechend ist anzunehmen, dass
er die Skizze spdter als von Schmidt vermutet anfertigte, und zwar nach
der offiziellen Er&ffnung der Afrika-Abteilung des Museums im Juli 1957.108
In Berlin waren, wie in Dresden, MaBnahmen zur Sicherung der Samm-
lung wahrend des Kriegs getroffen und 1942 mit ihrer Auslagerung in
Bergwerke begonnen worden. Davon ausgenommen waren gréBere
Prestigeobjekte aus Bamum, wie der Thron Njoyas - gio, 417, die in Berlin
verblieben.?? Nach Kriegsende veranstaltete das Vélkerkundemuseum
dann tatsdchlich Sonderausstellungen in Dahlem. Hier an der Peripherie
der Stadt hatte ein mehrteiliger Gebdudekomplex fur die auBereuropdi-
schen Sammlungen entstehen sollen, von dem sich bei Ausbruch des
Ersten Weltkriegs nur das Museum fur Asiatische Kunst im Bau befand.
Zum Magazin des Vélkerkundemuseums umgewidmet, zog dort 1923
dessen Studiensammlung ein. Weil das Haupthaus an der Kéniggrétzer
StraBe im Krieg zur Ruine geworden war, diente es ab 1946 Ausstellungs-
zwecken. 1948 fand der endgultige Umzug des Museums statt, 1949
erfolgte die Wiedereréffnung am neuen Dahlemer Standort, noch bevor
die ausgelagerten Bestdnde Mitte der 1950er-Jahre eben dorthin Uber-
fuhrt werden konnten. Anfang Juli 1957 machte das Museum seine afri-
kanische Sammlung in einem gesonderten Schauraum im Ergeschoss
offentlich zugdnglich, in dem ausschlieBlich Gegenstédnde versammelt
waren, die nach europdischen MaBstdben als »wertvoll« und »gut
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gearbeitet« erachtet wurden.m Kurt Krieger, der zustdndige Kustos,
verfasste anl&sslich der Eréffnung einen Artikel, in dem er Njoyas Thron
eigens hervorhob und als »charakteristisch fur das vielfdltige figtrlich-
plastische Kunstgewerbe im Grasland von Kamerun« bezeichnete.™ Er
sei, so Krieger weiter, frei ausgestellt und spreche »durch seine Farbig-
keit« an.m2

Strahlende Blauténe charakterisieren das Aquarell auf zartem Japan-
papier, das Wilhelm basierend auf seiner vor Ort festgehaltenen Skizze
schuf. Mit Ausnahme der Kopfbedeckung und der Ohren hat er sich eng
an die vorgegebene Farbigkeit der Figur und die dekorativen Muster von
Armreifen, Lendenschurz und Trinkhorn gehalten. Die vertikalen Linien,
die den Kérper Uberziehen, kénnen als Versuch gedeutet werden, die
Struktur der langlichen Glasperlen ins Medium des Aquarells zu Gbersetz-
en. Ob das Ornamentband am rechten Bildrand auf das Mobiliar oder
ein anderes Exponat im Museumssaal Bezug nimmt oder eine freie Er-
gdnzung ist, I&sst sich nicht abschlieBend kldren. Abweichend von der
Vorlage, halt Wilhelms Zwilling das Trinkhorn in einem flacheren Winkel
vor sich, wahrend seine linke Hand tiefer unters Kinn gerutscht zu sein
scheint, ganz so, als ringe er um Luft. Insgesamt aber n&hert sich Wil-
helms Variante der Zwillingsfigur der héfischen Formensprache Bamums
wieder stdrker an, von der sich Nolde genau fiinf Jahrzehnte zuvor radi-
kal abgegrenzt hatte, als er den weiblichen Zwilling des Throns in einen
mdnnlichen verwandelt und zur Inkarnation des »Wilden« umgedeutet
hatte. Die Entwilrfe markieren somit die extremen Pole, zwischen denen
sich die kinstlerische, vom Kaiserreich bis zum Kalten Krieg spannende
Rezeption eines prestigetrdchtigen Herrschaftssymbols aus Kamerun
ansiedelte.

Verwahrt und verborgen im geteilten Deutschland

Im Vergleich mit Nolde, Kirchner, Schmidt-Rottluff und anderen namhaf-
ten Expressionisten sind Winkler und Wilhelm nahezu vergessen, obgleich
sie zur selben Kunstlergeneration zdhlten.™ Ein Grund dafir ist sicherlich,
dass sie der Dresdner Kunstszene zeitlebens, Uber die Zdsur des Zweiten
Weltkriegs und der Teilung Deutschlands hinweg, verpflichtet blieben, die
Auseinandersetzung mit Kunst der DDR nach der Wende jedoch zéger-
lich angegangen wurde und einerseits stark auf Auftragskunst, anderer-
seits auf widerstdndige Kinstler fokussierte.™ In SBZ und DDR konnte
Wilhelm mehr noch als Winkler seine Karriere erfolgreich fortsetzen, was
sich an der Verleihung eines Professorentitels, Museumsanké&ufen, etli-
chen Gruppen- und Einzelausstellungen, wie der an der Berliner National-
galerie, ablesen I&sst."s Seine Perlenverzierte Gestalt vom Thronsessel des
Kénigs Nschoja von Bamum war auf den Retrospektiven ausgestellt, die
Schmidt Wilhelm zum 80. Geburtstag 1966 und zum 100. Geburtstag
1986/87 ausrichtete.™ Ansonsten aber hat weder Wilhelms Blatt mit der
Zwillingsfigur noch Winklers Aquarell mit den kamerunischen Masken im

10.

1.
2.
n3.

Nn4.

15.
1é6.

Vgl. SMB-ZA, 1l B/MV 0014, Einladung vom
3.7.1957 an die Presse zur Besichtigung zwei-
er neuer Schaurdume: »Afrikanische Kunst«
und »Moderne Gewebe aus Peruk; vgl. auch
Krieger 1957, 55. Ebd., 127 und 132 geht Krie-
ger auf die Beteiligungen der Abteilung an
Sonderschauen und Themenausstellungen
vor und nach der Eréffnung des Museums

in Dahlem ein. Die inhaltliche Ausrichtung
dieser Veranstaltungen legt jedoch nahe,
dass der Thron nicht vor der Einrichtung des
Afrikasaals in der Dauerausstellung zu sehen
war. Vgl. auch die Liste mit den Sonderaus-
stellungen vom 18.7.1961, die zwischen 1949
und 1956 keine einzige verzeichnet, SMB-ZA,
I B/MV 0014.

Krieger 1957, 56.
Ebd.

Ublich ist aber auch die Bezeichnung zweite
Generation der Expressionisten, vgl. Kasten
2022.

Einen Uberblick bietet www.bildatlas-ddr-
kunst.de, die Webseite des zwischen 2009
und 2012 geférderten und von Karl-Siegbert
Rehberg koordinierten Verbundprojekts; vgl.
auch Heidel 2015.

Vgl. Schmidt 1986, 33-37.

Vgl. die Auflistung der Werke in einer
Pressemitteilung vom 15.3.1966, SKD Archiv
Dresden, 02/KK 115 fir 1966; Schmidt 1986,
89, Nr. 163 mit schwarzwei3 Abb., 90.



220 /7 221

117.

118.
119.

Vgl. Karge 2022, 64-66; Kratz-Kessemeier
2022, 42f.

Vgl. Tiesler 1992, 6-11.

Vgl. Clifford 1997, 188-219, zur von ihm in die
Museum Studies eingefthrten und seither
vielfach aufgegriffenen contact zone. Der
Begriff wird hier jedoch nicht in seinem Sinn
verwendet, da die Ausstellungen zu Zeiten
Wilhelms und Winklers noch nicht mir der
Représentation des »Fremden« gebrochen
hatten.

Kunstbetrieb des geteilten Deutschlands und der Nachwendezeit Auf-
merksambkeit erfahren. 1980 sollten beide Grafiken im Staatlichen Mu-
seum fur Volkerkunde in Dresden gezeigt werden. Dazu kam es jedoch
nicht. Frank Tiesler (1938-2021) vom Museum fur Vélkerkunde hatte eine
Ausstellung vorbereitet, in der er auBereuropdische Werke mit zeitge-
nossischen, abstrakten Positionen von Dresdner Kiinstlern in einen
Dialog bringen wollte. Nach der Kritik von SED-Vertretern an seinem
Konzept zeigte sich Tiesler zwar kompromissbereit und erweiterte die
geplante Ausstellung um historische Kunstwerke und figurativ-gegen-
standliche Arbeiten. Dennoch bestand keine Chance auf ihre Realisie-
rung, weil der politisch-ideologische Druck auf die Museen unter Erich
Honecker (1912-1994) an der Spitze des DDR-Staats seit 1971 nochmals
stark zugenommen hatte.”” Geblieben ist der Katalog, der 1992 im
wiedervereinten Deutschland veréffentlicht wurde, ergénzt um Tieslers
ausfuhrliche Dokumentation seines gescheiterten Projekts."8

Dass Wilhelm und Winkler mit ihrer Motivwahl auf den Spuren Noldes
und Schmidt-Rottluffs wandelten, um sich in die Tradition der Moderne
zu stellen und sich so bewusst vom offiziellen Kunstschaffen in der DDR
abzugrenzen, ist in Anbetracht der Singularitét der beiden Arbeiten in
ihremn CEuvre wenig wahrscheinlich. Ausgeschlossen ist aber nicht, dass
ihnen die Begegnung mit den »fremden« Masken und Skulpturen aus
Kamerun einen willkommenen Anlass bot, den politischen Restriktio-
nen des Alltags zu entfliehen. Im Depot verwahrt, sind die Blatter, wie
Tausende eingelagerte Kulturgtter aus Ubersee, seit Jahren den Blicken
der Offentlichkeit entzogen. Sie wieder ans Licht zu holen, heiBt einer
Bildproduktion gewahr zu werden, die in der kiinstlerischen Aneignung
von Museumsobjekten kamerunischer Herkunft grindet, aber die Zwi-
schenkriegszeit und sogar die Zeit nach 1945 Uberdauerte und damit
den Ublichen Kanon der Moderne sprengt. Nicht zuletzt |&sst sich an
ihrem Beispiel festmachen, dass sich die ethnologischen Museen in
Berlin und Dresden trotz einschneidender Kriegsverluste, Standort-
wechsel und Neuordnungen in den Jahren des Kalten Kriegs weiterhin
als »Kontaktzonen« zwischen Kinstlern und dem Kulturerbe aus der
ehemaligen deutschen Kolonie bewdhrten.™
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