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VORWORT — 1993 eroffneten wir im Museum Rietberg die
erste Kongo-Ausstellung mit dem Titel Zaire 1938/39. Zu sehen
waren Fotografien von Hans Himmelheber, die er auf seiner aus-
gedehnten Reise vor Ausbruch des Zweiten Weltkriegs durch die
Gebiete der Yaka, Pende, Chokwe und Kuba unternommen hatte.
Ich war damals fasziniert von der Lebendigkeit und Dynamik der
Tanz- und Maskenauftritte, die Hans Himmelheber mit seiner
Leica in Momentaufnahmen festgehalten hatte. Intensiv gelebte,
zeitgenossische Kultur dokumentierte der Ethnologe auch in sei-
nen Kiinstlerportrits, die die Maskenschnitzer bei ihrer Arbeit
zeigen. Wie unmittelbar diese auch aktuelle Impressionen ver-
arbeiteten, beschreibt Himmelheber 1939 in seinem Artikel in
der Zeitschrift Brousse. Demzufolge schnitzten die Yaka-Kiinstler
Maskenaufsitze, die mit figiirlichen Szenen, beispielsweise einem
Beamten auf einem Motorrad, geschmiickt waren. Heute, 80
Jahre nach Himmelhebers Kongo-Reise und 26 Jahre nach der
Zaire-Ausstellung, legen wir mit der Ausstellung Fiktion Kongo
erneut einen Fokus auf die Kultur der spéten 1930er-Jahre, wie
sie von Himmelheber dokumentiert wurde. Zugleich interessiert
uns — auch hier folgen wir den Fussstapfen Himmelhebers — die
Arbeit der zeitgendssischen Kiinstlerinnen und Kiinstler in die-
sem Land. Die Kunstszene in Kinshasa und Lubumbashi bliiht,
sie ist dynamisch und international vernetzt, Kunstschaffende aus
der DR Kongo sind an Biennalen und in Museen und Galerien
weltweit vertreten. In unserer Ausstellung zeigen wir Werke von
zwolf zeitgendssischen Kiinstlern und zwei Kiinstlerinnen. Sieben
von ihnen haben eigens Werke fiir die Ausstellung geschaffen.
Prominent platziert sind die Installationen von Sammy Baloji und
Sinzo Aanza, die sich als Artists in Residence mit den Objekten
und Fotografien unserer Museumssammlung auseinandergesetzt
haben. Die Kunstwerke verstehen sich zum einen als Ergebnis
von Recherchen zur kolonialen Vergangenheit des Landes. Zum
anderen sind sie Statements zur Alltagswelt, aber auch zur Aus-
beutung und sozialen Ungleichheit in der heutigen DR Kongo.
Die Einbindung der Gegenwart in Form von zeitgenossischer
Kunst ist unabdingbar fiir ein Museum, das auch in Zukunft eine
massgebliche Rolle spielen m6chte bei der Priasentation und Ver-
mittlung afrikanischer Kunst und Kultur.

Freilich ist und bleibt unsere Museumssammlung die Grund-
lage aller Forschungs- und Vermittlungsarbeit. Die Kongo-Samm-
lung sowie der im Museum aufbewahrte fotografische und schrift-
liche Nachlass von Hans Himmelheber bieten uns die einzigartige
Gelegenheit, einen vertieften Einblick in die Kunst und Kultur der
1930er-Jahre zu erhalten, einer Zeit, als Kongo (noch bis 1960)
unter belgischer Kolonialherrschaft stand. Dokumentiert ist die
Sicht eines deutschen Kunstethnologen, der im Rahmen intensiver
Feldforschung verschiedene Ethnien studiert und Objekte erwor-
ben hat. Der umfassenden und aufschlussreichen Quellenlage ist
es zu verdanken, dass das Museum Rietberg zusammen mit dem
Historischen Seminar der Universitit Ziirich vom Schweizerischen
Nationalfonds die finanzielle Unterstiitzung fiir ein langjdhriges
Forschungsprojekt erhalten hat. Mit der Erforschung und Offen-
legung des Materials, das Himmelheber vor 80 Jahren gesammelt
hat, leisten wir auch einen Beitrag zur aktuellen Debatte um
Dekolonisierung und Restitution und schaffen die Grundlage fiir
einen Dialog mit dem Herkunftsland Kongo, den wir mit dieser
Ausstellung begonnen haben und in Zukunft im Sinne einer Ko-
operation weiterfithren werden.

Dass wir den Nachlass von Hans Himmelheber — er umfasst
750 Objekte, 15°000 Fotografien sowie das Schriftenarchiv mit
Tagebiichern, Briefen und Notizen — in unserem Museum betreuen
und erforschen konnen, verdanken wir Hans Himmelheber
(1908-2003) und seiner Frau Ulrike Himmelheber (1920-2015)
sowie der Grossziigigkeit ihrer Kinder Eberhard Fischer, Susanne
Himmelheber und Martin Himmelheber. Der Ethnologin und
Museumskollegin Clara Himmelheber, der Enkelin von Hans
Himmelheber, danken wir fiir die stets wohlwollende Unterstiit-
zung. Der finanziellen Unterstiitzung von Eberhard Fischer, dem
fritheren Direktor unseres Museums, und seiner Frau Barbara
Fischer ist es zu verdanken, dass wir in den vergangenen Jahren
die Inventarisierung und Digitalisierung der Dokumente realisie-
ren konnten. Ausserdem bereichern die beiden seit vielen Jahren
durch Schenkungen die Afrika-Sammlung unseres Museums. Ein
weiterer Anlass zu dieser Ausstellung war die aus 484 Kunstwer-
ken und Gerétschaften bestehende Kongo-Sammlung, die uns
Martin Himmelheber 2018 aus dem ehemaligen Besitz seines
Vaters zum Geschenk gemacht hat. Thnen allen gilt unser bester
Dank.

Fiir die intensive und schone Zusammenarbeit mit der Uni-
versitit Ziirich im Rahmen des vom Nationalfonds unterstiitzten
Forschungsprojekts bedanken wir uns bei Gesine Kriiger, die ei-
nen Lehrstuhl fiir Neuere Geschichte am Historischen Seminar
innehat und insbesondere zur neueren Geschichte Afrikas forscht
und lehrt. Mit grosser Begeisterung und voller Tatkraft haben
sich Michaela Oberhofer, unsere Kuratorin fiir die Kunst Afrikas
und Ozeaniens, und Nanina Guyer, unserer Kuratorin fiir Foto-
grafie, dieser Ausstellung angenommen. Die beiden Kuratorinnen
haben sich im Rahmen ihrer langjéhrigen Forschungs- und Aus-
stellungsarbeit, sei es in dem Bereich Ethnologie, sei es im Be-
reich Geschichte der Fotografie, intensiv mit der Kunst und der
Geschichte Afrikas beschiftigt. Ich danke beiden herzlich fiir
ihren unermiidlichen, grossartigen Einsatz fiir dieses Projekt.
Schliesslich danke ich dem Vorstand und den Mitgliedern der
Rietberg-Gesellschaft, die diese Ausstellung mit einem namhaften
Beitrag unterstiitzt haben. Fiktion Kongo vereint traditionelle
Kunst, historische Fotografie und zeitgenossische Kunst zu glei-
chen Teilen und schlieft Fragen der Provenienz und Restitution
mit ein. Damit verfolgt die Ausstellung ein innovatives Konzept —
ein Konzept fiir die Zukunft. Ich wiinsche der Ausstellung viel
Erfolg und den Besucherinnen und Besuchern bleibende Eindriicke
und vertiefte Einsichten. Nicht zuletzt freue ich mich, dass ich
mit dieser Ausstellung den Stab an meine Nachfolgerin Annette
Bhagwati iibergeben kann. Sie tibernimmt ab Dezember 2019 die
Leitung des Museumes.

Albert Lutz, Direktor



DANKSAGUNG — Mit Fiktion Kongo betreten wir in vielerlei
Hinsicht Neuland. Obwohl wir bereits mehrere Ausstellungen am
Museum Rietberg realisiert haben, ist es fiir uns beide als Kura-
torinnenteam die erste grosse Ausstellung zu Afrika an diesem
Haus. Zum ersten Mal stehen Kunstwerke und Fotografien gleich-
wertig nebeneinander. Ausgangspunkt ist das Archiv von Hans
Himmelheber, das aus seiner einzigartigen Privatsammlung so-
wie seinem umfangreichen fotografischen und schriftlichen
Nachlass besteht und in den letzten fiinf Jahren dank seiner
Familie an unser Museum gelangte. In der Ausstellung werden
einige der eindriicklichen Kunstwerke und Schwarz-Weiss-
Aufnahmen zum ersten Mal der Offentlichkeit gezeigt. Zugleich
prisentieren wir die ersten Ergebnisse des neuen, vom Schweize-
rischen Nationalfonds (SNF) finanzierten Forschungsprojektes
zum Archiv von Hans Himmelheber. Das reichhaltige Quellenma-
terial, vor allem sein Tagebuch der Kongo-Reise von 1938/39,
ermoglichte es, nicht nur seine kunstethnologische Forschung
aufzuzeigen, sondern auch zu rekonstruieren, wie Himmelheber
Kunstwerke vor Ort erwarb. Die kritische Aufarbeitung der
Sammlungsgeschichte ist nicht nur ein persénliches Anliegen,
sondern gerade in Zeiten der aktuellen Debatte um Restitution
und Dekolonisierung wichtiger denn je. Ein weiteres Novum ist,
dass erstmals zeitgenossische Kiinstlerinnen und Kiinstler aus dem
Kongo und der Diaspora damit beauftragt wurden, in Reaktion
auf das Archiv von Himmelheber neue Kunstwerke fir Fiktion
Kongo zu erschaffen. Wir sind allen Beteiligten innerhalb und
ausserhalb des Museums sehr dankbar, dieses Experiment mit
uns gewagt zu haben.

Allen voran méchten wir der Familie von Hans Himmelheber
fiir ihre Grossziigigkeit, ihr Vertrauen und ihr Wohlwollen dan-
ken. Barbara und Eberhard Fischer, Susanne Himmelheber und
Peter Pausch, Martin Himmelheber und Clara Himmelheber so-
wie alle anderen Familienmitglieder haben unser Projekt auf viel-
faltige Weise unterstiitzt, sei es durch Schenkungen und Leih-
gaben, mit Tipps und Transkriptionen, in Diskussionen und
Interviews oder durch ihre Stimme wie im Fall von Martin Him-
melheber, der als ausgebildeter Radio- und Zeitungsjournalist in
der Ausstellung die O-Tone seines Vaters spricht.

Fiir ihre grossziigigen Leihgaben gilt unser Dank den inter-
nationalen Museen — allen voran dem Museum der Kulturen in
Basel, dem AfricaMuseum in Tervuren, dem Virginia Museum
of Fine Arts in Richmond und dem Musée d’ethnographie de
Geneve — sowie den privaten Sammlern und Galerien — darunter
Jan Calmeyn, Nuno Crisostomo, Christraud Geary, Marc Felix,
Boris Kegel-Konietzko, Wally und Udo Horstmann, Frangois
Mottas, MAGNIN-A, CAAC - The Pigozzi Collection, NOMAD
GALLERY, Henri und Farida Seydoux Collection — und allen
Leihgebern, die nicht genannt werden mochten. Fiir ihre grosse
Unterstiitzung bei unseren Recherchen danken wir Isabella
Bozsa, Bambi Ceuppens, Anne Brandstetter, Mathieu Zana Aziza
Etambala, Sarah Ferracuti, Bernhard Gardi, Beatrix Heintze,
Markus Himmelsbach, Floriane Morin, Jan Raymaekers, Pascal
Martin Saint Léon, Sarah Van Beurden, Julien Volper, Albrecht
Wiedmann und Richard Woodward. Bei der Konzeption der Aus-
stellung waren intern die Anregungen des Kuratoriums und von
Lorenz Homberger und extern der Austausch mit den Studieren-
den des von uns angebotenen Kurses an der Universitit Ziirich

sowie die Diskussionen mit den Fachleuten bei den beiden Work-
shops im Rahmen des SNF-Projektes sehr wertvoll. Ein besonde-
rer Dank gilt unseren Kolleginnen des Himmelheber-Projektes,
Gesine Kriiger, Anja Soldat und Esther Tisa Francini, fiir die gute
und inspirierende Zusammenarbeit.

Dieser Katalog wire nicht zustande gekommen ohne die ande-
ren Autorinnen und Autoren wie Sandrine Colard, Laura Falletta,
Nzomba Dugo Kakema, David Mannes, Constantine Petridis und
Jens Stenger. Christraud M. Geary und Z. S. Strother haben nicht
nur Essays fiir den Katalog beigesteuert, sondern sind uns mit ihrer
Expertise wihrend der gesamten Vorbereitungszeit zur Seite ge-
standen und haben uns in vielfacher Hinsicht bereitwillig unter-
stlitzt. Fiir ihren Beitrag zum Gelingen des Katalogs und der Aus-
stellung mochten wir unseren grossen Dank aussprechen. Dem
Paul Scherrer Institut in Villigen verdanken wir erhellende Ein-
blicke ins Innere der Kunstwerke. Fiir die zeitgemésse und durch-
dachte Gestaltung des Katalogs war Claudio Barandun verantwort-
lich, dem unser Dank ebenso gilt wie Muriel Blancho vom Verlag
Scheidegger & Spiess und unserem Publikationskoordinator Mark
Welzel. Besonders gelungen sind auch die Ubersetzungen der po-
etischen Texte von Sinzo Aanza und Fiston Mwanza Mujila durch
Elisabeth Miiller. Die wunderbar frisch wirkenden Fotografien
unserer eigenen Objekte verdanken wir Rainer Wolfsberger.

Stellvertretend fiir alle anderen an unserem Museum moch-
ten wir Andrea Kuprecht, unserer Registrarin, danken sowie Nanny
Boller und Martin Ledergerber fiir Konservierung-Restaurie-
rung; Elena DelCarlo, Alain Suter und Nicola Morgan fiir Marke-
ting und Kommunikation; Maya Biihrer, Linda Christinger und
Caroline Spicker fiir die Kunstvermittlung; Michael Busse und
Patrizia Zindel fir Finanzen und Personal; Silvan Bosshard und
Mesut Kara fiir Facility Management. Fiir die gelungene Gestal-
tung und Grafik geht unser Dank an Martin Sollberger und
Jacqueline Schob. Die eindriicklichen multimedialen Projektionen
verdanken wir Masus Meier sowie Robbert van Rooden und Robin
Burgauer von Inlusio. Ein grosses Dankeschon geht an unsere bei-
den Assistentinnen Laura Falletta und Daniela Miiller; was hit-
ten wir nur ohne sie gemacht. Besonders erwihnen wollen wir
Albert Lutz, unseren Direktor, der uns und unsere Arbeit in den
letzten Jahren immer wohlwollend gefordert hat.

Als dusserst bereichernd, sowohl intellektuell als auch per-
sonlich, empfanden wir den engen Austausch und die Diskussio-
nen mit den an der Ausstellung beteiligten Kiinstlerinnen und
Kiinstlern aus dem Kongo und der Diaspora. Unser herzlicher
Dank geht deshalb an Sammy Baloji und Fiston Mwanza Muyjila,
Sinzo Aanza und David Shongo sowie Yves Sambu und Michele
Magema, deren neu entstandene Arbeiten die Ausstellung ebenso
bereichern wie diejenigen von Angali, Steve Bandoma, Hilary
Kuyangiko Balu, Aimé Mpane, Chéri Samba, Monsengo Shula
und Pathy Tshindele. Vonseiten der kongolesischen Diaspora in
der Schweiz sei allen voran die Kiinstlerin Fiona Bobo genannt,
stellvertretend danken wir aber auch Fabrice Mawete, Hardy
Nimi und den Schweizer sapeurs fiir ihre Unterstiitzung.

Unser allergrosster Dank geht zum Schluss an unsere Familien,
ohne die wir diese intensive Phase des Denkens, Kuratierens, Orga-
nisierens und Schreibens nicht hédtten bewerkstelligen konnen.

Michaela Oberhofer und Nanina Guyer
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Angesichts der aktuellen Debatten iiber koloniale Sammlungen
stellt sich heute mehr denn je die Frage zum zeitgeméssen Um-
gang mit Objekten aus Afrika, die ihres kulturellen Umfelds ent-
rissen und ihrer urspriinglichen Stimme beraubt worden sind. Sie
waren nie fir einen Museumskontext gedacht und schaffen daher
ein kuratorisches Dilemma, das auch am Anfang der Uberlegun-
gen zu Fiktion Kongo — Kunstwelten in Geschichte und Gegenwart

stand [Abb. 1].! Das umfangreiche Archiv von Hans Himmelheber, 1 Fir die wertvollen Kommentare und
welches als Ausgangspunkt fiir diese Ausstellung dient, ist dem gz;‘f;rgé‘;fiz %iﬁg‘;?ﬁ;fgggﬁﬁid
Museum Rietberg in den letzten Jahren von der Erbengemein-  Esther Tisa Francini. Zum kuratorischen
schaft Hans Himmelheber iibergeben worden. Es umfasst seine Dilemma siche Kasfir, 1997
einzigartige Privatsammlung sowie den fotografischen und
schriftlichen Nachlass. Himmelheber (1908-2003) war ein deut-
scher Kunstethnologe, der bei seinen Forschungen in Afrika einen
damals innovativen Kunst- und Kiinstleransatz vertrat, der bis
heute wirksam ist. Im Mittelpunkt dieses Katalogs stehen iiber 100
farbenprichtige Masken, filigrane Figuren, gewebte und bestickte
Textilien und Alltagsgegenstinde sowie rund {iber 200 histori-
sche Fotografien, die er von seiner Reise 1938/39 aus Belgisch-
Kongo, ab 1971 Republik Zaire und seit 1997 Demokratische
Republik Kongo, nach Europa mitbrachte. Viele der Kunstwerke
und Schwarz-Weiss-Aufnahmen wurden noch nie 6ffentlich ge-
zeigt oder publiziert. Doch welches ist — angesichts der aktuellen
Fragen zu Restitution und Identitét sowie der globalen Heraus-
forderungen von Migration und Digitalisierung — der angemes-
sene Umgang mit musealen Objekten und Fotografien aus Afrika?
Gibt es tiberhaupt den einen richtigen Weg? Miissen wir uns den
Archiven, als Zeugen der Kolonisierung des afrikanischen Konti-
nents und der andauernden Verflechtungsgeschichte zwischen
Afrika und dem Rest der Welt, nicht vielmehr multiperspek-
tivisch, mit sich erginzenden und auch widersprechenden Les-
arten anndhern?
Seit den 1980er-Jahren weisen afrikanische Intellektuelle
wie Valentin Mudimbe, Achille Mbembe oder Felwine Sarr dar-
auf hin, was die Monopolstellung des globalen Nordens und die
Asymmetrie bei der Wissensproduktion iiber Afrika bedeuten.
Eine Dekolonisierung des Denkens und der Geschichtsschrei-
bung erfordert die Anerkennung der afrikanischen Perspektive.? 2 Mbembe, 2015, Mudimbe,
Die Ausstellung Fiktion Kongo stellt einen moglichen Weg dar, 1988 und Sarr, 2019.
die Deutungshoheit des westlichen Kunstdiskurses — zumindest
ansatzweise — zu durchbrechen und den Blick fiir alternative
Erzéhlungen und Vorstellungswelten zur kongolesischen Ge-
schichte und Gegenwart zu 6ffnen. Ein zeitgenossisches Sinnbild
fiir diesen Perspektivwechsel sind die Bilder von Monsengo

': it fagmry f-': e~
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Shula im Stil der populdren Malerei: Afronauten in leuchtenden
Wax-Print-Textilien schweben um Satelliten, die von Figuren der
traditionellen Kunst gekront sind. Der in Kinshasa lebende
Kiinstler bezieht sich darin nicht nur auf das ambitionierte Welt-
raumprogramm des Kongo in den 1970er-Jahren, sondern malt
sich eine neue Weltordnung mit Kongo, das heisst Afrika, als Mit-
telpunkt des Kosmos aus [Vor-/Nachsatz].

NEUE WEGE IM UMGANG MIT ALTER KUNST

Héufig widmeten sich Ausstellungen zum Kongo entweder der
zeitgenossischen oder der historischen Kunst.? In der Vergangen-
heit iiberwog oft ein Meisterwerk-Diskurs, das heisst, auf Basis
des im Westen geprigten Kunstkanons wurden «die bedeutends-
ten» Kunstwerke aus renommierten Museen und Sammlungen
zusammengetragen und ausgestellt.* Dabei wurden sie entspre-
chend dem one tribe = one style-Paradigma nach regionalen be-
ziehungsweise ethnischen Stilen klassifiziert.’ Im Vordergrund
stand hiufig die représentative Kunst von méichtigen Konig-
tiimern wie derjenigen der Kongo, Kuba oder Luba [Abb. 2/3]. In
den Ausstellungskatalogen waren die Stiicke den westlichen Seh-
gewohnheiten entsprechend seitlich vor einem monochromen,
meist grauen oder schwarzen Hintergrund abgebildet, um eine
bestimmte Aura und Asthetik zu erschaffen. Historische Foto-
grafien wurden — wenn iiberhaupt — verwendet, um die «Authen-
tizitdt» der Objekte zu bekriftigen. Die Inszenierung in Raum
und in Buchform bestéirkte oftmals das Stereotyp von Afrika als
ahistorisch und traditionell.

Im Kongo existiert bereits seit Lingerem eine lebendige Kunst-
szene. Diese besteht sowohl aus Kiinstlerinnen und Kiinstlern der
arrivierten, noch aus der Kolonialzeit stammenden Kunstschulen
in Kinshasa und Lubumbashi als auch aus jungen Kiinstlerkollek-
tiven und Kunstinitiativen. Gegenwirtig herrscht im Westen ein
richtiggehender Hype um die zeitgendssische Kunst aus dem
Kongo, wie die steigende Anzahl an Ausstellungen in Europa und
den USA zeigt. Insbesondere die populdre Malerei, die in den
1930er-Jahren im Umfeld der von Kolonialbeamten und Missio-
naren gegriindeten Kunstakademien entstand, erfreute sich mit
ihren farbigen Bildern von Alltagsszenen des urbanen und folklo-
ristischen Kongo grosser Beliebtheit, entspricht diese doch — trotz
der inhédrent politischen Botschaft — dem im Westen verbreiteten
Stereotyp des frohlichen, bunten Afrika. Aktuell widmen sich
Ausstellungen vermehrt jiingeren Kiinstlern und vor allem Kiinst-
lerinnen, und es stehen alternative Genres und Medien wie Foto-
grafie, Performance, Literatur, Installation, Bildhauerei oder digi-
tale Kunst im Zentrum.” Immer hiufiger tibernehmen dabei auch
kongolesische Kuratoren die Konzeption der Ausstellungen und
stellen Themen wie Urbanitét, Migration oder Utopie in den Vor-
dergrund.® So steht die diesjahrige Biennale in Lubumbashi unter
dem Motto Future Genealogies: Tales From The Equatorial Line.

Hans Himmelheber war in den 1930er-Jahren einer der Ers-
ten, der die individuelle Autorenschaft hinter afrikanischen Ob-
jekten erkannte und erforschte. Ebenso wie er damals mit leben-
den Kiinstlerinnen und Kiinstlern seiner Zeit zusammenarbeitete,
tun wir dies heute in dieser Ausstellung. Fiir Fiktion Kongo
schwebte unserem Kuratorinnenteam — Nanina Guyer als Kura-
torin fiir Fotografie und Michaela Oberhofer als Kuratorin fiir

3 Wir sprechen von «Kunst», «Kiinst-
lerinnen» und «Kiinstlern», auch wenn
uns bewusst ist, dass die Schnitzer und
Bildhauerinnen, Weber und Stickerinnen,
Ritualexperten und Topferinnen im
Kongo der 1930er-Jahre ihre Tétigkeit
mit anderen Worten und Konzepten um-
schrieben, die wenig mit unserem, von
der européischen Kunstgeschichte geprig-
ten Verstidndnis dieser Begrifflichkeiten
zu tun haben. Gleichwohl verweisen diese
Begriffe auf eine kulturell spezifische
Asthetik, die es zu beschreiben gilt, und
auf die besondere Rolle der Kunstschaf-
fenden in vielen Gesellschaften.

4 Nur wenige Ausstellungen widmeten
sich der Sammlungsgeschichte, z.B. Exit
Congo Museum, AfricaMuseum, Tervuren
2000.

5  Zur Kritik am one tribe = one style-
Paradigma in der Kunstgeschichte Afrikas
siche z.B. Kasfir, 1984 oder Gagliardi,
2015.

6  Ausstellungen zur populdren
Malerei waren z.B. An/Sichten: Malerei
aus dem Kongo, Museum fiir Volkerkunde,
Wien, 2001; Congo Art Works: Popular
Painting, Garage Museum of Contempo-
rary Art, Briissel, 2017; oder Beauté
Congo, Fondation Cartier, Paris, 2015/16.

7  Siehe z.B. die Ausstellung Kinshasa
Chroniques, Musée international des arts
modestes, Sete, 2018/19; oder Multiple
Transmissions: Art in the Afropolitan Age,
WIELS, Briissel, 2019.

8  Rezente Beispiele sind Sammy Baloji
und Fiston Mwanza Mujila als Kokurato-
ren fiir Congo Stars im Kunsthaus Graz
und in der Kunsthalle Tiibingen 2018/19,
In Koli Jean Bofane fiir das Festival Kongo
am Rhein in Basel 2017 oder Eddy Ekete
und Freddy Tsimba fiir Megalopolis,
Grassi Museum fiir Volkerkunde, Leipzig,
2018/19.

Afrika und Ozeanien am Museum Rietberg — die Verbindung
zweier Kunstwelten und Zeitebenen vor: die der 1930er-Jahre
der Kolonialzeit und die der postkolonialen Gegenwart. Kongo-
lesische Kunstschaffende haben sich in ihren Arbeiten schon im-
mer auf das aktuelle Zeitgeschehen und das kulturelle Gedichtnis
bezogen und in ihren Werken die sozialen und politischen Zu-
stande frither wie heute kommentiert.?

Erst an der Wende zum 21. Jahrhundert riickten im Zuge des
archival turn die umfangreichen Kolonialarchive in den Fokus
von Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die sich anhand der histori-
schen Quellen kritisch mit ihrer eigenen Geschichte und der den
Archiven inhidrenten Wissensproduktion und Materialitét befas-
sen [siehe Abb. 1]. Diese Hinwendung zur Vergangenheit hat das
koloniale Archiv, bestehend aus Texten, Fotos, Objekten und Ton-
dokumenten, fiir die Kunstpraxis ge6ffnet und eine Reihe beein-
druckender Werke, allen voran die Arbeiten des in der Ausstel-
lung vertretenen Kiinstlers Sammy Baloji, hervorgebracht. Fiir
die amerikanische Kunsthistorikerin und Kuratorin der Biennale
2019 in Lubumbashi, Sandrine Colard, hat dieser archival turn
einen Dialog zwischen Afrika und Europa iiber die gemeinsame
koloniale Geschichte angestossen [siehe Colard/Guyer].

In diesem Sinne haben wir fiir die Ausstellung Fiktion Kongo
sechs zeitgendssische Kiinstlerinnen und Kiinstler aus dem Kongo
und der Diaspora eingeladen, sich aus ihrer Perspektive kritisch
mit dem Archiv von Hans Himmelheber zu beschéftigen. An dem
dialogischen Prozess in Form von kurzen Artist Residencies nah-
men neben Sammy Baloji (und indirekt Fiston Mwanza Mujila)
auch Sinzo Aanza, Fiona Bobo, Miche¢le Magema, Yves Sambu
und David Shongo teil. In Reaktion auf die historischen Objekte,
Fotografien und Texte von Hans Himmelheber entstanden neue
Kunstwerke, die zugleich die alte Kunst und ihren Erwerb sowie
das Archiv und seine Entstehung im Kontext der Kolonisierung
thematisieren, kommentieren und damit aktualisieren. Hinzu
kamen weitere Arbeiten von Angali, Steve Bandoma, Hilary
Kuyangiko Balu, Aimé Mpane, Chéri Samba, Monsengo Shula
und Pathy Tshindele. Die Kiinstlerinnen und Kiinstler beziehen
sich alle formal und/oder inhaltlich auf historische Kunst und
damit auf ihr eigenes kulturelles Erbe und setzen sich entschie-
den, aber auf ganz unterschiedliche Weise mit der kolonialen
Vergangenheit und Erinnerungspraxis sowie der bis heute andau-
ernden Ausbeutung und Ungleichheit im Kongo auseinander.

Wihrend der intensiven Gespriache mit den Kiinstlerinnen und
Kiinstlern hinterfragten wir immer wieder kritisch unsere eigene
Perspektive. Ein Satz, der besonders oft fiel, war: «Le Congo, c’est
une fiction». Diese implizite Aufforderung, die Vergangenheit und
Gegenwart des Kongo je nach Akteur, Zeit und Ort als konstruiert
und imaginiert wahrzunehmen, sollte zum Leitgedanken unseres
Projektes werden.

GLOBALE VERFLECHTUNG UND
LOKALES KUNSTSCHAFFEN IM KONGO

Obschon der Kongo das Produkt fiktiver Grenzziehungen und
frither wie heute auch eine Projektionsfliche fiir westliche und
kongolesische Imaginationen ist, so ist er doch ein real existieren-
der Raum, dessen Geschichte und Kunstschaffen von den Aus-
tauschbeziehungen mit dem Westen geprigt sind.’° Eine entschei-
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9  Fir historische Kunst siche zum Bei-
spiel Strother, 2016.

10  Einen Uberblick zur Geschichte
des Kongo bietet Van Reybrouck, 2012.



dende Rolle spielten dabei die Naturreichtiimer und Bodenschitze
des riesigen und vielfaltigen Landes, dessen Fliche rund neun-
undsiebzigmal so gross ist wie jene der ehemaligen Kolonialmacht
Belgien. Die koloniale Ausbeutung und die ungleichen Macht-
beziehungen zwischen dem Globalen Norden und Siiden greifen
Kiinstlerinnen und Kiinstler von jeher auf und verarbeiten sie mit
Satire, Ernst und Humor in ihren Werken.*

Bereits im 15. Jahrhundert war der Kongo durch Handel,
Missionierung und Eroberung Teil der frithen Globalisierung.
Das damalige Konigreich Kongo am Unterlauf des gleichnamigen
Flusses unterhielt enge Beziehungen zu Portugal, lieferte Elfen-
bein, Kupfer und Sklaven nach Europa, und die Oberschicht
iibernahm den christlichen Glauben. Diese Beziehungen spielten
auch im Kunstschaffen eine wichtige Rolle: Einerseits eigneten
sich die lokalen Kiinstler die neu verfiigbaren Materialien und
Formen fiir ihre eigenen Werke an. Beispielsweise wurden christ-
liche Motive wie Kreuze und Heiligendarstellungen in synkretis-
tische Religionsbewegungen und die damit verbundene Bildspra-
che integriert [Abb. 4/5].12 Andererseits begann bereits wenig
spiter eine Produktion fiir den westlichen Kunstmarkt; bekann-
testes Beispiel sind die feinen Elfenbeinschnitzereien mit szeni-
schen Darstellungen, die européische Seefahrer, Forschungsrei-
sende und Héndler bei den lokalen Kiinstlern kauften oder in
Auftrag gaben [Abb. 6]. Auch in weiter landeinwirts gelegenen
Gebieten beeinflussten globale Verflechtungen die lokale Kunst-
produktion. Als die Portugiesen 1830 die Sklaverei im benach-
barten Angola abschafften, fand in der ganzen Region eine neue
wirtschaftliche und politische Ausrichtung statt, die sich auch in
der Kunst bemerkbar machte. Durch den Elfenbeinhandel méchtig
geworden, liessen sich zum Beispiel Chiefs der Chokwe Gedenk-
figuren schnitzen, die sie als unverwundbare Jiger im Stil des sa-
genumworbenen Prinzen Chibinda Ilunga darstellten [Abb. 7].13

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts begann die gewalt-
same Eroberung von weiten Teilen des afrikanischen Kontinents.
Der belgische Konig Leopold I1., der von 1865 bis 1909 regierte,
verfolgte im Gebiet des Kongo seit 1876 unter dem Deckmantel
zivilisatorischer und wissenschaftlicher Bemithungen vor allem
seine personlichen 6konomischen Interessen. Der britisch-ame-
rikanische Journalist Henry Morton Stanley erhielt von ihm den
Auftrag, lokale Machthaber im Kongo mit unerbittlicher Harte
dazu zu bringen, Vertrige zu unterschreiben, die Leopold nicht
nur Land, sondern auch Arbeitskrifte zusicherten. Im Kongo er-
hielt Stanley den vielsagenden Namen Bula Matari («der die Steine
bricht»). Seine Reiseberichte und Lebenserinnerungen wurden in
Europa und den USA zu Bestsellern. Sie machten Stanley welt-
beriihmt und préagten die Wahrnehmung des Kongo im Westen
nachhaltig.

An der Berliner Westafrika-Konferenz 1884/85, die bezeich-
nenderweise auch Kongo-Konferenz genannt wird, einigten sich
die europiischen Grossméchte untereinander iiber «ihre» Ein-
flussgebiete auf dem afrikanischen Kontinent, um Kosten und
Konflikte zu vermeiden. Dem belgischen Kénig mit seiner Asso-
ciation Internationale du Congo wurde das riesige Territorium
der heutigen DR Kongo als souverdner Machtbereich zugespro-
chen. Die Geschichte des von 1886 bis 1908 existierenden Frei-
staates, dessen exakte Grenzen erst 1910 festgelegt wurden, war
eines der blutigsten Kapitel der Kolonisierung. Konzessionsfirmen
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11  Siehe dazu Strother, 2016.

12 Fiir eine Studie zur christlichen
Kunst im Kongo zwischen dem 16. und
18. Jahrhundert siche Fromont, 2014.

13 LaGamma, 2011, S. 182-223.

Abb.2

Kiinstler der Luba-Region
Bogenhalter

Vor 1939, Holz, Eisen, Pflanzenfasern,
95,7%x21,5X 8 cm

Sammlung Kegel-Konietzko
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 3

Kiinstler der Luba-Region

Figur einer sitzenden Frau mit Schale
Vor 1939, Holz, Glas, 28,5 % 17,2 17,5 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.1109
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 4

Kiinstler der Vili-Region

Kruzifix

19. Jh., Gelbguss, Holz,

28,5X23x%5,5cm

Museum Rietberg Ziirich, 2007.144
Geschenk durch Vermittlung der Novartis
Sammlung Restiau

Abb. 5

Kiinstler der Songye-Region

Figur mit Dornenkrone

Vor 1938, Holz, 28 X15 X 14,5 cm
Museum der Kulturen Basel, ITI 6550
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 6

Kiinstler der Kongo-Region
Spazierstock von Robert Visser
Spites 19. Jh., Elfenbein, Silber,
96X6X6cm

Sammlung Horstmann, Zug

Abb.7

Kiinstler der Chokwe-Region

Figur des Fiirsten Chibinda Ilunga
19.Jh., Holz, 49,3 X 12,9 X 13,2 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2007.1
Geschenk durch Vermittlung der Novartis

Abb.2

Abb. 4

Abb. 6
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Abb. 8.2

Abb.10

Abb. 8

Michele Magema

Under the Landscape

2015, Kautschuk, 300 X 200 cm
Michele Magema

Abb. 9

Hans Himmelheber

Minner beim Strassenbau
Luluwa-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 186-20

Abb. 10

Kiinstler der Luluwa-Region

Halb verbrannte Figur

als Beispiel von Ikonoklasmus,
bwanga bwa bukalenga

Vor 1939, Holz, 55X 18 X 22 cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 14
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

17

mit bewaffneten S6ldnern beuteten mit unglaublicher Grausam-
keit die Bevolkerung aus und erzwangen riesige Kautschukern-
ten. Die Kiinstlerin Michele Magema thematisiert in ihrer Arbeit
Under the Landscape die Zwangsarbeit auf den Plantagen und
die fiktiven Grenzziehungen in der Kolonialzeit [Abb. 8]. Auf 81
Kautschuk-Tafeln gravierte sie mit feinen Linien die Grenzen des
Kongo zu den neun Nachbarlédndern ein. Aus der frithen Zeit des
Freistaates Kongo stammt auch Joseph Conrads diistere Erzéh-
lung Herz der Finsternis iiber die seelenlose Welt des Kolonial-
handels, die bis heute die einseitige Rezeption des Kongo als ein
von Krisen und Konflikten bestimmtes Land beeinflusst.

Nachdem die im Kongo veriibten Griueltaten von Missionaren
und Menschenrechtsaktivisten — besonders durch Fotografien —
publik gemacht worden waren, musste Leopold II. schliesslich
1908 seinen Freistaat an den belgischen Staat abtreten. Doch auch
die neue Kolonie Belgisch-Kongo basierte auf Ausbeutung und
Zwangsarbeit unter unmenschlichen Bedingungen [Abb. 9]. Die
Kolonialregierung baute das System der indirekten Herrschaf't
weiter aus, indem sie das riesige Gebiet in administrative « Haupt-
lingstiimer» mit jeweils einem chef indigéne an der Spitze auf-
teilte. Oftmals ohne Riickhalt in der Bevolkerung erhielten diese
chefs als Zeichen ihres neuen Postens eine Medaille [siehe Story,
S. 80]. Solche chefs médaillés waren fiir die belgische Kolonial-
macht wichtige Kooperationspartner und Mittelsminner ebenso
wie die évolués, zumeist in Missionsschulen erzogene, gebildete
Kongolesen, die in den Stdadten lebten, europdische Kleidung und
Einstellungen {ibernommen hatten und oftmals in der kolonialen
Administration titig waren.

Mithilfe des Verwaltungssystems und der Konzessionsgesell-
schaften wurde die Bevolkerung vom belgischen Kolonialstaat
erneut riicksichtslos ausgebeutet, um die Produktion von Erzeug-
nissen aus der Landwirtschaft und dem Bergbau zu steigern. Die
Zwischenkriegsjahre waren von zunehmenden Unruhen und
gegenseitigem Misstrauen gepréigt. Immer wieder rebellierte die
Bevolkerung wie im Fall der Pende-Revolte, die 1931 von der
Kolonialregierung brutal niedergeschlagen wurde. Durch religiose
Bewegungen versuchte die Bevolkerung, sich aus dem Klammer-
griff der belgischen Kolonialherrschaft zu befreien [Abb. 10].
Kunst konnte dabei auch Symbol des Widerstands sein [siche
Story, S. 206].

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden reiche Bodenschitze
wie Kupfer, Uran oder Gold gefunden und zur Deckung des welt-
weiten Bedarfs an Rohstoffen abgebaut.'* Auch nach der Unab-
hingigkeit des Kongo von Belgien im Jahre 1960 war die Ge-
schichte des Landes von globalen Wirtschaftsinteressen und
lokaler Ausbeutung geprigt. Insbesondere der Abbau des Mine-
rals Coltan ist mitverantwortlich fiir die grausamen bewaffneten
Konflikte, die seit 1994 immer wieder vor allem im Osten des
Landes aufflammen. Coltan wird fiir nahezu jedes elektronische
Gerit — Mobiltelefone, E-Motoren, Computer — benotigt. Die
Konflikte rund um den Rohstoffabbau werden auch von zeitge-
nossischen Kiinstlern wie Sammy Baloji oder David Shongo in
ihren Werken aufgegriffen.

Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts spitzte sich
nicht nur die koloniale Eroberung des afrikanischen Kontinents
zu, sondern ebenso die «Jagd» auf die materiellen Erzeugnisse
aus Afrika. Forschungsreisende, Kolonialbeamte, Missionare und

14  In Zeiten der industriellen und
militdrischen Expansion um die Jahr-
hundertwende war Kupfer wichtig,
withrend des Kalten Krieges dann Uran.
Die Atombomben, die im Zweiten
Weltkrieg iiber Hiroshima und Nagasaki
abgeworfen wurden, enthielten Uran
aus dem Kongo.



Geschiftsleute brachten umfangreiche Sammlungen von ihren
Reisen mit, die binnen kiirzester Zeit die neu gegriindeten Vol-
kerkundemuseen fiillten.'® Zugleich nahmen sie Tausende von
Fotografien auf, was zur Entstehung einer verzerrten Bilderwelt
Zentralafrikas fiihrte, die unsere Wahrnehmung der Region bis
heute beeinflusst.’® In Paris, aber auch in Briissel und New York
etablierte sich in den 1920er- und 1930er-Jahren ein reger Kunst-
markt fiir Werke aus den afrikanischen Kolonien. Die im 19. Jahr-
hundert noch als Kuriositéten, koloniale Trophéen oder Ethno-
graphica betrachteten Gegenstinde wurden nun als so genannte
primitive art oder art n— zu Kunstwerken erhoben. An der
westlichen Kanonbildung der afrikanischen Kunst wirkten neben
der Avantgarde auch Museen, Galerien, Sammler und Kunstkriti-
ker mit.’” Daneben entstand in den kolonialen Kreisen im Kongo
selbst das Bewusstsein, die «traditionelle» Kunst sei forderwiir-
dig, miisse gesammelt und in einem eigenen Museum ausgestellt
werden [siche Essay Oberhofer]. Auf Initiative der Association
des Amis de IArt indigéne entstand, wenige Monate bevor Hans
Himmelheber in Kinshasa eintraf, das Musée de la vie indigene,
das heutige Nationalmuseum.

DAS ARCHIV VON HANS HIMMELHEBER

Hans Himmelheber war in dieses transatlantische Netzwerk der
Kunstwelten — zwischen dem Sammeln und Forschen im kolonia-
len Siiden und dem Kunstmarkt und Kunstkanon im Globalen
Norden — eingebunden.’® Von 1933 bis 1976 unternahm der
deutsche Kunstethnologe insgesamt 14 Forschungsreisen in die
Cote d’Ivoire, nach Liberia, in den Kongo und nach Alaska. Seine
innovativen Forschungen zur afrikanischen Asthetik und den
Kunstschaffenden liefern bis heute wichtige Impulse fiir die Be-
schiftigung mit der Kunst Afrikas. Als einer der Ersten unter-
suchte er die materielle Kultur in Afrika nicht nur anhand von
Museumsobjekten, sondern interviewte die Kunstschaffenden
selbst iiber ihren Werdegang, ihre Arbeit und Techniken sowie
ihre dsthetischen Vorstellungen, er interessierte sich fiir ihre Per-
sonlichkeit und fotografierte und beschrieb Schaffensprozesse.
Himmelheber wurde 1908 in Karlsruhe geboren und war pro-
movierter Ethnologe und Mediziner. Um sein Studium zu finan-
zieren, begann er bereits ab 1929 als junger Mann mit afrikani-
schen und ozeanischen Objekten zu handeln. In Paris kniipfte er
Kontakte zum franzoésischen Galeristen und Sammler Charles
Ratton, der auch seine Kongo-Reise unterstiitzte und ein wichtiger
Geschiftspartner wurde. Nach seinen beiden ersten Forschungs-
und Sammelreisen in die Cote d’Ivoire (1933 und 1934/35) konnte
er sich auch international als Wissenschaftler und Kunsthéandler
einen Namen machen. Er belieferte zahlreiche Museen in Deutsch-
land, Frankreich und der Schweiz und verkaufte auch an private
Sammler. Zugleich baute er in Nordamerika ein Netzwerk zu Uni-
versititen, Museen und zum Kunsthandel auf. An der ikonischen
Ausstellung African N— Art im Museum of Modern Art in
New York (1935) war er mit Leihgaben beteiligt. Wahrend seines
Aufenthaltes in den USA zwischen 1935 und 1937 hielt er wissen-
schaftliche Vortrige iiber seine Untersuchungen zur afrikanischen
Kunst.’® 1936/37 iiberwinterte er auf den Nunivak-Inseln in Alaska
und erforschte Kiinstler bei den Yupik.2° Aus dieser Zeit riihrte
auch die Bekanntschaft mit dem in Deutschland geborenen Erhard
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15  Siehe Schildkrout und Curtis,

1998. Die grosste Sammlung besitzt das
Musée Royal de I'Afrique Centrale kurz
AfricaMuseum in Tervuren, das 1910

aus der Weltausstellung in Briissel hervor-
ging (Van Beurden 2015). Aber auch
andere europiische und amerikanische
Museen besitzen umfangreiche Bestédnde
aus Zentralafrika.

16  Fir eine umfassende Studie zur
Entstehung, Co-Autorenschaft und Logik
dieser Bilderwelt siche Geary, 2002.

17 Monroe, 2012.

18 In Anlehnung an das Konzept der
«Kunstwelten» des amerikanischen
Kunstsoziologen Howard S. Becker, (2017/
Erstausgabe 1982) verstehen wir Kunst
nicht als Produkt einer einzelnen Person —
des Kiinstlergenius —, sondern als kollek-
tiven Prozess eines iiber regionale Grenzen
hinweg reichenden Netzwerkes. Im Fall
der kongolesischen Kunstwelten in Vergan-
genheit und Gegenwart sind verschiedene
Akteure bei der Herstellung und Verwen-
dung, beim Verkauf und der Vermarktung
sowie bei der Wissensproduktion und
Imagination derselben beteiligt.

19 Beispielsweise an Universititen in
Cambridge, New Haven, Washington und
New York. Dort lernte er amerikanische
Ethnologinnen und Ethnologen wie Ruth
Benedict, Margret Mead oder Franz Boas
kennen. Letzterer riet ihm zu seinem For-
schungsaufenthalt in Alaska.

20 Als Pendant zu seiner Doktorarbeit
N—Fiinstler (1935) resultierte daraus sein
Buch E—kiinstler (1938).

Abb.11

Unbekannter Fotograf

Hans Himmelheber mit einer Gruppe
Yaka-Region, 1938, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 167-12 bis 167-14

Abb.12

Die Reiserouten von Hans Himmelheber
in Belgisch-Kongo 1938/39
Durchgezogene Linie = Exakte Route
Gestrichelte Linie = Vermutete Route
Schraffiertes Gebiet = Besuchte Region,
genaue Route nicht bekannt

Abb.11

Etappe 1: Besuchte Region, der Yaka, Suku
und Chokwe; 2.5.1938-24.12.1938

Etappe 2: Schiffsroute von Kinshasa nach
Basongo; 24.12.1938-1.1.1939

Etappe 3: Reiseroute zw1schen Ba;songo -
und Kananga; 1.1.1939-28.3.1939

Etappe 4: Rundreise von und zurtick nach
Kananga; 28.3.1939-4.4.1939
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Etappe 5: Rundreise von und zuriick nach
Kananga; 4.4.1939-18.5.1939

mip ki

Etappe 6: Riickreise von Kananga nach
Kinshasa; 18.5.1939-9.6.1939

YAKA, PENDE etc.
Namen der Sprachgruppen, die Hans
Himmelheber besuchte

Reise rekonstruiert anhand des Tagebuchs
und der Publikationen von Hans Himmel-
heber

Konzept: Daniela Miiller

Abb.13
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Minnliche Figur
Vor 1938, Holz, 56 X 11X 13 cm

Musée d’ethnographie de Geneve,
ETHAF 015945
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 14

Hans Himmelheber

Hans Himmelheber fotografiert einen
Dorfplatz, vor ihm die erworbene Figur
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 166-19

Abb.12
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Weyhe, dessen Galerie der Hauptgeldgeber fiir die Kongo-Reise
wurde [siche Essay Oberhofer].

Nur eine Woche nach seiner Riickkehr aus Amerika begab
sich Himmelheber mit knapp 30 Jahren auf eine zweijahrige Reise
nach Kamerun, Gabun und Belgisch-Kongo, die insofern fiir ihn
untypisch war, als dass er spéter nie wieder dorthin zuriickkehren
sollte [Abb. 11]. Fiir den Katalog und die Ausstellung Fiktion
Kongo steht der Zeitraum zwischen Mai 1938 bis Juni 1939 im
Zentrum, als er die Region zwischen den Fliissen Kwango, Kwilu
und Kasai bis hin zum Sankuru und Lomami bereiste, die heuti-
gen Provinzen Kwango, Kwili, Kasai, Kasai-Central und Kasai-
Oriental sowie die angrenzenden Gebiete der Provinzen Sankuru,
Lomami und Lualaba [Abb. 12].2* Wihrend in Europa vor allem
die hofische Kunst der Luba, Kongo oder Kuba hoch im Kurs stand,
konzentrierte sich Himmelheber — neben den Kuba — auch auf
weniger erforschte Kunstregionen wie die der Biombo, Chokwe,
Luluwa, Pende, Songye, Suku oder Yaka.

Fiir seine Kongo-Reise hatte Hans Himmelheber zwei Motive:
Zum einen wollte er seine in der Cote d’Ivoire und Alaska be-
gonnenen Forschungen zu Kunst und Kiinstlern weiterfithren.
Zum anderen war die Kongo-Reise 6konomisch begriindet. Als un-
abhingiger Ethnologe, der nie an einer Universitidt oder einem
Museum als fest angestellter Professor oder Kurator arbeiten sollte,
war Himmelheber zur Finanzierung seiner wissenschaftlichen
Arbeit und seines Lebensunterhaltes auf den Ankauf und Handel
mit Artefakten aus Afrika angewiesen [Abb. 13/14]. Im Fall des
Kongo handelte es sich um eine Sammelreise im Auftrag der
Schweizer Volkerkundemuseen in Basel und Genf sowie der Weyhe
Gallery in New York und der Galerie Charles Ratton in Paris.

Daneben behielt Hans Himmelheber besonders eindriickliche
Kunstwerke fiir seine Privatsammlung, die nie zum Verkauf vor-
gesehen war. Im Jahre 1993 zeigte das Museum Rietberg Teile der
Sammlung erstmals zusammen mit seinen Fotografien in der
Ausstellung Zaire 1938/39, kuratiert von seiner Enkelin Clara
Himmelheber, der heutigen Kuratorin fiir Afrika am Rautenstrauch-
Joest-Museum, und seinem Sohn Eberhard Fischer, dem ehema-
ligen Direktor des Museums Rietberg.2? Im dazugehorigen Katalog
wurde eine Auswahl der fast 1500 Fotografien, die Himmelheber
auf seiner Kongo-Reise machte, erstmals publiziert [Abb. 15].

In den letzten fiinf Jahren gelangte dank der Familie Fischer/
Himmelheber seine als «Familienschatz» angesehene Sammlung —
grosstenteils als Schenkung — an das Museum Rietberg. Mittler-
weile umfasst sie tiber 750 Objekte, wovon fast ein Drittel von sei-
ner Kongo-Reise stammt. Darunter befinden sich fein geschnitzte
Skulpturen, aufwendig bestickte Textilien, reich dekorierte Alltags-
gegenstiande oder besonders seltene Ensembles von Initiationsmas-
ken der damaligen Zeit. Hinzu kommt das Fotoarchiv mit 15000
Schwarz-Weiss-Negativen von all seinen Reisen. Hans Himmel-
heber war ein begnadeter Fotograf, der stets mit der Kamera unter-
wegs war und die Fotografie wihrend seiner kunstethnologischen
Forschungen systematisch als Arbeitsinstrument einsetzte. Zusam-
men mit dem umfangreichen schriftlichen Nachlass, der sich seit
2016 im Museum befindet, ist so ein einzigartiges «Archiv» ent-
standen, das in einem vom Schweizerischen Nationalfonds finan-
zierten Projekt erforscht wird.2® Die Ausstellung Fiktion Kongo
prasentiert unter anderem auch die ersten Ergebnisse dieses auf
vier Jahre angelegten kollaborativen Forschungsprozesses.

20

21 Vor der Gebietsreform entsprach
dieses Gebiet zwischen 1988 und 2015 den
alten Provinzen Bandundu, Kasai-Occiden-
tal und Kasai-Oriental. In Belgisch-Kongo
hiessen diese Provinzen ab 1935 Léopold-
ville und Lusambo mit den von Himmel-
heber besuchten Distrikten Kwango, Kasai
und Sankuru.

22  Siehe fiir Basel auch Gardi, 1986.

23 Das Forschungsprojekt «Hans Him-
melheber — Kunst Afrikas und verfloch-
tene Wissensproduktion», das seit Okto-
ber 2018 l4uft, ist eine Zusammenarbeit
zwischen dem Museum Rietberg und dem
Lehrstuhl von Prof. Gesine Kriiger am
Historischen Seminar der Universitét
Ziirich.

Abb. 15

Titelbild des Fotokataloges Zaire
1938/39: Hans Himmelheber. Fotodoku-
mente zur Kunst bei den Yaka, Pende,
Tshokwe und Kuba. Ziirich, 1993

Abb. 16

Hans Himmelheber

Seite aus Hans Himmelhebers
Kongo-Tagebuch

Kuba-Region, 22. und 23.1.1939
Archiv Museum Rietberg Ziirich

Abb.17

Hans Himmelheber

Kontaktabzug

SW-Positive auf Papier

Museum Rietberg Ziirich, FHH 194-21b

Abb.15

BN, JismiF 1019

23 JuEaar 1939

Abb. 16
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Abb. 20

Abb. 18

Hans Himmelheber

Die Yaka-Maske im Tanz

Kingulu, 20.6.1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-39

Abb. 19

Hans Himmelheber

Die Yaka-Maske in einer
Auslegeordnung am Boden
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-18

Abb. 20

Kiinstler der Yaka-Region

Die Yaka-Maske als Museumsobjekt
Vor 1938, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, ca. 44 X 22,5X18 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 7
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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Wihrend seine wissenschaftlichen Feldforschungsnotizen
(auch die zum Kongo) 1942 im Zweiten Weltkrieg in Karlsruhe
einem Bombenangriff zum Opfer fielen, ist es hingegen ein Gliicks-
fall, dass sein Tagebuch der Kongo-Reise als Kopie erhalten blieb
[Abb. 16]. Beginnend mit dem Neujahrstag 1939 hatte er darin in
den letzten siecben Monaten seines Aufenthaltes tiglich seine Er-
lebnisse auf einer Schreibmaschine — meist spéit nachts — festge-
halten. Entstanden ist eine dichte Beschreibung der Reise, die
sowohl seine Emotionen, Sehnsiichte und Bewertungen, die Un-
wigbarkeiten des Reisealltags, seine Sammeltitigkeit, aber auch
die Beschreibung des kolonialen Alltags und die Auswirkungen
der Weltpolitik am Vorabend des Zweiten Weltkriegs in Bel-
gisch-Kongo enthilt. Darin sind auch die Widerspriiche und Am-
bivalenzen zwischen Himmelhebers Begeisterung fiir bestimmte
Kunstwerke oder Kiinstler und seinen — fiir damalige Zeit typi-
schen — Vorstellungen zur Hierarchie zwischen Kolonialherren
und Kolonisierten abzulesen. Neben den Archiven in Basel und
Genf, denen Himmelheber ausfiithrliche Informationen zu den
angekauften Stiicken lieferte, sind als Quellen auch seine wissen-
schaftlichen Artikel in der Zeitschrift Brousse von Bedeutung, der
damals neu gegriindeten Zeitschrift der Association des Amis de
[Art indigéne in Kinshasa.?* Fiir die Analyse seiner Fotografien
sind zudem seine umfangreichen Schlagwortkataloge und Noti-
zen auf den Kontaktabziigen aufschlussreich [Abb. 17]. Himmel-
hebers Archiv lédsst sich mit seinem Quellenreichtum zugleich in
einen grésseren Zusammenhang von globalem Kunstmarkt, dem
Konzept von Authentizitdt und dem dabei implizierten Gegen-
satz zwischen Tradition und Moderne einordnen [siche Essays
Guyer und Oberhofer].

Die Verkniipfung der verschiedenen Medien im Archiv — Ob-
jekt, Bild, Text — bietet wichtige Ansatzpunkte zur Erforschung
der Objektbiografien und den damit einhergehenden Umdeu-
tungsprozessen. So lésst sich beispielsweise der Weg einer Yaka-
Maske von ihrer Entstehung und Nutzung {iber ihren Erwerb im
Kongo bis hin zu ihrer Musealisierung und Asthetisierung nach-
vollziehen. Zunéchst von einem Yaka-Maskenmacher fiir die mu-
kanda-Initiation hergestellt und mit Maskenkostiim in einer von
Trommeln begleiteten Performance vor Publikum getanzt [Abb.
18], wurde die Maske zur Ware eines Sammlers, deren «Authenti-
zitét» Feldfotos bezeugen sollten [Abb. 19]. Heute — mittlerweile
sind die Farben verblichen — ist sie ein #dsthetisch inszeniertes
Kunstwerk in einem Museumskontext [Abb. 20]. Den Querver-
bindungen im Archiv und den dichten Narrativen, die daraus ent-
stehen, sind im Katalog und in der Ausstellung ausfiihrliche Essays
und so genannte Kurzgeschichten oder «Stories» gewidmet.

ZUR STRUKTUR DES BUCHES

In vier Kapiteln beleuchtet Fiktion Kongo die Kunstwelten des
Kongo in Vergangenheit und Gegenwart. Ausgangsbasis sind da-
beiimmer das Archiv von Hans Himmelheber und die Kunstwelt
der 1930er-Jahre. Der erste Teil «Forschen, Fotografieren und
Kunst erwerben» zeigt, wie der Ankauf der Objekte oder der
Transport vor Ort —sei es in einer Art Sinfte (¢ipoye) oder im Auto
[siehe Stories, S. 72 und 84] — vor sich ging und welche Akteu-
rinnen und Akteure daran beteiligt waren [siehe Stories, S. 88
und 92]. Himmelheber versuchte wihrend seiner Kongo-Reise

24 Neben den drei erschienenen Arti-
keln wurde ein vierter Artikel aufgrund
des Krieges nicht mehr gedruckt, ist aber
als Rohfassung im Archiv des Museums
Rietberg erhalten.
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sowohl seinen wissenschaftlichen Ambitionen als Kunstethno-
loge als auch seinen Verpflichtungen als Sammler und Handler
gerecht zu werden [siche Essay Oberhofer]. Die Kamera als stin-
dige Begleiterin setzte er dabei ganz unterschiedlich ein, etwa zur
Artikulation seiner Absicht gegeniiber der Dorfbevolkerung, als
Werkzeug bei seinen Forschungen und zur Konstruktion einer
bestimmten visuellen Fiktion des Kongo [siehe Essay Guyer]. So-
wohl der Kunsterwerb als auch die Fotografien von Himmelheber
sind von der Machtungleichheit zwischen Kolonisten und Kolo-
nisierten gepragt, zugleich lassen sich aber auch Momente von
afrikanischer Akteurschaft (African agency) aufzeigen: etwa
wenn Himmelheber die Rolle der Kiinstler oder die Produktion
fiir den Kunstmarkt dokumentierte oder wenn die lokale Elite
Fotografie als Medium der Selbstdarstellung nutzte.

Die Kiinstlerin Michele Magema und der Kiinstler David
Shongo interpretieren die von Hans Himmelheber geschaffene
Bilderwelt auf ganz unterschiedliche Weise. In seiner Serie
BLACKOUT POETRY, IDEA’S GENEALOGY widmet sich der
in Lubumbashi lebende Musiker, Komponist und Kiinstler David
Shongo (geb. 1994) dem kolonialen Blick, der in Hans Himmel-
hebers Fotografien mitschwingt. In beeindruckenden Collagen
legt Shongo diesen frei und potenziert ihn zugleich, indem er die
fotografischen Subjekte durch uns wohlbekannte Elemente wie
Astronautenhelme, Barcodes, Elektroleitplatten, Virtual-Reality-
Brillen oder Maschinengewehre einer Aktualisierung unterzieht,
die nicht nur auf die Ausbeutung und Konflikte um Rohstoffe
anspielt, sondern die Abgebildeten so vertraut wie in die Ferne
geriickt erscheinen lisst [siehe S.104].

Die Performance-, Video- und Fotokiinstlerin Michele Ma-
gema (geb. 1977) hat mit EVOLVE eine Installation aus Fotos,
Zeichnungen und Texten geschaffen, die sich durch ihre spezifi-
sche Lesart des Fotoarchivs von Hans Himmelheber auszeichnet
[siehe S. 96]. In den Zwischenkriegsjahren, als Himmelheber den
Kongo bereiste, gehorte ihr Grossvater viterlicherseits zur ge-
bildeten stadtischen Elite der évolués, die «europiisch» lebten und
die auf Bildung und wirtschaftliche Modernisierung gerichteten
Ziele des kolonialen Projektes begriissten.?® Die in Frankreich
lebende Kiinstlerin, die zu den wenigen international erfolgrei-
chen Frauen in der kongolesischen Kunst gehort, verbindet ihre
individuelle Biografie mit der kolonialen Vergangenheit und sicht
ihre Arbeit als Ritual der Wiedergutmachung an der Geschichte
ihrer Familie und ihres Landes.

Im néchsten Kapitel stehen «Design und Eleganz» als wichtige
Aspekte der kongolesischen Kunstwelten — jenseits zeitlicher und
regionaler Grenzen — im Mittelpunkt. In der Vergangenheit taten
sich vor allem die verschiedenen Gruppen der Kuba mit ihren auf-
wendig gestalteten Alltags- und Prestigegegenstianden aus Holz,
Glasperlen und Kaurischnecken hervor [siehe Stories, S.128,144
und 156]. Wie andere vor und nach ihm war Himmelheber bei den
Kuba begeistert von deren Kreativitit und «Kunst, um die Welt
nach dsthetischen Prinzipien zu transformieren».2¢ Besonders
beeindruckend sind die iiber sechs Meter langen Tanzstoffe
aus Raffia, deren abstrakte Muster Kiinstler wie Paul Klee, Pablo
Picasso oder Henri Matisse inspirierten. Sowohl in der Vergan-
genheit als auch in der Gegenwart gehen luxuritse Accessoires
und Designs mit einem prunkvollen oder eleganten Auftritt ein-

25 EVOLVE ist in gewisser Weise eine
Fortfiihrung der Arbeit Mémoires Hévéa
(2015), bei der Magemas Familiengeschichte
miitterlicherseits im Vordergrund steht.

26 Himmelheber, 1940, S. 22.

her. Die Koénige der Kuba beispielsweise trugen bei 6ffentlichen
Auftritten reich verzierte Gewédnder mit Kopfbedeckung und
Schmuck, die so schwer waren, dass sie sich kaum bewegen konn-
ten. Basierend auf diesem visuellen Repertoire erschuf der zeit-
genossische Maler Pathy Tshindele (geb. 1976) mit seiner Serie
It’s my kings seine eigene Vision eines idealisierten Kuba-Konigs
[siehe Story, S.136].

Frither wie heute spielt bei der Selbstinszenierung das Me-
dium der Fotografie eine wichtige Rolle. So nutzte die Kuba-Elite
die Kameras der européischen Besucherinnen und Besucher, um
—dem Bild der Kuba im Westen entsprechend — ihren kulturellen
Reichtum und ihre Uberlegenheit gegeniiber anderen zu insze-
nieren [siche Essay Geary]. Auch bei Hans Himmelhebers Reise
1938/39, diente sein Fotoapparat einzelnen Mannern und Frauen
als Plattform fiir ihre Selbstdarstellung. Als der kongolesische
Fotograf und Kiinstler Yves Sambu (geb. 1980) diese historischen
Bilder das erste Mal sah, rief er erstaunt aus: «Mais, c’est contempo-
rain!» Im Dialog mit den Schwarz-Weiss-Aufnahmen von Himmel-
heber wihlte Yves Sambu bestimmte Motive aus seiner Serie Vanité
apparente aus. Diese zeigt Portréts von sapeurs in Kinshasa, die sich
durch ihre luxuriose Kleidung und ihren exzentrischen Lebens-
stil auszeichnen. Mit ihrem Aussehen und Auftreten artikulieren
die sapeurs eine Identitit, die ihnen unter den harten Bedingun-
gen der Megacity Kinshasa verwehrt bleibt [siehe S.166].

Das selbstbewusste Auftreten von sapeurs in der Schweiz
thematisiert die junge Ziircher Kiinstlerin Fiona Bobo (geb.1992).
Der Titel ihrer multimedialen Installation Mouatu-Mboka Na
Biso — et la Suisse lasst sich mit «Kleiderstil, unser Land und die
Schweiz» iibersetzen. In Form von Fotografien und Videos von
Schweizer sapeurs dokumentiert Fiona Bobo die grosse Bedeu-
tung von extravaganter Kleidung, Stil und Mode in der kongole-
sischen Diaspora [siehe S.173]. Die Gegeniiberstellung der Bilder
von Himmelheber, Sambu und Bobo verbindet Phinomene wie
Selbstinszenierung, Fashion und Eleganz in Vergangenheit und
Gegenwart, Stadt und Land, Tradition und Moderne.

Im Kapitel «Power und Politik» stehen die Wirkmacht und poli-
tische Dimension von Kunstwerken im Vordergrund. In der Ver-
gangenheit beeinflussten Kolonisierung und Missionierung die
religiésen und politischen Machtverhéltnisse sowie die damit
einhergehenden Kiinste. Dies fithrte mitunter dazu, dass Geheim-
gesellschaften wie die kifwebe und ihre Masken verboten wurden
[siehe Story, S. 212]. In der Pende-Revolte diente Kunst hingegen
als Symbol des Widerstandes gegen die Kolonialmacht [siche
Story, S. 206].

Bei den mankishi genannten Kraftfiguren der Songye und
anderer Gruppen lud ein ritueller Spezialist die hélzerne Skulp-
tur mit Substanzen auf und erméchtigte sie damit, Krankheiten
zu heilen, vor Ungliick oder bosen Kriften zu schiitzen [siche
Story, S. 232]. Im Fall der Luluwa waren die fein geschnitzten
Kraftfiguren (manga) ebenfalls durch ihre Ambivalenz und
Mehrdeutigkeit gekennzeichnet und besassen sowohl positive als
auch negative Eigenschaften [siche Essay Petridis]. Das Innenle-
ben der Kraftfiguren war dabei genauso wichtig wie ihr Ausseres,
was im Katalog und in der Ausstellung durch neueste bildgebende
Verfahren sichtbar gemacht wird [siche Essay Oberhofer/Man-
nes/Stenger].
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In der Kolonialzeit wuchs zunichst vielerorts die Bedeutung
der Kraftfiguren: Die Kiinstler nahmen mit ihnen Bezug auf die
politischen Machtverhiltnisse. Die Chiefs und die lokale Bevol-
kerung versuchten, mit deren Kriften die Kontrolle iber Handel
und Politik im kolonialen System zu behalten beziehungsweise
wiederzuerlangen [siehe Story, S. 218]. Als Reaktion darauf liessen
Kolonialbeamte, aber auch Missionare, die Skulpturen zerstoren,
um die damit verbundene Praxis zu unterbinden. Dass dies nicht
vollstandig gelang, ist in der rezenten Kraftfigur mit den chine-
sischen Tiirschlossern zu erkennen. Auch zeitgendssische Kiinst-
ler wie Hilaire Balu Kuyangiko (geb. 1992) entdeckten das Sujet
fiir sich. Der in Kinshasa lebende Kiinstler 14dt in seiner Arbeit
NEisi numérique eine solche Kraftfigur mit Elektroschrott auf.
Balu formuliert damit eine diistere Zukunftsvision der von Kon-
sum, Kapital und Ausbeutung geprigten Weltwirtschaft.

Der renommierte, international bekannte Kiinstler Sammy
Baloji (geb. 1978 in Lubumbashi) erschuf fiir Fiktion Kongo die
Installation Kasala: The Slaughterhouse of Dreams or the First
Human, Bende’s Error [siche S. 242]. Das vielschichtige Werk
aus Spiegeln, Fotos, Sound und Projektionen nimmt Bezug auf
Himmelheber, wirft aber auch aktuelle Fragen iiber den Umgang
mit kolonialen Sammlungen und Archiven auf: Was geschieht mit
Objekten aus Afrika, die ihres kulturellen Kontextes beraubt in
Museen des Globalen Nordens gelandet sind? Inwiefern ist es le-
gitim, das geheime Innenleben von Kraftfiguren offenzulegen?
Wie konnen die Objekte wiederbelebt werden und ihre Stimme
zuriickerhalten? Welche alternativen Formen der Erinnerung gibt
es? Fiir die Installation von Baloji komponierte der in Graz le-
bende Schriftsteller Fiston Mwanza Mujila ein Erinnerungsge-
dicht (kasala) im Stil der Luba, in dem er nicht nur die Unmensch-
lichkeit des Rohstoffabbaus in poetische Worte fasst, sondern sich
zugleich auf die Suche nach seinen kulturellen Wurzeln begibt.

Im Bereich «Performance und Initiation» steht die zentrale Be-
deutung von Bewegung, Musik und Interaktion bei den Masken-
auftritten in der Kunst des Kongo im Zentrum. Bei den Pende,
Yaka, Chokwe oder Biombo traten farbenprichtige Masken-
gestalten wihrend der mukanda-Initiation auf, bei der sich bis
heute Knaben in einer Zeit der Priifungen und Entbehrungen auf
ihre zukiinftige Rolle als Minner vorbereiten [siehe Stories, S. 273
und 298]. Hans Himmelheber besuchte die Lager, in denen die Be-
schneidungen durchgefiihrt wurden, und fotografierte die Masken-
tdnze. Genau fiinfzig Jahre spiter hat dies auch die amerikanische
Kunsthistorikerin Z.S. Strother gemacht [siehe Essay Strother].
Die in den Fotografien eingefangene Dynamik der Téanze ver-
deutlicht den Stellenwert des Performativen und Spektakels
in dieser Kunst, ganz im Gegensatz zur statischen Kunst an den
Konigshofen. Nach der Benutzung waren solche Initiationsmas-
ken oftmals wertlos und konnten von Sammlern wie Himmel-
heber erworben werden.

Die von Himmelheber gekauften Maskenensembles mit
Kostiimen bestechen durch ihre Vielfalt an Farben, Formen und
Materialien [siehe Story, S. 288]. Dabei wurde beispielsweise von
den Schopfern der Yaka-Masken erwartet, moglichst kreativ und
innovativ zu sein, um das Publikum mit immer neuen Sujets
zu iiberraschen und zu amiisieren. In den Performances kamen
lokale Schonheitsideale und Konzepte von Ménnlichkeit und

Weiblichkeit zum Ausdruck, aber auch Erotik und Humor spiel-
ten eine Rolle. Manchmal bezog sich die Ikonografie der Masken
auch auf das aktuelle Zeitgeschehen und thematisierte etwa auf
humorvolle Art und Weise das Auftreten der Kolonialverwalter.
Die mukanda-Lager iiberdauerten sowohl die Kolonialzeit als
auch die gegenwirtigen Konflikte; in der Pende-Region wurden
2018 das letzte mukanda-Lager durchgefiihrt, mit steigender Teil-
nehmerzahl [siehe Essay Strother].

Zeitgenossische Kiinstlerinnen und Kiinstler beschéftigen
sich in unterschiedlicher Weise mit dem Erbe der Maskengestal-
ten und ihren Auftritten. Die Kiinstler Steve Bandoma und Aimé
Mpane beziehen sich auf die ungewohnliche, da asymmetrische
mbangu-Initiationsmaske der Pende. Wiahrend Steve Bandoma
in seinem Gemaélde Papotage die heilsbringende Botschaft von
Christianisierung beziehungsweise Missionierung hinterfragt,
kommentiert Aimé Mpane in seinen Doppelportrits La Demoi-
selle Picasso die Rezeption der Kunst Afrikas in der westlichen
Avantgarde [siehe Story, S. 284].

Der junge Schriftsteller und Kiinstler Sinzo Aanza (geb.1990)
verwendet in seiner poetischen Installation T#e lord is dead, long
life to the lord eine Maskengestalt in Form eines an Seilen aufge-
hingten Priesterkostiims [siehe S. 222]. Aanza geht in seiner Ar-
beit den Kontinuitidten und Diskontinuitéten von kolonialer und
postkolonialer Geschichte und Politik sowie der Frage nach Res-
titution und Wiedergutmachung nach. Der Sound entstand als
Mix seiner eigenen Texte mit Tonaufnahmen, die er in den von
Himmelheber besuchten Dérfern gemacht hat.

«LIKE KONGO, I AM FICTION AND FUTURE»

Ausgangspunkt der Ausstellung Fiktion Kongo ist das aus Ob-
jekten, Fotografien und Texten bestehende Archiv von Hans
Himmelheber, um das verschiedene Lesarten aus kuratorischer
und kiinstlerischer Perspektive entstanden und miteinander ver-
woben sind. Dabei werden exakte Grenzziehungen zwischen
Objekt und Foto, ob modern oder traditionell, vergangen oder
gegenwirtig, aufgelost. Die historischen Kunstwerke sind einer-
seits mit den Fotografien, die Hans Himmelheber auf seiner Reise
1938/39 machte, als sich ergéinzende Medien der Wissensproduk-
tion miteinander kombiniert. Andererseits wird die kongolesi-
sche Kunstwelt der Kolonialzeit mit der Kunst der Gegenwart
konfrontiert beziehungsweise umgekehrt. Daraus entsteht eine Ver-
flechtung von verschiedensten Praktiken und Positionen iiber zeit-
liche und regionale Grenzen hinweg, wenn alte und neue Kunst,
bildende Kunst und Fotografie, wissenschaftliche und poetische
Texte, Design und Performance zu einem Kaleidoskop der Fiktio-
nen und Imaginationen des Kongo miteinander verkniipft sind.
Emblematisch dafiir steht das Foto des jungen Kiinstlers David
Shongo [Abb. 21], auf dem er eine selbst konstruierte Maske mit
einem von Himmelheber aufgenommenen Portrit eines Chiefs
trigt. Zusammen mit seinem Kommentar «Like Kongo, I am fiction
and future» spannt er mit diesem Statement wie unsere Ausstel-
lung den Bogen von der Vergangenheit in die Gegenwart — und
dariiber hinaus in die Zukunft.
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Abb. 21

David Shongo

Like Kongo, I am fiction and future
Instagram-Post, 23.8.2019
https://www.instagram.com/
p/BlglT8XHrKZ/

(letzter Zugriff am 5.9.2019)






| IM SPANNUNGSFELD

in der Himmelheber seine Forschungs-

KBl ZWISCHEN FORSCHEN
UND SAMMELN:
HANS HHIMMELHEBER
IM KONGO 1938/39
Michaela Oberhofer

«Heute, am Neujahrstag 1939 fasse ich zum zweiten oder
dritten Mal den Entschluss, ein Tagebuch zu fuehren,
weil ich seit einiger Zeit entschlossen bin, meinen Beruf
systematischer zu [hand]haben. (...) Ich bin in Basongo,
cheflieu des Bashilele, um hier eine Studie ueber die
Kunst und Kiinstler zu machen, fuer die Revue Brousse,
fuer die ich eine Serie von 4 Artikeln schreiben muss.»! 1 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Als Hans Himmelheber mit diesen Worten zu Beginn des Jahres ﬁ?g;’&%‘;%&égﬁf (Archiv Museum
1939 sein Tagebuch zu seiner Reise in den Kongo begann, war er
bereits seit 16 Monaten in Afrika unterwegs. Am 3. September
1937 kam er mit dem Schiff in Victoria (Nigeria), heute Limbe
(Kamerun), an und bereiste von dort aus sechs Wochen lang vor
allem den britischen Teil des Kameruner Graslandes. Mitte No-
vember 1937 setzte er seine Reise — diesmal unter weitaus schwie-
rigeren Bedingungen — in Gabun fort, das damals Teil von Fran-
z6sisch-Aquatorialafrika war. Sowohl der Transport vor Ort als
auch der Erwerb von Kunstgegenstinden gestaltete sich kompli-
zierter als erwartet. Nach fiinf Monaten verliess Himmelheber
im April 1938 enttduscht Gabun in Richtung Brazzaville. Kurz
vor Ausbruch des Zweiten Weltkriegs war er immer wieder mit
Vorbehalten gegeniiber Deutschen konfrontiert. Nur durch Ver-
mittlung des franzosischen Generalgouverneurs von Franzosisch-
Aquatorialafrika, Francois-Joseph Reste, den Himmelheber be-
reits von seinen Aufenthalten in der Cote d’Ivoire zwischen 1933
und 1935 gut kannte, erhielt er schliesslich die Einreiseerlaubnis
in den belgischen Kongo von dessen Generalgouverneur Pierre

| Ryckmans.2 2 l.3r.ie.f von Himmelheber an Eugen
| 1930 Ende Mai 1938 erreichte Himmelheber das eigentliche Ziel ~ Faravicini, Brazzaville, 22.81938 (Archiv
PARAHBRL T & LB v Ly 3 A X X X i = Museum der Kulturen Basel).
J S _N' l A e L seiner Reise: die Kolonie Belgisch-Kongo, die heutige Demokra-
tische Republik Kongo. Von Kinshasa aus, damals noch Léopold-
ville, reiste er zundchst Richtung Siiden, entlang der Grenze zu
Angola. Im Anschluss an eine Schifffahrt von Léopoldville nach
Abb.22

Basongo fuhr er in die Zentralprovinz Lusambo, bevor er iiber
das Kasai-Gebiet wieder nach Léopoldville zuriickkehrte. Der
Ostlichste Ort, den Himmelheber erreichte, war Kabongo und
Umgebung, der siidlichste war in etwa Mato im Nordwesten der
damaligen Provinz Elisabethville. Bis in die 6konomisch bedeu-
tende Stadt Elisabethville, das heutige Lubumbashi, im Katanga-
Gebiet gelangte er nie. Insgesamt hielt er sich 13 Monate im Kongo
auf, bis er am 8. Juni 1939 den Frachter Togo der Reederei Woer-
mann Richtung Hamburg bestieg und nach knapp zwei Jahren in
Afrika wieder in der Heimat ankam.

Hans Himmelhebers Absichten im Kongo erschliessen sich aus
den ersten Zeilen seines Tagebuches: Er wollte eine systematische
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Feldforschung zu Kunst und Kiinstlern durchfithren und die wis-
senschaftlichen Ergebnisse in der neuen Zeitschrift Brousse
[Abb. 22], die von belgischen Kunstliebhabern im Kongo gegriin-
det worden war, publizieren. Bereits einige Jahre zuvor hatte er
ghnliche Vorhaben bei den Baoulé in der Céte d’Ivoire sowie bei
den Inuit in Alaska realisiert.? Im Fokus seiner Untersuchungen
im Kongo sollten die Herstellung, der Gebrauch und die Bedeu-
tung von Objekten stehen, aber auch die Kunstschaffenden selbst,
ihre Biografie und ihre Vorstellungen. In Abgrenzung zu Kolle-
gen, welche die materielle Kultur nur in Museen studierten, sah
sich Himmelheber als einer der wenigen Ethnologen, die selbst
ins Feld gingen und zentrale kunstethnologischen Themen vor
Ort erforschten.*

Doch seine Reise war nicht nur wissenschaftlich motiviert.
Da Hans Himmelheber nie eine feste Anstellung an einer Uni-
versitdt oder einem Museum hatte, war er zur Finanzierung sei-
ner Forschung zeit seines Lebens auf den Handel mit Artefakten
angewiesen. Dies trifft im Besonderen auf die Kamerun-Gabun-
Kongo-Reise zu, die als Sammelreise im Auftrag der volkerkund-
lichen Museen in Basel und Genf sowie der Weyhe Gallery in
New York und der Galerie Charles Ratton in Paris konzipiert war.
Den beiden Museen gegeniiber meinte er eine spezielle Bring-
schuld zu haben, da er von seiner Alaska-Reise, die von ihnen
unterstiitzt worden war, seiner Ansicht nach nicht genug Ethno-
graphica nach Europa mitgebracht hatte.> Mit der umfangreichen
Sammlung, die er aus dem Kongo nach Deutschland und in die
Schweiz sandte, erhoffte sich Himmelheber einen «Wendepunkt
in meinem Beruf», um nicht mehr von Génnern abhingig zu
sein.®

Dieser Essay diskutiert Himmelhebers Kongo-Reise 1938/39
im Spannungsfeld zwischen seinen wissenschaftlichen Absichten
als Kunstethnologe und seinen Verpflichtungen als Sammler und
Kunsthéndler. Als Quellen dienen die von ihm erworbenen Ob-
jekte, seine Fotografien, Notizen und Publikationen, vor allem
aber sein Tagebuch iiber die letzten sieben Monate seines Aufent-
haltes im Kongo. Die Kombination der verschiedenen Analyse-
ebenen liefert neue Erkenntnisse zu seinen Forschungsfragen und
-methoden sowie zum Erwerb der Kunstwerke und dem Handel
mit ihnen.” Himmelhebers detaillierte Beobachtungen spiegeln
eindriicklich den kolonialen Alltag sowie die politisch angespannte
Situation am Vorabend des Zweiten Weltkriegs wider, zeugen
aber auch von seiner teils paternalistischen Haltung gegeniiber
Kongolesinnen und Kongolesen. Obwohl es keine Quellen aus
afrikanischer Perspektive gibt, versucht dieser Essay, deren Hand-
lungsspielraume innerhalb des Kolonialsystems zu rekonstruieren.
Im Sinne von Howard S. Becker zeigt das Archiv von Himmel-
heber die Vernetzung der «Kunstwelten» und ihrer Akteure zwi-
schen lokaler Kunstproduktion und Erwerb sowie kolonialer
Politik und globalem Kunstmarkt auf8

KUNSTETHNOLOGE UND ASTHET

«Wie hast du angefangen, diese Sachen in Holz zu ma-
chen?»®
Mit dieser Frage begann Hans Himmelheber seine Gespriche mit
den Kunstschaffenden, die er auf seinen Forschungsreisen in Nord-
amerika oder Westafrika traf. Auch wihrend seines Kongo-Auf-

3 Die Ergebnisse sind in seine Disser-
tation 1935 sowie in die Monografie 1938
eingeflossen.

4 Als weitere Ausnahmen nannte
Himmelheber z. B. noch Franz Boas (Nord-
amerika), Augustin Krimer (Neuirland,
Samoa) oder Joseph Maes (Kongo),
(Manuskript des Vortrags «Les Esquimaux
et leur art», Kinshasa, 25.7.1938, Archiv
Museum Rietberg Ziirich).

5  Mittlerweile gilt seine Inuit-Samm-
lung in ihrer Gesamtheit als einzigartiges
Zeugnis der materiellen Kultur der dama-
ligen Zeit.

6  Tagebuch, Hans Himmelheber, Port
Francqui/heute Ilebo, 13.3.1939 (Archiv
Museum Rietberg Ziirich).

7  Fir ihre wertvollen Kommentare

zu diesem Essay mochte ich Eberhard
Fischer, Christraud Geary, Clara Himmel-
heber, Nanina Guyer, Marko Scholze

und Esther Tisa Francini herzlich danken.
Fiir Fehler, die sich eingeschlichen haben
mogen, bin ich allein verantwortlich.

8  Becker, 1982.

9  Himmelheber, 1939b, S. 25. Himmel-
heber benutzt hier das koloniale «Du», das
das Uberlegenheitsgefiihl der Européer
gegeniiber Afrikanerinnen und Afrikanern
ausdriickt.

enthaltes fithrte Hans Himmelheber mit mindestens zwei Dut-
zend Maskenmachern, Schnitzern oder Webern in der Region der
Chokwe, Kuba und Yaka Interviews. Dabei fragte er nach ihrer
Ausbildung und ihrem Werdegang und dokumentierte minutios
den kiinstlerischen Schaffensprozess. In seinen Publikationen
nannte er die Namen der Kiinstler, erstellte Biografien und do-
kumentierte ihre Arbeit. Auch seinen Auftraggebern, wie dem
Basler Museum, lieferte er nicht nur Angaben zu Funktion und
Machart, der lokalen Bezeichnung sowie der regionalen und eth-
nischen Herkunft der von ihm erworbenen Werke, sondern auch
die Namen der Schopfer, soweit sie ihm bekannt waren. Beson-
ders im Fall der Yaka notierte Himmelheber auf seinen Samm-
lungslisten die Namen zahlreicher Masken- oder Pfeifenmacher
wie Bunila, Hukunga, Kaakambu, Kapalulu, Katomi, Futikissa,
Kwatebo, Magaza, Monizaku oder Ngendele [Abb. 23].1°

In Vorgriff auf sein Buch N—kunst und N—kiinstler, das
1960 erscheinen sollte, interessierten Hans Himmelheber bereits
auf der Kongo-Reise Fragen der Asthetik und Kunst Afrikas. Be-
merkenswert ist, dass die Dichotomie zwischen Kunst (arf) und
Kunsthandwerk (artifact/craft/artisanat) fir ihn keine Rolle
spielte. Damit umging er die in der Kolonialzeit iibliche Klassi-
fizierung kiinstlerischer Ausdrucksformen in vermeintlich hoher-
beziehungsweise niederwertige, die einherging mit einer evolu-
tionistischen Sichtweise, die die Kultur des Globalen Nordens
zum Massstab aller Dinge erhob. Vielmehr wollte Himmelheber
beweisen, dass es auch in Afrika Kunst und Kiinstler im moder-
nen westlichen Sinne gab. Dieser Idee lag ein universalistisches
Konzept von Kunst zugrunde, wie es auch in der Kunst der Avant-
garde, der dsthetischen Moderne und nicht zuletzt der Griindung
des Musée du Quai Branly zum Ausdruck kommt. In seinem zwei-
ten Brousse-Artikel von 1939, mit dem er sich an Kunsthistoriker
und Kiinstler wandte, diskutierte er die Frage, ob in der Kunst
Afrikas, so wie in der europdischen Kunst, realistische Portrits
existieren.”* Seiner Ansicht nach gingen die weiblichen Tanzmas-
ken der Chokwe in diese Richtung, wurden sie doch den Gesichts-
ziigen besonders schoner Frauen nachempfunden. Ein anderes
Konzept, das ihn immer wieder beschéftigte, war Lart pour lart.
Im Gegensatz zur Zweckgebundenheit von Masken und Figuren,
meinte er, wiirden Gegenstidnde im «Kunstgewerbe» unter rein
dsthetischen Gesichtspunkten hergestellt. Neben den Schnitze-
reien der Baoulé zdhlt er die von Kuba-Frauen geschaffenen
Skulpturen aus Rotholzpuder (bongotol) zu dieser Kategorie
[siehe Story, S.156]. Bei diesen fein verzierten Arbeiten vermeint-
lich ohne Funktionalitit handele es sich um zweckfreie, «selbstin-
dige Kunstwerke». Himmelhebers Verstindnis, dass es Objekte
gibt, die allein um der Kunst willen geschaffen und genossen wer-
den, entsprach ganz dem der westlichen Moderne.

Die gesellschaftliche Rolle und die personlichen Geschichten
der Kiinstler und noch dazu der Kiinstlerinnen in den Mittel-
punkt der Forschung zu stellen, war bemerkenswert und neuartig
zugleich [Abb. 24]. In der Literatur zum Kongo, die Himmelheber
rezipiert hatte (z. B. Baumann, Maes, Planquaert, Torday, Wiss-
mann), wurden Kunstschaffende nicht als Individuen wahrge-
nommen.!? Thre Werke wurden einer vermeintlich homogenen
ethnischen Gruppe zugeschrieben, sie, die Schopfer, galten als
einem traditionellen «tribalen» Stil verhaftet und blieben ano-
nym - teils weil die westlichen Forscher nicht nach ihren Namen
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10  Sammlungsliste der Yaka, 16.8.1938
(Archiv Museum Rietberg Ziirich). Neben
dieser ersten Liste zu seiner Sammlung
von 1938 sind weitere Listen wahrschein-
lich zusammen mit den anderen Doku-
menten im Krieg verbrannt.

11  Siehe dazu auch den Artikel zu
seiner ungew6hnlichen Versuchsreihe
iiber die Frage des Portrits (1972)
sowie Boeck, 2019.

12 Ende der 1930er- bzw. in den
1940er-Jahren begann Frans Olbrechts,
der Direktor des Museums in Tervuren,
Kunststile fiir den Kongo zu klassifizieren,
jedoch interessierte er sich nur am Rande
fiir einzelne Kiinstler (z. B. den «Meister
von Buli»).



fragten, teils weil sie annahmen, diese seien nicht von Belang.
Letzteres mochte fiir manche Kunstgattungen und -regionen
durchaus zutreffen, etwa wenn ein Gegenstand in Gruppenarbeit
oder als Alltagsgegenstand hergestellt wurde wie die von einem
méannlichen Weber und einer weiblichen Stickerin produzierten
Raffiatextilien der Showa. Aber auch das Gegenteil war der Fall:
Ein Werk, das als besonders gelungen angesehen wurde, konnte
eng mit dem Namen des Herstellers verkniipft sein. Beispiels-
weise war der Bashilile-Chief Niamandele fiir seine ornamentier-
ten Trommeln bekannt, und Himmelheber beobachtete Prinz
Georges Kwete Mwana bei der Anfertigung von Borten. Bei den
Yaka erhielten besonders geschitzte Maskenmacher vom Chief
den Ehrentitel kimoumbu und bei den Pende durften sie sich mit
einem Zierbeil schmiicken [Abb. 25]. Zeitlebens interessierte
Himmelheber die Frage nach der kiinstlerischen Freiheit und In-
novationskraft von Kiinstlern. Statt nur auf das Typische eines
regionalen Stils zu achten, fand Himmelheber auch Gefallen am
Ungewohnlichen oder Uberraschenden einer kiinstlerischen Dar-
stellung. Dabei beriicksichtigte er stets den moglichen Einfluss
durch Kulturkontakt und interethnische Beziechungen der von
ihm besuchten Gruppen.

Himmelhebers Ansatz unterschied sich noch in anderer Hin-
sicht von dem der Sammler und Héndler seiner Zeit.?® Fiir den
Kunstmarkt der 1920er- und 1930er-Jahre waren Alter und Au-
thentizitat wichtige Kriterien fiir die Erhebung von afrikani-
schen Objekten zu Kunstwerken. Gebrauchsspuren und Patina
galten als Merkmale eines «authentischen» Werks aus vorkolo-
nialer, von fremden Einfliissen unberiihrter Zeit. Diese vermeint-
lichen «Altertiimer» und «antiken Schitze» wurden —auch wenn
sie jingeren Datums waren — mit ldngst verschwundenen Kultu-
ren in Verbindung gebracht und somit von der Gegenwart und
ihren aktuellen Herstellern oder Besitzern abgekoppelt. Johannes
Fabian bezeichnete dieses Deutungsmuster als Verweigerung der
Zeitgenossenschaft (denial of coevalness).*

Dass dies bei Hans Himmelheber nicht der Fall war, ist durch-
aus ungewohnlich. Auch wenn er hie und da ein Objekt als alt
rithmte und versuchte, es zu erwerben, war Alter fiir ihn nicht das
einzige Beurteilungskriterium, weder in seinen Schriften noch
gegeniiber seinen Auftraggebern. Im Gegenteil: Seinen dritten
Artikel «Art et Artistes Bakuba» in der Zeitschrift Brousse wid-
mete er einem spezifischen Leserkreis, den Hindlern, Sammlern
und Museumsdirektoren. Darin verwies er mit deutlichen Wor-
ten auf die Tatsache, dass Altersangaben bei afrikanischen Skulp-
turen oftmals «ldcherlich iibertrieben» seien.'® Vielmehr seien in
zwei Dritteln der Félle die Erschaffer von Werken auf dem Kunst-
markt noch am Leben. Als weiteres Beispiel nannte Himmelheber
Yaka-Masken, die nach ihren Auftritten im Beschneidungslager
haufig verbrannt oder verkauft wiirden, weshalb die Stiicke — an-
ders als von den Museen angegeben — hochstens ein paar Jahre
alt sein konnten.'® Auch die Patina als ein Zeichen von Alter zwei-
felte er an. Wahrend seiner Forschung dokumentierte er, wie Be-
cher fiir den Kunstmarkt mittels Rauch von Kopal und Kérperfett
absichtlich eine glinzende Patina erhielten [Abb. 26]. Die alten
Stiicke hingegen wiesen aufgrund des langjahrigen Gebrauchs
einen matten dunklen Ton auf. Himmelheber bewertete dies
nicht und betonte, es komme darauf an, dass die Patina ein Objekt
unabhingig von seinem Alter verschonere.
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13  Zum Kunstmarkt in Paris und
New York siche Monroe, 2012. Zu Leo
Frobenius siehe z. B. Oberhofer, 2016.

14  Fabian, 1983.

15  «C’est superflu d’introduire ce facteur
d’ancienneté dans appréciation de I'art
primitif» (Himmelheber, 1940, S. 28).

16 Himmelheber, 1939a, S. 22 f.

Abb. 23

Hans Himmelheber

Himmelheber dokumentierte die Namen
von Kiinstlern wie dem Pfeifenmacher
Kwatebo

Kungasi, 8.6.1938, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 154-13

Abb. 24

Hans Himmelheber

Auch Kiinstlerinnen wie diese Topferin
portritierte Hans Himmelheber
Suku-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 170-5

Abb. 25

Kiinstler der Pende-Region

Zierbeil fiir Kiinstler

Vor 1939, Holz, Metall, 36 X 7% 31,5 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2019.438
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer/
Susanne Himmelheber

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 26

Hans Himmelheber

Schnitzer beim Schwirzen eines Bechers
fiir die Patina

Lele-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 178-9

Abb. 27

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Ausdrucksstarke Maske

Vor 1939, Holz, Farbpigmente, Pflanzen-
fasern und Metall, 43 X 23 X 28 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2017.27
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 26
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Schonheit und Qualitdt waren fiir Himmelheber weitaus
wichtigere Kriterien bei der Einschitzung der materiellen Kultur
Afrikas als das Alter der Artefakte. Alles, was er sah und beob-
achtete, beurteilte er danach, ob es in seinen Augen «schén» oder
«schlecht» beziehungsweise «hésslich» war oder «keinen Charme»
hatte. Dabei spielte es keine Rolle, ob es sich um das Aussehen eines
Menschen, um Landschaft und Architektur oder eben um Gegen-
stinde handelte. Himmelheber war ein Asthet im Sinne eines
westlich gepréigten universalistischen Konzepts von Kunst und
Schonheit. In «Schonheitswettbewerben» liess er auf seinen Rei-
sen eine Auswahl von Masken oder anderen Objekten durch seine
afrikanischen Begleiter bewerten. Erst nachdem sich die Befrag-
ten gedussert hatten, tat auch er seine Meinung kund. Dabei hitte
sich sein Urteil - so seine Erfahrung —immer mit dem der lokalen
Akteure gedeckt, was er als wichtigen Hinweis auf eine universal
giiltige Asthetik wertete. Dass seine Mitarbeiter sich moglicher-
weise bereits auf den Geschmack ihres Arbeitgebers oder den
anderer Européer eingestellt hatten, zog er nicht in Betracht.

Fiir Himmelheber war ein Ding «schon», wenn es sorgfiltig
hergestellt und ornamentiert war. Dies setzte er mit kiinstlerischer
Qualitdt gleich. Ausschlaggebend fiir seine Bewertung waren das
handwerkliche Kénnen, die beherrschten Techniken und die ge-
stalterischen Féhigkeiten einer Kiinstlerin oder eines Kiinstlers
und eben nicht das Alter eines Objekts. Auch ein neuer Gegen-
stand, der mit Sorgfalt geschnitzt wurde oder ausgewogene Pro-
portionen und eine gewisse Harmonie besass, konnte «schon»
sein. Als Ethnologe versuchte er, die regionalen Unterschiede im
kiinstlerischen Ausdruck und Verstdndnis zu beriicksichtigen.
Zum Beispiel warnte er davor, den offenen Mund einer Pende-
Maske, in dem die gefeilten Zdhne zu erkennen sind, als bedroh-
lich misszuverstehen. Vielmehr wiirden die Pende darin einen
lachenden Mund sehen [Abb. 27].

Doch Himmelhebers Aufenthalt im Kongo war nicht allein
der kunstethnologischen Forschung gewidmet, es handelte sich
vor allem um eine Sammelreise.

TRANSPORT UND REISEALLTAG

«Es graust mir, wenn ich an die 5 Monate in dem gruenen

Tunnel im Gabuner Urwald denke, und daran, dass ich

dort alles zu Fuss ging, immer mit nassen Schuhen (Stie-

fel waren kaputt nach einem Monat) und wie man sich

die glitschigen Bergpfade dort hinaufbalancieren musste,

oder, noch schlimmer, hinunter, und durch die Suempfe

etc. etc. Der Congo ist wirklich ein Paradies.»”
Nach der strapaziosen Durchquerung von Gabun erschien Hans
Himmelheber der Reisealltag im Kongo geradezu paradiesisch.
Immer wieder zeigte er sich tief beeindruckt von der landschaft-
lichen Schonheit des Landes. Dabei nutzte er meist das koloniale
Verkehrsnetz und orientierte sich bei seiner Reiseroute an den
wichtigsten Handelszentren und Verkehrsachsen in Belgisch-
Kongo [Abb. 28]. Nachdem er mit dem Flussraddampfer Berwine
aus Léopoldville in Basongo angekommen war, besuchte er zahl-
reiche Orte Richtung Siidosten entlang der Bahnlinie zwischen
Port-Fancqui/Ilebo und Luluwaburg/Kananga. So lange, bis er von
einem aus Luxemburg stammenden Olplantagenbesitzer fiir die
letzten fiinf Monate einen Lieferwagen erwarb, war Himmelheber
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17  Tagebuch, Hans Himmelheber,
Domiongo, 2.2.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

Abb. 28

Hans Himmelheber

Der Hafen von Léopoldville,

von dem aus Himmelheber einen
Dampfer Richtung Osten nahm
Kinshasa, 1938, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 160-12

Abb. 29

Hans Himmelheber

Eine der ¢ipoye, die Hans Himmelheber
anfangs als Transportmittel dienten
Vermutl. Yaka-Region, 1938/39,
SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 162-32

Abb. 30

Hans Himmelheber

Zwei Mitarbeiter von Himmelheber beim
Biigeln und bei der Essensvorbereitung
Lele-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 178-25

Abb. 31

Hans Himmelheber

Zwei Tragekorbe mit verpackten Dosen
und Bechern

Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 184-37

Abb.28

Abb.29
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auf den Transport in der #ipoye angewiesen. Dabei trugen zwei
oder mehr Minner eine Holzstange, an der eine Hingematte oder
ein Holzgestell mit einem Stuhl befestigt war [Abb. 29]. Zu
Himmelhebers Karawane gehorten vier bis acht #ipoye-Triger, die
sich aufgrund der Anstrengung oftmals abwechseln mussten, so-
wie mehrere Trager fiir seine Expeditionsausriistung und die
Tragekorbe oder Kisten mit den neu erworbenen Objekten. Aus
seinen Notizen geht hervor, dass die Tréger fiir vier bis sechs
Stunden Arbeit zwischen 30 und 70 Centimes erhielten. Im Jahr
1939 konnten Akkordarbeiter auf einer Kaffee- und Olplantage
laut Himmelheber zwei bis vier Francs am Tag verdienen. Die
Héndler an den Strassengeschiften erwirtschafteten bis zu 50
oder 60 Francs im Monat, wihrend das Jahreseinkommen der im
Kongo lebenden Weissen mindestens 2°000 Francs im Jahr be-
trug.!® Mit dem Auto, einem Chevrolet 1936 im Wert von 10°000
Francs (ca. 800 Reichsmark), vergrosserte sich zwar Himmel-
hebers Aktionsradius, zugleich stiegen aber auch seine Fixkosten.
Das Benzin kostete etwa vier Francs pro Liter, so dass sich seine
tiglichen Ausgaben auf etwa 40 Francs erhohten.

Zu seiner Mannschaft gehorten neben den Trigern auch ein
Koch und ein «Boy», der unter anderem fiir das Wéaschewaschen,
Biigeln, Tischdecken, Packen und fiir den Zeltaufbau zustindig
war [Abb. 30]. Ausserdem erwihnte Himmelheber «seinen Polizis-
ten», der ihn und vor allem die Sammlung bewachte beziehungs-
weise die Objekte nach dem Kauf zusammentrug. Mit seinen Mit-
arbeitern hatte er immer wieder Probleme und umgekehrt auch sie
mit ihm. So verliessen ihn innerhalb des halben Jahres fiinf Leute.
In seinem Tagebuch dusserte sich Himmelheber negativ iiber ihre
Arbeit und bezichtigte sie des Diebstahls oder des Betrugs. Wih-
rend er fiir seine Forschung die Namen von Kiinstlern, Chiefs und
Informanten genauestens dokumentierte, blieben die Menschen,
mit denen er téglich zu tun hatte, merkwiirdig unscharf und ano-
nym [siche Essay Guyer]. Selbst die Dolmetscher, die einen wich-
tigen Beitrag zum Erfolg seiner Studien und beim Erwerb der
Objekte leisteten, sind nicht namentlich genannt. Auch muss er
einen Lehrer gehabt haben, der ihm dabei half, die Handelssprache
Tshituba (einen Pidgindialekt von Tshiluba) zu erlernen.

Fiir die Organisation seines Reisealltags griff Himmelheber
wie alle anderen Reisenden auf die koloniale Infrastruktur zu-
riick.?® Uber Handelsfirmen wie Hellebau M. A.S. organisierte er
den Versand der Sammlung per Bahn oder Schiff, doch allein
schon die fachgerechte Lagerung in dem feuchten Klima — in ei-
nem Missionsbau schimmelte ihm ein Teil der Sammlung an -
war eine Herausforderung. Dariiber hinaus mussten die fragilen,
mitunter voluminésen Werke auch gut verpackt werden [Abb. 31].

Meist nutzte Himmelheber die Rasthéuser (gifes) der kolonia-
len Administration und iibernachtete bei Kolonialbeamten, Mis-
sionaren und Plantagenbesitzern — teilweise auch zu seinem Ver-
druss, weil ihn die damit verbundenen Einladungen von der Arbeit
abhielten. Manchmal blieb er mit seiner Karawane in den Dorfern,
die er besuchte, iiber Nacht. Dass dies auch zu Konflikten fiithren
konnte, zeigt eine Episode nach der Ankunft in einem Kuba-Dorf:

«In jedem Dorf ist ein Haeuptling und ein Kapita. Der

Haeuptling hat die Wuerde, der Kapita die Arbeit. Er muss

mir Wasser und Holz bringen und ist fuer die Sammlung

zustaendig. Offenbar ist er verpflichtet, immer im oder
beim Dorf zu sein, denn wir finden ihn immer gleich.

18 Gemiss seinen Angaben waren
damals 10 Francs etwa 80 Pfenning bzw.

1 Reichsmark = 12,5 Francs wert. Eine
Reichsmark von 1937 entspricht etwa
4,10 Euro zum Stand Januar 2017 (https://
de.wikipedia.org/wiki/Reichsmark#
Kaufkraft, eingesehen am 20.7.2019).

19  Aufgrund des Mangels an Arbeits-
kriften befiirwortete er auch einen
dreijahrigen kolonialen Arbeitsdienst.

Heute war einmal <nur> der Haeuptling da, und ausnahms-
weise wollten die Doerfler die Kisten nicht tragen. Da
nahm der Haeuptling dégoutiert selber eine Kiste auf. Aber
ein alter wuerdiger Ratgeber hinderte ihn mit Gewalt an
solcher unwuerdiger Arbeit, und die jungen Maenner
schaemten sich dann doch und kamen. Ich verpasste ei-
nem einen Tritt und verstauchte mir dabei den Fuss. Man
sollte das nie in Halbschuhen tun.»2°
Die Ausiibung von korperlicher Gewalt gegeniiber Afrikanerin-
nen und Afrikanern war nicht nur Teil des brutalen Regimes des
Freistaates Kongo, sondern auch in Belgisch-Kongo noch tiblich.
Aus dem Zitat geht hervor, dass Himmelheber seiner Wut iiber das
respektlose Verhalten gegeniiber der dlteren Generation freien
Lauf liess. In seinem detaillierten Tagebuch ist das allerdings
die einzige Passage, in der er erwihnt, handgreiflich geworden
zu sein. Dass er sein Tagebuch nachtriglich zensierte, indem er
die Textstelle ausschnitt, zeigt, wie sehr er sich dafiir offenbar
schdmte.?! An anderer Stelle kritisierte er die gewaltvolle Aneig-
nung von Objekten, von der andere Sammler berichteten.22
Neben den traditionellen Dorfchefs ernannten die belgische
Kolonialregierung besonders kooperative Chiefs zu chefs médail-
lés. Ausserdem arbeiteten die koloniale Administration und die
Handelsgesellschaften mit Agenten zusammen (kapita; von latei-
nisch caput, «der Kopf»), die fiir das Eintreiben von Steuern oder
Geldern verantwortlich waren und ihre Stellung ausnutzten, um
im kolonialen Gefiige aufzusteigen. Nicht nur in dem genannten
Dorf, auch bei zwei anderen Gelegenheiten wurde Himmelheber
nicht wie von ihm erwartet empfangen, beispielsweise erhielt er
kein Wasser. Ob dies ein Akt des passiven Widerstands war oder
vielmehr ein Ausdruck von Angst vor der Unterdriickung durch
das Kolonialsystem, bleibt unklar. In der zitierten Episode zeigt
sich, dass zwischen traditionellen und kolonialen Autorititen Un-
einigkeit und Konflikte dariiber bestanden, wie ablehnend oder
kooperativ bezichungsweise gastfreundlich man sich im kolonia-
len Machtgefiige gegeniiber Fremden verhalten sollte.

ERWERB UND HANDEL

«Und so kamen von morgens bis abends die schoensten

alten Sachen an.»??
Das Ziel der Kongo-Reise von Hans Himmelheber war es, um-
fangreiche Sammlungen von Ethnographica und Kunstwerken
fiir seine Auftraggeber anzulegen. Mitte Mérz 1939 schickte Hans
Himmelheber laut Tagebuch 1736 Objekte verpackt in 18 grossen
Kisten mit der Bahn von Port Francqui (heute Ilebo) Richtung
Europa. Obwohl in seinen Notizen danach nur noch hie und da
genaue Stiickzahlen genannt werden und es sich hiermit um eine
Schitzung handelt, ist davon auszugehen, dass Himmelheber im
Kongo wihrend etwas mehr als einem Jahr mindestens 2500 bis
3000 Artefakte fiir sich und seine Auftraggeber erwarb.24 Da sich
sein Aufenthalt linger als geplant hinzog, geriet Himmelheber
immer wieder in Geldnot und bat seine Geldgeber brieflich um
Vorschuss. Diese hatten hohe Erwartungen an ihn und setzten
ihn auch mit deutlichen Worten unter Druck. So erhielt er einen
Brief von Charles Ratton, «in dem er sehr kuehl schreibt, ich sei ja
ohne Zweifel nach Europa zurueck gekehrt und er erwarte einen
detaillierten Bericht ueber meine Expedition und einige gute
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20 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mubanga, 4.2.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

21 Die fehlende Passage blieb aber auf
einer Kopie erhalten. Es gibt noch weitere
rezensierte Stellen, in denen er z.B.
berichtet, ein umgefallenes Strassenschild
liegengelassen zu haben, damit moglichst
viele Belgier fehlgeleitet werden.

22 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Sumiamunene, 13.1.1939 (Archiv Museum
Rietberg). Dabei bezicht er sich auf einen
Bericht in der Zeitschrift Art et métiers
indigénes dans la Province de Léopoldville
(9,1938, S. 16), laut dem in der Region
Bas-Fleuve ein Reisender einen Eigentiimer
einer Elfenbeinarbeit dazu zwang, diese
gegen einen wertlosen alten Regenschirm
einzutauschen.

23 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Tenambange, 31.1.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

24 Davon befinden sich heute etwa 276
Objekte im Museum Rietberg, 137 im
Museum der Kulturen in Basel und 52 im
Musée d'ethnographie de Geneve.
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Abb. 34

Abb.33

Abb. 32

Kiinstler der Yaka- oder Suku-Region
Tanzhemd kivuvu

Vor 1938, Schnurgeflecht, 75,5 X 78 X 5 cm
Museum der Kulturen Basel, ITI 1354
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 33

Hans Himmelheber

Auftritt der Yaka-Maske mit Kostiim
Kingulu, 20.6.1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-37

Abb. 34

Hans Himmelheber

Frau mit einem aus Europa importierten
Apothekerflidschchen als Ohrring
Suku-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 169-35
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Stuecke».?® Bereits beim Erwerb beziehungsweise beim Verpacken
der Sammlung sortierte Himmelheber die Gegenstiande fiir die
einzelnen Auftraggeber vor.2® Den Grossteil der — im Westen als
Kunst geltenden — Masken und Figuren bekam Erhard Weyhe in
New York als wichtigster Geldgeber, danach kam Ratton in Paris
an die Reihe. Aber auch fiir sich selbst behielt er wichtige Be-
stande. Die beiden Volkerkundemuseen in Basel und Genf - letz-
teres stellte den kleinsten Ankaufsetat zur Verfiigung — verlang-
ten dariiber hinaus mehr ethnografische Objekte, Werkzeuge und
Alltagsgegenstinde.

Der Vergleich mit anderen Sammlungen offenbart das Beson-
dere beziehungsweise Typische an Himmelhebers Erwerbungen.
Anstatt Objekte aus Regionen zu erstehen, die bereits in européi-
schen Museen vertreten waren und Anfang des 20. Jahrhunderts
den Kunstkanon im Westen préagten, mied Hans Himmelheber
das Gebiet der Loangokiiste und war weder bei den Yombe, Kongo,
Bembe, Teke, Mangbetu, Hemba oder siidlichen Luba. Stattdes-
sen konzentrierte er sich bei seiner Sammelreise — was durchaus
atypisch fiir seine Zeit war —auf das Gebiet zwischen den Fliissen
Kwango und Kwilu und erwarb dort Stiicke der Chokwe, Pende,
Suku und Yaka. Ein gliicklicher Zufall war, dass er Serien von
Masken der gerade dort durchgefiihrten und zu Ende gehenden
Beschneidungslager erwerben und fotografieren konnte. Unge-
wohnlich ist ebenfalls, dass er nicht nur — wie meist iiblich — den
hoélzernen Kopfaufsatz, sondern ganze Maskenensembles mit
Raffiakrigen und -kostiimen ankaufte [Abb. 32/33].

Die von Himmelheber erworbenen Objekte aus dem Kasai
und Sankuru hingegen entsprachen dem klassischen westlichen
Kunstgeschmack. Bei den Songye erstand er die im Ausland hoch-
begehrten kifwebe-Masken und Kraftfiguren. Und auch seine Be-
geisterung fiir die dekorative Kunst der verschiedenen Kuba-
Gruppen entsprach der westlichen Rezeption der Kuba-Kunst als
ganz besonders. In der Vorstellung der Européder hoben sich die
Kuba durch ihre hierarchische Gesellschaft mit dem Konig an der
Spitze sowie ihre herausragenden kiinstlerischen Fahigkeiten von
benachbarten Gruppen ab [siehe Essay Geary]. Wihrend Herr-
schaftsinsignien wie die koniglichen zdop-Figuren in Himmel-
hebers Kuba-Sammlung fehlen, finden sich auch bei ihm die all-
seits beliebten Becher, Dosen oder Textilien in grosser Quantitét
und Qualitdt wieder.

Seine Erwerbungen zeichneten sich durch eine Vielfalt an
Materialien (Federn, Holz, Metall, Pflanzenfasern usw.) aus und
umfassten die im Westen als Kunst geltenden Objektkategorien
wie Figuren, Masken und Prestigegegenstinde. Dariiber hinaus
erwarb Himmelheber im Auftrag der beiden ethnografischen
Museen in Basel und Genf aber auch Dinge des tiglichen Lebens,
wozu Werkzeuge, Geschirr, Behilter aus Ton, Holz oder Flaschen-
kiirbis, Hygieneartikel wie Klistier und Rasiermesser sowie
Kleidung gehorten. Verglichen mit der Obsession manch anderer
Sammler zeigte Himmelheber wenig Interesse an Waffen, viel-
leicht weil er Zivilist und kein Kolonialoffizier war.?

Nimmt man Himmelhebers Fotografien zur Hand, fillt auf,
dass er zwar hiufig Frauen und Manner mit Schmuck fotogra-
fierte, solchen aber selten erwarb. Das mochte eine personliche
Priaferenz und/oder auf die Tatsache zuriickzufiihren sein, dass
viele der Schmuckstiicke aus Materialien wie Glasperlen oder
Sicherheitsnadeln bestanden [Abb. 34], die aus Europa importiert

25 Tagebuch, Hans Himmelheber, Port
Francqui/heute Ilebo, 13.3.1939 (Archiv
Museum Rietberg Ziirich). Weiter heisst

es zu Ratton: «Das wird ihm peinlich sein,
wenn er jetzt meinen Luftpostbrief mit
der Ankuendigung der Sammlung kriegt,
und vielleicht entschliesst er sich dann
eher, mir weitere Fonds zu senden.»

26 Seine Privatsammlung aus dem
Kongo, die sich heute grosstenteils im
Museum Rietberg befindet, versah er

in den 1980er-Jahren mit dem weissen
Schriftzug «H. Himmelheber». Mit dieser
Inventarisierung wollte er verdeutlichen,
dass dieser Familienschatz nicht zum
Verkauf gedacht war.

27 Eine Ausnahme waren ca. 100 Pfeile
und 20 Bogen, die er bei den Lele erwarb.
Dabei interessierte ihn vor allem die Her-
stellung der Pfeile.
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worden waren und demnach in den Augen der westlichen Samm-
ler nicht «traditionell» und somit nicht ssmmelwiirdig waren.28

Doch wie erwarb Hans Himmelheber die Artefakte? Noch
zu Beginn des 20. Jahrhunderts nahmen Sammler européische
Waren als Tauschmittel mit, sie scheuten weder davor zuriick,
Gewalt anzuwenden, oder — wie etwa Leo Frobenius — auch ein-
mal ein Stiick heimlich zu entwenden. Analysiert man die detail-
reichen Schilderungen in seinem Tagebuch, dann traf dies alles
auf Hans Himmelheber nicht zu, vielmehr bezahlte er fiir alle
Objekte mit Geld. Ganz offen trat er in den Dorfern als potenziel-
ler Kéufer von «schoenen alten» Gegenstinden auf. Dabei boten
ihm sowohl hoher gestellte Personen wie Chiefs und Konige als
auch normale Dorfbewohner — und insbesondere in der Region
der Kuba auch Frauen — ihr Eigentum zum Verkauf an.

Im Sinne von Kopytoff (1986) fand dabei ein Prozess der Kom-
modifizierung statt. Die vormals im alltdglichen oder rituellen
Kontext benutzten Dinge wurden im Moment des Transfers zu
einer Ware (commodity), fiir die man Geld als Gegenwert erhielt.
Wihrend zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch lokale Zahlungs-
mittel wie Kaurischnecken sowie Kupferkreuze (katanga) oder
Kupferstibe (mitakos) iblich waren, hatte sich mit der fortschrei-
tenden Urbanisierung und Proletarisierung ab den 1920er-Jahren
die Geldwirtschaft durchgesetzt.2® Dieser von der belgischen
Kolonialregierung angestossene Prozess der Monetarisierung
hatte weitreichende Folgen. Jegliche Transaktion zwischen den
Menschen, aber vor allem auch die Pro-Kopf-Steuern mussten
mit Geld beglichen werden. Fiir den Kauf von europiischen Pro-
dukten, die das Land iiberschwemmten, war ebenfalls Geld not-
wendig. Zugleich wurden Objekte im Zuge der Christianisierung
weggegeben oder zerstort. Somit ist nicht verwunderlich, dass
viele Menschen die Chance ergriffen bezichungsweise sich ge-
zwungen sahen, sich fiir ein paar Miinzen von ihren alten Sachen
zu trennen. Die Sammeltitigkeit von Himmelheber fiel in diese
von Kolonisierung und Missionierung angestossene Phase der
gesellschaftlichen und 6konomischen Umwélzungen.

Auch Hans Himmelheber nahm die Objekte als Ware zur
Finanzierung seiner Reise wahr. Die Preise variierten stark, je
nachdem wie wertvoll das Objekt in den Augen des westlichen
Kunstmarkts war. Alltagsgegenstinde wie Pfeil und Bogen waren
bereits fiir 20 Centimes zu kaufen. Fiir eine ausgefallene Kuba-
Maske war er auch bereit, einmal 150 Francs zu zahlen. Fiir die
aufwendig hergestellten Raffiamatten oder die mit abstrakten
Motiven dekorierten Schnitzereien der Kuba bezahlte Himmel-
heber zwischen drei und fiinf Kongo-Francs. Dies war zwar etwa
das Zehnfache des Tageslohns seiner Triger. Wenn man jedoch
bedenkt, dass er die Kuba-Textilien und -Schnitzereien fiir 30 bis
40 Reichsmark an seine Kunden weiterverkaufen wollte, ent-
sprach dies dem Hundertfachen des Ankaufspreises — wobei er
davon aber auch seine Reiseunkosten tragen musste.

Auf der Verkaufsausstellung der Weyhe Gallery, die 1940 in
New York mit Himmelhebers Stiicken stattfand, wurden die Kuba-
Stoffe fiir 35 bis 60 US-Dollar (88 bis 150 Reichsmark) angeboten,
also das Drei- bis Vierfache dessen, was Himmelheber dafiir er-
halten hatte.3° Der Preis fiir Holzschachteln und Holzbecher der
Kuba war noch héher, das Topstiick, ein figiirlicher Becher, wurde
gar mit 150 US-Dollar ausgewiesen. Eine derart hohe Diskrepanz
zwischen dem Lohn, den der Schopfer fiir sein Werk erhilt, und

28 Zur spiten Anerkennung von
Schmuck als Kunstform siehe Oberhofer,
2018.

29 Vgl. Van Reybrouck, 2012, S. 156 f.

30 Siehe Katalog African N— Art der
Weyhe Gallery 1940. Ein US-Dollar
entsprach damals etwa 2,5 Reichsmark
(https://www.historicalstatistics.org/
Currencyconverter.html, eingesehen am
20.7.2019).

dem Erlos, den Galeristen und Auktionatoren damit erzielen, ist
damals wie heute charakteristisch fiir den globalen Kunstmarkt.
Interessanterweise wurde die dekorative Kunst, zum Beispiel ein
kleiner Chokwe-Stuhl sowie die Kuba-Schnitzereien und -Texti-
lien, im Weyhe-Katalog sehr viel hoher bewertet als die angebo-
tenen Masken der Kuba, Chokwe oder Yaka, die im Ausdruck
expressiver sind und neben Holz auch aus anderen Materialien
bestehen. Im Gegensatz zu heute war eine Yaka-Maske ohne Raf-
fiakragen sogar mehr wert als eine mit diesem Kragen. Hingegen
wurden die Masken der Suku, Biombo und die Helmmasken der
Pende, alle zuriickhaltender in der Gestaltung, etwas héher im
Preis angesetzt. Diese Préiferenzen spiegeln den klassischen
Sammlergeschmack der damaligen Zeit wider, der harmonischen,
naturalistischen Gesichtern und einer glinzenden Patina den
Vorzug gab.®* Doch von New York wieder zuriick in die belgische
Kolonie.
ZWISCHEN VERMITTLUNG
UND VERWEIGERUNG

«Also zoegern sie, die Stuecke herzugeben.»®?
Charakteristisch fiir Himmelhebers Forschungs- und Sammelti-
tigkeit war seine grosse Mobilitdt im Kongo. Der Ethnologe hielt
sich nie mehr als ein paar Tage an einem Ort auf und legte fast
taglich grosse Strecken zuriick. Meist blieb nur Zeit fiir die Be-
obachtung von Ausserlichkeiten des 6ffentlichen Lebens wie
Architektur oder Kleidung. Fiir tiefergehende Studien zu Reli-
gion und Kultur fehlte oftmals die Zeit. Himmelhebers Ziel, zu
forschen, stand haufig im Widerspruch zur Notwendigkeit des
Sammelns. Vieles war vom Zufall abhingig, etwa wenn er unter-
wegs auf einen Maskentanz, eine Beerdigung oder ein Beschnei-
dungslager stiess. Trotzdem versuchte Himmelheber, auch syste-
matischer vorzugehen, wenn er zum Beispiel Maskenauftritte
extra fiir sich auffiihren liess oder eine Skizze des von ihm ge-
suchten Objektes — beispielsweise eine Luluwa-Figur mit Skari-
fizierungen — herumzeigte [Abb. 35].33

Fiir seine Forschung und beim Kauf der Objekte war Himmel-
heber auf lokale Vermittler angewiesen. Wenn er in einem Dorf an-
kam, wandte er sich als Erstes an die lokalen Autoritdten und brachte
sein Anliegen, Kiinstlerinnen und Kiinstler treffen und gegen Geld
Objekte erwerben zu wollen, offen vor. Ihm war an einer guten
Beziehung zu diesen Schliisselpersonen gelegen, und er iiberreichte
ihnen Geschenke wie Geld, Tabak oder Alkohol. Vielfach erhielt er
bereits bei dieser Gelegenheit direkt von traditionell legitimierten
Chiefs, die zum Teil auch chefs médaillés waren, von Notabeln,
aber auch von kongolesischen Agenten (kapita) Gegenstinde zum
Kauf angeboten oder er wurde von ihnen weitervermittelt.

Wenn moglich liess Himmelheber sein Kommen einen Tag
im Voraus ankiindigen, damit er sicher sein konnte, dass die Ei-
gentliimerinnen und Eigentiimer der Stiicke tagsiiber im Dorf an-
wesend waren und nicht bei der Feldarbeit. An manchen Tagen
gelang es ihm, bis zu 70, 80 oder iiber 100 Stiicke anzukaufen.
Manchmal kehrte er noch ein zweites Mal an einen Ort zuriick.
Nachdem ihm das Auto als Transportmittel zur Verfiigung stand,
kam zum Ende seiner Reise eine weitere Ankaufsstrategie hinzu,
die noch mehr auf dem Zufall beruhte. Unterwegs nahm er Pas-
santen mit, die ihn in die nahe gelegenen Dorfer einfithrten und
sein Anliegen vorbrachten [Abb. 36].
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31 Rubin schreibt diesen «klassischen
Geschmack» dem Kunsthindler Paul
Guillaume zu, der damit viele Sammlungen
wie die von Eduard von der Heydt oder
Han Coray prigte (Oberhofer und Tisa,
2016).

32 Tagebuch, Hans Himmelheber, in
der Nihe von Galikoko, 12.1.1939 (Archiv
Museum Rietberg Ziirich).

33 Zur Rolle der Fotografie beim
Sammeln siehe den Essay von Guyer.



Abb. 35

44

Abb. 36

-

™ e 17

Abb.37

Abb. 35

Hans Himmelheber

Skizze einer Luluwa-Figur, dem Tage-
buch von Hans Himmelheber beigelegt
1938/39

Museum Rietberg Ziirich, HH.01-02.01

Abb. 36

Hans Himmelheber

Das Auto zog die Aufmerksamkeit von
vielen Passanten auf sich
Songye-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-1

Abb. 37

Hans Himmelheber

Himmelheber fotografierte einen
Showa-Schnitzer mit seinem Werkzeug
Tenambange, 31.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 184-31
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«Ich lese mir jetzt oft unterwegs Leute auf, die ich ein
paar Doerfer weit auf dem Wagen mitnehme, damit sie
dann bei Ankunft ihre Landsleute von meinen ehrlichen
Absichten und vor allem meiner Zahlkraeftigkeit ueber-
zeugen.»3*
Mitunter hielt er sich dabei v6llig im Hintergrund und iiberliess
den Transfer den spontan rekrutierten Mittelsménnern, wie der
Fall des Ankaufs von einigen Pende-Masken belegt:

«Ich kaufe eine Reihe davon, mit Hilfe eines unterwegs

aufgelesenen Butshiok, der sich auch spaeter bis zum

Abend glaenzend bewaehrt. Ich bleibe [...] im Auto sitzen,

waehrend er in wenigen Minuten die Masken heraus-

bringt, was mich oft eine Stunde kostet.»3%

Interessant ist, dass es sich bei diesem cultural broker um einen
Chokwe-Mann handelte, der in dem ethnisch gemischten Sied-
lungsgebiet fiir Himmelheber Masken der Pende ankaufte. Hin-
gegen ist auch belegt, dass es ihm als Aussenseiter — wie er immer
wieder beteuerte — teilweise leichter gelang, Objekte anzukaufen,
da bei Fremden garantiert war, dass die eigenen Landsleute nichts
von diesem Transfer erfuhren.

Eine spezielle Situation des Erwerbs — zwischen Kontrolle
und Eigenmichtigkeit, zwischen 6ffentlich und verborgen — traf
Himmelheber bei den verschiedenen Kuba-Gruppen an. Auch
hier wandte sich Himmelheber mit seinem Anliegen zunichst an
die oberste Autoritét, den Kuba-Koénig 7yim Kot Mabiinc, von
ihm wie auch in der damaligen Literatur Lukengo genannt. Bei
ihrem zweiten Zusammentreffen in seiner Residenz nahe Mweka
stellte ihm der Konig einen «standigen Begleiter» zur Seite. Uber
zwei Monate hinweg finden sich immer wieder Notizen in Him-
melhebers Tagebuch, dass ihm sein Begleiter beziehungsweise
«Minister» als Vermittler bei der Ankunft und Begriissung in
einem Dorf sowie beim Kunsterwerb behilflich war. Auch der
Sohn des Monarchen, Prinz Georges Kwete Mwana, bot Himmel-
heber nicht nur Objekte zum Kauf an, sondern organisierte eine
Tanzperformance fiir ihn und liess sich von ihm fotografieren
[siche Essays Geary und Guyer]. Auf der einen Seite hatte Kénig
nyim Kot Mabiinc iiber seine engsten Vertrauten eine gewisse
Kontrolle tiber den Ethnologen und sein Tun. Auf der anderen
Seite ermichtigte sich der nicht namentlich genannte Mittels-
mann selbst und erméglichte Himmelheber hinter dem Riicken
des Konigs den Zugang zu dessen Ehefrauen:

«Ich habe nun eine Palastintrige angefacht, weil Lukengo

mich nicht an die Schaetze seiner Weiber heranlassen

will. Mein Minister, der mich im Auftrag von Lukengo
begleitet, hat die Faeden zum Harem angeknuepft und die

Weiber kommen mit ihren Schachteln unterm Hueftkleid

heimlich zu mir, bevor sie in die Pflanzungen gehen.»3¢
Als Vermittler nutzte Himmelhebers Begleiter also seine hohe
Stellung und die damit verbundenen Kontakte zu den Frauen am
Hof, um fiir den Sammler im Verborgenen den Verkauf der Ob-
jekte in die Wege zu leiten. Auch die Frauen ergriffen Eigenini-
tiative und verdusserten ohne Wissen des Monarchen einige ihrer
Besitztiimer.

Himmelheber dusserte sich positiv dariiber, wie bereitwillig
ihm bei den verschiedenen Kuba-Gruppen Objekte zum Verkauf
angeboten wurden. Entsprechend der westlichen Rezeption waren
die Kuba auch in seinen Augen «was Besseres» [siehe Essay Geary].

34 Tagebuch, Hans Himmelheber, in
der Umgebung von Bakwa Mue, 19.5.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

35 Tagebuch, Hans Himmelheber, in
der Umgebung von Bakwa Mue, 24.5.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

36 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mushenge, 6.3.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).
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Zudem seien sie «sehr offen, sie bringen ohne zu zoegern ihre
Sachen zum Verkauf und flichen nie beim Anblick eines Wei-
sen».3? Dies traf — durchaus ungewo6hnlich — auch auf Frauen zu.
Viele der Gegenstiande, wie die dekorierten Holzschalen, gehor-
ten ihnen oder waren selbst von ihnen hergestellt worden, so die
mboong itool und die Stickereien fiir die Raffiatextilien. Diese
hohe Bereitschaft vieler Kuba, westlichen Sammlern die eigenen
Gegenstinde zu verkaufen, hatte bereits eine lange Tradition. Oft-
mals handelte es sich um Dinge des téglichen Gebrauchs, also um
angwandte Kunst. Die aufwendig verzierten Holzdosen bezie-
hungsweise Holzbecher beispielsweise dienten dem Mischen von
Rotholzpuder sowie dem Genuss von Wasser oder Palmwein. Sie
hatten also weder eine rituelle Funktion noch waren sie besonde-
ren Personengruppen vorbehalten.

Ende der 1930er-Jahre konnte Himmelheber in vielen Kuba-
Dorfern noch eine rege Kunstproduktion beobachten. Sowohl
Minner als auch Frauen bis hin zu den Kindern waren neben der
Feldarbeit als Schnitzer, Weber, Stickerinnen oder Bildhauerinnen
aktiv. «Der Wunsch, die dussere Welt nach &sthetischen Prinzipien
zu transformieren», war Teil des tiglichen 6konomischen Lebens.38
Fiir Nachschub im Fall des Verkaufs von Objekten war also gesorgt.
Die grosse Menge an Textilien und Schnitzereien, die Himmel-
heber auf der Durchreise erwerben konnte, deutet darauf hin, dass
die Kunstgegenstinde auch auf Vorrat hergestellt wurden. Von den
neueren Raffiamatten hitte Himmelheber nach eigener Aussage
in den Kuba-Doérfern zwischen Lodi und Mushenge binnen kurzer
Zeit Hunderte kaufen kénnen.3® Dariiber hinaus dokumentierte er
die gezielte Kunstproduktion fiir den westlichen Markt. Beispiels-
weise stellte ein Showa-Schnitzer eine Pfeife vor den Augen des
Ethnologen her, welcher die Arbeitsschritte fotografierte, ein In-
terview {iber den Herstellungsprozess fithrte und schliesslich die
Objekte und zum Teil auch Werkzeuge erwarb [Abb. 37].4°

Himmelheber sah in den verschiedenen Kuba-Gruppen Kul-
turbewahrer (conservateurs), die sich erfolgreich gegen die Mis-
sionierung wehrten und ihr kulturelles Erbe hiiteten.*! Einige der
Kuba-Akteure waren sich des hohen Werts und der Beliebtheit
ihrer Kunstgegenstinde aufseiten der Européer bewusst. «Auch
die Bakuba sprechen mit Respekt von den alten Sachen und set-
zen sie im Gegensatz zu allen andern bis jetzt besuchten Stam-
men hoeher im Preis an.»*2 Wihrend sich Himmelheber mit dem
Verkaufer vielfach auf einen niedrigeren Preis einigen konnte,
gab es auch Fille, wo dem Eigentiimer der angebotene Preis zu
gering war und die Transaktion nicht zustande kam.

Aber nicht nur der finanzielle Wert, auch der emotionale und
historische Wert hielt manche Eigentiimer vom Verkauf ihrer
Kunstgegenstinde ab. Bei dem folgenden missgliickten Transfer
betonte ein Kuba-Mann von hohem Stand die Bedeutung des
Werks als familidres Erinnerungsstiick:

«Ein Minister [...] hat eine wunderschoene Klistierspritze,

die er pietaetvoll in einem Sack aufbewahrt und mir als

was ganz besonderes fuer 40 frs verkaufen will. Ich will

herunterbieten, nichts zu machen. Das sei die Klistier-

spritze seines Vaters, die bekaeme ich nicht billiger.»*3
Besonders das Alter der Werke und die damit verbundene Ge-
schichte wurden von den Kuba wertgeschétzt. Ein weiterer Grund
dafiir, warum Himmelheber etwas nicht erhielt, lag darin, dass
die Dinge noch gebraucht oder rituell verwendet wurden.

37 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mushenge, 28.1.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

38 «Le désir de transformer le monde
extérieur selon des principes esthétique»
(Himmelheber, 1940, S. 22).

39 Angesichts dessen, dass fiir deren
Herstellung mehrere Tage bzw. im Fall

der #lteren Stiicke auch Monate bzw. Jahre
notwendig waren, bedeutet die sofortige
Verfugbarkeit der Textilien, als Himmel-
heber auf der Durchreise war, dass sie im
Voraus produziert worden waren.

40 In spiteren Feldforschungen sollte
dies noch viel ausgeprigter als bei der
Kongo-Reise sein.

41 Brief von Hans Himmelheber an
Eugene Pittard, Bakwa Kengo, 17.2.1939
(Archiv Musée d’ethnographie de Genéve).

42 Tagebuch, Hans Himmlheber,
Mushenge, 20.1.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

43 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mushenge, 4.3.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

«Der Haeuptling hat eine Bakubamaske des Typs moadi,

will sie mir aber nicht verkaufen. Er braucht sie naemlich

noch zum sterben. Da bekommt er sie aufgesetzt, wenn

er aufgebahrt wird, und dann auch im Grab. Ich inter-

viewe ihn ueber die Baketegeschichte.»*#

Statt den Besitzer zu bedringen, akzeptierte Himmelheber des-
sen Weigerung und machte stattdessen ein Interview mit ihm.

Bei den genannten Beispielen handelt es sich um aktive Ver-
weigerungsstrategien der lokalen Akteure, die ihre Gegenstinde
dem westlichen Sammler aus finanziellen, emotionalen, histori-
schen oder kulturellen Griinden nicht verkauften. In einer langen
Passage seines Tagebuchs schilderte Himmelheber eine weitere
Form der Verweigerung. Die Bewohner eines Luba-Dorfes ver-
sprachen Himmelheber zwar eine grosse Figur, liessen ihn dann
aber so lange warten, bis er nach iiber fiinf Stunden die Geduld
verlor und erbost abfuhr. Obwohl Himmelheber sein Begehren
mit sehr viel Nachdruck deutlich gemacht hatte, blieb er erfolg-
los. Den Gast hinzuhalten statt seinem Willen nachzugeben, kann
als passiver Akt des Widerstandes gegen die Ubermacht der im
Kolonialsystem agierenden Européer gedeutet werden.

In der Region der Songye war Himmelheber ebenfalls nicht
sehr erfolgreich und konnte nur wenige der im Westen nachge-
fragten kifwebe-Masken mit ihren kubistisch anmutenden Formen
und farbigen Streifenmustern ankaufen. Doch hier zeigte bereits
die zerstorerische Politik der Mission und der Kolonialverwaltung
ihre Folgen. In der Gegend von Kongolo begriindeten die Dorf-
bewohner das Nichtvorhandensein von Masken damit, dass die
Missionare und Kolonialadministratoren die Masken des méch-
tigen kifwebe-Geheimbundes konfisziert und zerstort hétten.

«Sie sind extrem selten, weil die Verwaltung viele von

ihnen zerstort hat, und die Missionen, katholisch und

protestantisch, verbrennen sie weiter, wenn sie sie finden
konnen. Ich konnte einige letzte Exemplare kaufen, aber

die Einheimischen achten darauf, keine Informationen

iiber sie preis zu geben, die iiber ein «<Das ist zum Spie-

len/c’est pour jouer> hinausgehen.»*%
Das Zitat verweist deutlich darauf, dass die Besitzer der wenigen
Masken, die noch nicht von der Kolonialregierung zerstort waren,
versuchten, deren eigentlichen Zweck geheim zu halten und da-
mit die Wissensproduktion zu kontrollieren [siehe Story, S. 212].
Auch die kolonialen Akteure steuerten die Produktion von Kunst
und das damit verbundene Wissen.

KONKURRENZ UND KONTROLLE

«Und dabei hat er noch nicht mal gemerkt, dass das Land

voller Schaetze ist.»*¢
Hans Himmelheber war nicht der Einzige, der im Kongo Objekte
erstand. Neben Forschungsreisenden und Kunsthindlern wie
ihm waren ausserdem zahlreiche Kolonialbeamte und Kolonial-
offiziere, Angestellte der Plantagen oder Minen sowie Missionare
als Sammler tdtig. Unter den verschiedenen Sammlergruppen
herrschte jedoch Konkurrenz, Misstrauen und Wettbewerb. In
seinem Tagebuch dusserte sich Himmelheber kritisch {iber die
ihm vorgefiihrten Privatsammlungen, die meist neu oder von
schlechter Qualitit seien: Dank seiner regionalen und fachlichen
Kenntnisse, aber auch dank seiner Mobilitit und der damit ver-
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44 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Kambungu, 14.1.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

45 Unveroffentlichtes Manuskript
des vierten Brousse-Artikels von Hans
Himmelheber, der wegen des Krieges
nicht erschien (Archiv Museum Rietberg
Zirich).

46 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mweka, 23.3.1939 (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).



bundenen Unverbindlichkeit sei er weitaus erfolgreicher beim
Sammeln als die vor Ort lebende afrikanische und europiische
Bevolkerung.#” In seinen Forschungen und Publikationen ging es
ihm sowohl um den Erwerb von Wissen tiber die Objekte als auch
um seine Deutungshoheit als Experte der Kunst Afrikas.

In den 1930er-Jahren entstanden auf belgischer Seite einige
Institutionen und Organisationen, um die Produktion der mate-
riellen Kultur zu unterstiitzen, das damit verbundene Wissen zu
bewahren und beides — als Teil des kolonialen Projektes — zu ka-
nalisieren und zu kontrollieren.*® Dazu gehorte seit 1935 die
Commission pour la Protection des Arts et Métiers Indigénes des
belgischen Kolonialministeriums. 1939 wurde ein Gesetz ver-
abschiedet, um vor allem die kolonialen Stitten und Monumente
sowie am Rande auch die einheimischen Kiinste zu schiitzen.
Weitaus bedeutsamer in Belgisch-Kongo war die Association des
Amis de IArt indigene, die 1935 von enthusiastischen Freiwilli-
gen, darunter auch hohe Kolonialbeamte, ins Leben gerufen wor-
den war#® Um der Ausfuhr von Artefakten ins Ausland etwas
entgegenzusetzen und die Kunstproduktion im Kongo selbst zu
fordern, wurde im Mérz 1938 das Musée de la vie indigéne in
Léopoldville gegriindet. Bis zur Unabhingigkeit kamen auf Ini-
tiative des Freundeskreises noch andere Regionalmuseen hinzu.
Zu den zahlreichen Aktivititen des Vereins zéhlten neben Work-
shops zur Vermittlung von alter und neuer Kunst auch die Her-
ausgabe der Zeitschrift Brousse.5°

Um seine Stellung als Sammler und Forscher vor Ort abzu-
sichern, war Himmelheber um ein gutes Verhiltnis zu den Amis
de [Art indigene bemiiht. Auch zur Kiinstlerin und Kunsthistori-
kerin Jeanne Maquet-Tombu, der treibenden Kraft des Freundes-
kreises, und zu Adrien Vanden Bossche, dem spéteren Direktor
des Museums, hatte er eine gute Beziehung. Bereits kurz nach
seiner Ankunft in Léopoldville hielt er einen bebilderten Vortrag
iiber seine kunstethnologischen Studien bei den Inuit. Darin hob
er den Ansatz des Freundeskreises, die indigenen Kiinste auf ver-
schiedenen Ebenen (Forschung, Konservierung und Workshops
fiir Kiinstler) zu férdern, lobend hervor. Nach dem erfolgreichen
Vortrag war seine Bilanz: «Ich habe jetzt also volle Protektion
und kann ungestort weiterarbeiten».5! Gegen den Erhalt von je-
weils 300 Freiexemplaren veroffentlichte Himmelheber 1939/40
in der Zeitschrift Brousse drei ausfiihrliche Artikel auf Franzo-
sisch zu seinen aktuellsten Forschungen iiber die Kunst der Yaka,
Chokwe und Kuba. Ausserdem unterstiitzte er das Musée la vie
indigene mit mehreren Schenkungen. Auch wenn es kein gesetz-
liches Ausfuhrverbot fiir Kunst gab, wihlte Himmelheber den
offiziellen Weg und prisentierte den Verantwortlichen des
Museums seine Sammlung vor der Ausfuhr, damit jene einige
Stiicke fiir das Musée de la vie indigene auswéhlen konnten
[Abb. 38]. Zu den zehn von ihm gespendeten Objekten gehérten
fiinf Masken der Yaka und Suku, zwei Chokwe-Masken aus dem
Dorf Mavamba in der Kahemba-Region, ein Chokwe-Stuhl aus
Mwakango und zwei Wiirdenstidbe der Suku aus der Feshi-
Region. Am eindriicklichsten war die grosse, bemalte mbawa-
Maske mit Hérnern aus Menikongo, die Himmelheber 1938 auf
einem Feldfoto vor einer flachen Hiitte abbildete und die noch in
den 1940er-Jahren im Museum ausgestellt war, mittlerweile in
den Besitz des Virginia Museum of Arts in den USA {ibergegan-
gen ist [Abb. 39/40].52
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47 Dazu war auch eine Passage in
seinem vierten, unverdffentlichten Brousse-
Artikel vorgesehen (Archiv Museum
Rietberg Ziirich).

48 Siehe dazu Van Beurden, 2015,
Kapitel 2.

49 Vgl. Raymaekers, 2017.

50 Siche Halen, 1994. Die Vorgénger-
zeitschrift von Brousse (1939-1959) hiess
Arts et métiers indigénes dans la Province
de Léopoldville (1936-1938).

51 Zuseinem Vortrag erschienen neben
den Mitgliedern des Freundeskreises
auch hochrangige Vertreter des Kolonial-
staates und der Kirche (Brief an das
Museum fiir Volkerkunde Basel, Léopold-
ville, 28.7.1938, Archiv Museum der
Kulturen Basel; sowie Artikel «Précieuse
collaboration» zu seinem Vortrag in Arts
et métiers indigénes dans la Province de
Léopoldville 1938, 9, S. 4f.). Siche auch das
unveroffentlichte Manuskript des Vor-
trags «Les Esquimaux et leur art», 25.7.
1938, Kinshasa (Archiv Museum Rietberg
Ziirich).

52  Siche den Hinweis auf Himmelhebers
Schenkung in Arts et métiers indigenes
dans la Province de Léopoldville (8,1938,
S.5). Zur Geschichte des Musée de la vie
indigene, das nach der Unabhingigkeit

an die kongolesische Regierung iibergeben
und 1965 geschlossen wurde, sowie den
verzweigten Wegen der Schenkungen von
Himmelheber auf den Kunstmarkt siche
Raymaekers, 2016. Laut Sarah Van Beurden,
die ein Interview mit Mobutu zitiert
(2015, S. 129), wurden in den 1960er-
Jahren viele Museumsobjekte in Kinshasa
vom damaligen Biirgermeister verkauft.

Abb. 38

Hans Himmelheber

Prisentation seiner ersten Yaka-
Sammlung vor dem Transport
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-29

Abb. 39

Hans Himmelheber

Feldfoto der mbawa-Maske rechts,
hergestellt von Tata ka sila aus
Menikongo, die Himmelheber 1938
dem Musée de Léopoldville schenkte
Mukumbi, 25.6.1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-4

Abb. 40

Fotograf unbekannt
Ausstellungsraum des Musée de
Léopoldville mit der mbawa-Maske
an der Wand

Kinshasa, 1940er-Jahre
Privatsammlung Angelo Turconi

Abb. 41

Kiinstler aus Tsambotseke

der Suku-Region

Maske kakungu

Vor 1938, Holz, Fell, Pflanzenfasern,
Ocker,132x80 %X 41 cm

Museum der Kulturen Basel, ITI 1358
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.38

Abb. 41
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Aber auch ideengeschichtlich gab es enge Verbindungen
zwischen Himmelheber und den Amis de [Art indigéne. Sowohl
Himmelheber als auch das Museum versuchten, wenn maoglich
die Namen von Kiinstlern zu dokumentieren. Zugleich teilten
beide Seiten die Idee, die «traditionelle» afrikanische Kunst werde
durch die Auswirkungen der westlichen Modernitét und des euro-
paischen Einflusses zerstért und drohe zu verschwinden. Damit
konnte die Sammeltitigkeit als «Rettung» einer vermeintlich im
Untergang befindlichen «authentischen» Kultur und Vergangen-
heit legitimiert werden. Auch mit der Fotografie sollte das Bild
des vermeintlich «traditionellen» Afrika gewahrt werden [siehe
Essays Geary und Guyer]. Diese Wahrnehmung vom Untergang
des «wahren» Afrika ging oftmals einher mit einer Férderung der
afrikanischen Kultur in Form eines kolonialen Humanismus. In
den Workshops des Freundeskreises der Amis de IArt indigeéne,
die auch von Himmelheber befiirwortet wurden, sollten moderne
afrikanische Kiinstler wieder zu ihren eigenen Wurzeln zurtick-
gefiihrt werden, jedoch wurde dafiir die Anleitung von euro-
péischer Seite als notwendig erachtet.5?

Aber nicht nur die Kulturpolitik in der belgischen Kolonie,
auch die weltpolitische Lage kurz vor Ausbruch des Zweiten
Weltkriegs hatte Auswirkungen auf Himmelhebers Sammeltitig-
keit. Im Kongo stand Himmelheber unter stindiger Beobachtung
der kolonialen Administration. Er musste sich nicht nur bei jedem
Ortswechsel beim zustdndigen agent territorial an- und abmel-
den. Himmelheber vermutete ausserdem, dass ihn der aus Luxem-
burg stammende Territorialagent Albert Hoffmann oder der bel-
gische Kolonialbeamte Delcroix deshalb so grossziigig im Auto
herumfuhren, weil sie so seine Sammel- und Forschungstitigkeit
kontrollieren konnten. Auch die lokale Bevolkerung, mit der
Himmelheber Kontakt hatte, wurde iiber ihn ausgefragt.

«In Mweka war der Empfang bei den Administratoren

merkbar kuehl. Inzwischen war naemlich der Chef de Dis-

trict hier und zwei Tage in Mushenge. Dort erzaehlte mir
heute morgen der Koenigssohn [wahrscheinlich Kwete],

er habe ihn nach mir ausgefragt. Ob ich viel kaufe? Ja,

mehr als alle andern Weissen. Und ob ich gut bezahle? Ja,

sehr gut. Also seien alle zufrieden? Ja, sagte der Prinz,
und nun koennten sie alle die Steuern bezahlen.»%*
Neben diesem Seitenhieb auf die kolonialen Steuern, die mit dem
Geld aus dem Verkauf von Objekten beglichen wurden, verweist
das Zitat auch auf das Misstrauen der kolonialen Verwaltung
gegeniiber Hans Himmelheber als deutschem Staatsbiirger. Ge-
riichte kursierten, er sei ein Spion und mehr als einmal schlug
Himmelheber eine ablehnende Haltung wegen seiner deutschen
Nationalitdt entgegen. Kurz nachdem er Ende Juli 1939 nach
Deutschland zuriickgekehrt war, brach der Zweite Weltkrieg aus
und Himmelheber wurde in die Armee eingezogen. Der zweite
Transport mit seiner Sammlung, vier Kisten von insgesamt 336
Kilogramm, wurde in Genua festgehalten. Um die Beschlagnah-
mung zu vermeiden, bat er das Basler Museum fiir Volkerkunde
um Hilfe, so dass die Sammlung nach Genehmigung des Ministry
of Economic Warfare in London schliesslich in die neutrale
Schweiz gelangte. Erst nach Kriegsende 1948 wurde die Samm-
lung geteilt, indem Himmelheber und das Museum in Basel ab-
wechselnd jeweils ein Stiick auswihlten. Auf diese Weise erhielt
das Museum in Basel solch eindriickliche Stiicke wie die imposante

53 Siehe dazu auch Monroe, 2012,
S.469-472.

54 Tagebuch, Hans Himmelheber,
Mweka, 7.2.1939 (Archiv Museum Rietberg
Zirich).

Songye-Kraftfigur [Abb. 111, S. 92] oder die kakungu-Maske der
Suku mit den langen Wimpern [Abb. 41].

VERNETZTE KUNSTWELTEN

In Anlehnung an das Konzept der Kunstwelten (art worlds) von
Howard S. Becker ist Kunst nicht als Produkt eines einzelnen
Schopfers zu verstehen, sondern als das Resultat eines Netzwerkes
von sehr unterschiedlichen Akteuren. Uber mehrere Kontinente
verteilt, sind sie an der Herstellung und Verwendung von Kunst,
aber auch — wie Hans Himmelheber — an der Weitergabe und Ver-
marktung sowie an der Wissensproduktion und Imagination der-
selben beteiligt. Wie dieser Essay gezeigt hat, war die Kongo-
Reise 1938/39 von Hans Himmelheber zweifach motiviert. Zum
einen kaufte Himmelheber als Sammler und Handler fiir seine
Auftraggeber Tausende von Objekte an. Mit seinen Kontakten
zum Basler und Genfer Museum fiir Volkerkunde sowie zu den
Kunsthédndlern Charles Ratton in Paris und Erhard Weyhe in
New York war Himmelheber in den globalen Markt fiir die Kunst
Afrikas eingebunden. Vor Ort war er sowohl fiir seine Studien als
auch fiir seine Sammeltétigkeit auf die Mitwirkung von afrikani-
schen Akteurinnen und Akteuren angewiesen, die im Umgang
mit europdischen Sammlern iiber eine Bandbreite an passiven
und aktiven Strategien — von der Produktion fiir den Kunstmarkt
iiber Hinhaltetaktiken bis zum stillen Widerstand — verfiigten.
Nichtsdestotrotz blieb das Machtungleichgewicht zwischen Ko-
lonisierten und Kolonisatoren bestehen. Der Erwerb von Objekten
und die damit verbundene Produktion von Wissen waren auch im
Fall von Hans Himmelheber in die Kulturpolitik der belgischen
Kolonie Kongo und zugleich in die Weltpolitik am Vorabend des
Zweiten Weltkriegs eingebunden.

Zum anderen fiihrte Himmelheber kunstethnologische Un-
tersuchungen zur kongolesischen Kunst und ihren Kiinstlern
durch, die wichtige Einblicke in die kiinstlerische Produktion
Ende der 1930er-Jahre in bis dahin kaum erforschten Kunstre-
gionen geben. Sein universalistisches Verstdndnis von Kunst im
westlichen Sinne kniipfte dabei an Vorstellungen der dsthetischen
Moderne an. Im Gegensatz zu den mehrmaligen Aufenthalten in
Liberia und der Cote d’Ivoire blieb die Kongo-Reise aufgrund der
politischen Unsicherheiten im Kongo nach der Unabhéngigkeit
ein einmaliges Unterfangen. Himmelhebers bleibendes Verdienst,
besonders auch seiner spéteren Studien, ist, das Forschungsinte-
resse des Westens auf Fragen der Autorschaft und der dsthetischen
Prinzipien in der Kunst Afrikas gelenkt zu haben.
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Abb. 42

Hans Himmelheber

Portrit seines Schattens

Kingulu, 18.6.1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-26

Abb. 43

Hans Himmelheber
«Oberhéuptlings-Dorf Kingulu»*
Kingulu, 18.6.1938, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-30

*

Bildunterschriften in Anfithrungszeichen
sind Originalbeschreibungen von Hans
Himmelheber, die sich auf den Kontaktab-

ziigen befinden (Archiv Museum Rietberg
Ziirich).
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WIRKLICHE MOMENTE,
VISUELLE FIKTIONEN:
ANMERKUNGEN ZUR

ENTSTEHUNG DER KONGO-
FOTOGRAFIEN VON
HANS HIMMELHEBER

Nanina Guyer

Am18. Juni 1938 bietet sich den Bewohnerinnen und Bewohnern
von Kingulu, einem Dorf in Belgisch-Kongo (heute DR Kongo),
der Anblick eines weissen Mannes mit Tropenhut, der auf einer
tipoye herangetragen wird. Sein Gesicht ist verdeckt von einer
Leica-Kamera, mit der er seinen Schatten fotografiert und so die
Ankunft im Dorf festhilt [Abb. 42/43]. Es ist der deutsche Eth-
nologe Hans Himmelheber (1908-2003), der wenige Tage zuvor
aus Gabun in den Kongo eingereist war. In Léopoldville (heute
Kinshasa) hatte er sich die Erlaubnis beschafft, weiter in die Re-
gion siidostlich von Kinshasa zu reisen und nicht nur ungehin-
dert Kunst zu erwerben, sondern auch zu fotografieren. Dass er
die Genehmigung erhielt, hatte er der Empfehlung des General-
gouverneurs Francois Reste de Roca von Franzoésisch-Aquatorial-
afrika zu verdanken, vormals Gouverneur der Cote d’Ivoire, den
er von seiner fritheren Reise in Westafrika kannte. In den nun
folgenden Monaten wird Hans Himmelheber rund vierzig Roll-
filme a 36 Bilder in seine Leica-Kamera einlegen und damit an-
derthalbtausend Fotografien aufnehmen.

Das visuelle Archiv von Hans Himmelhebers Kongo-Reise
umfasst rund 1400 Schwarz-Weiss-Negative, aufgenommen zwi-
schen Frithjahr 1938 und Sommer 1939 im Gebiet der Fliisse
Kwango, Kwilu, Kasai, Sankuru und Lomami [siehe Karte, S.19],
sowie Kontaktabziige mit handgeschriebenen Notizen und 14
Abziige des kongolesischen Wanderfotografen Antoine Freitas.
Noch wihrend seiner Kongo-Reise veroffentlichte Himmelheber
in der Fachzeitschrift Brousse drei Artikel und publizierte darin
14 seiner Fotos, davon sechs Abbildungen von Maskengestalten,
fiinf Aufnahmen von Kunsthandwerk und zwei, die von ihm er-
worbene Kunst in situ zeigen.2 Himmelheber hatte die Absicht,
die Kongo-Fotografien nach seiner Riickkehr zu vertreiben.® Zu
diesem Zweck ordnete er sein Fotoarchiv nach Themen und ver-
sah einzelne Bilder mit Bildunterschriften, deren Wortlaut die
Leserschaft von illustrierten Magazinen wie Die Umschau anspre-
chen sollte. Ein grossflachiger Vertrieb liess sich schlussendlich
aber nicht realisieren.*

Obwohl er fotografisch nicht ausgebildet war, gelangen Hans
Himmelheber ikonische und beeindruckende Bilder, die bis heute
reproduziert werden. Darin begegnen wir Maskentinzen, Kunst-
handwerk und Portrits von Kongolesinnen und Kongolesen.® Auf
den ersten Blick sehen wir dokumentarische Momentaufnahmen
aus dem landlichen Kongo in den Jahren 1938 und 1939. Fiir sie

1  Mein Dank gilt Christraud Geary,
Michaela Oberhofer und Eberhard
Fischer fiir ihre kritischen Kommentare
fritherer Versionen dieses Textes. In die-
sem Aufsatz werden die ersten Resultate
des Teilprojektes «Abseits der grossen
Narrative. Hans Himmelhebers Kongo-
Fotografien als Quellen fiir alternative
Geschichte(n)», finanziert durch den
Schweizerischen Nationalfonds, publi-
ziert.

2 Himmelheber 1939a,b; Himmel-
heber 1940. Himmelheber hat die Rollfilme
zur Entwicklung nach Deutschland an

die Firma Foto Kino Veittinger geschickt
und sich die entwickelten Negative und/
oder Abziige davon zuriick in den Kongo
senden lassen. Das heisst, dass er den
Fotografierten keine Bilder geben konnte,
was andere frithe Fotografen oftmals taten.

3 Himmelheber, Tagebuch, 6.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

4 Einzelne Bilder vertrieb er iiber
den Artikeldienst fiir Zeitgeschehen in
Hamburg.

5  Eine grosse Anzahl der Fotografien,
die kulturelle Praktiken dokumentieren,
wurde im Fotoband Zaire veroffentlicht
(Fischer und Mayer-Himmelheber, 1993).
Himmelheber hat ausserdem viele Auf-
nahmen der traditionellen Architektur in
Dorfern und im modernen Kinshasa ge-
macht. Diese sind nicht Gegenstand dieses
Essays und bieten ein spannendes Feld
fiir zukiinftige Forschungen.



gilt, was Fotografien generell auszeichnet: Sie besitzen eine be-
sondere Aura der Authentizitét und Wahrhaftigkeit, der man sich
nur schwer entziehen kann; ihr konstruierter Charakter offenbart
sich nicht auf den ersten Blick. Dies hatte fiir die Fremdwahr-
nehmung von Afrika seinerzeit weitreichende Konsequenzen.
Muittels Fotografie liess sich ein scheinbar zeitloses und traditio-
nelles Afrika darstellen, wobei die Frage nach der aktiven Rolle
von Afrikanerinnen und Afrikanern in der Konstruktion solcher
Bilder aussen vor blieb.? Der kiirzlich verstorbene nigerianische
Kurator Okwui Enwezor bemerkte, dass «beim Erschaffen vi-
sueller Fiktionen des afrikanischen Kontinents kein Medium
instrumentaler war als die Fotografie».” Das Fotoarchiv Hans
Himmelhebers hingegen gewihrt uns dank seiner Dichte, seines
Seriencharakters und der guten Quellenlage zweite Blicke, Se-
rienblicke, Zwischenblicke und Querblicke und somit die Mog-
lichkeit, verschiedene Momente, Mechanismen und Akteure zu
beleuchten, die zur Entstehung dieser Fotografien beigetragen
haben. Ziel dieses Essays ist es, die Fotos aus ihrem ethnografi-
schen Prasens herauszulosen und im historischen Kontext ihrer
Entstehung zu verorten.

FOTOGRAFIEREN UND FOTOGRAFIERT WERDEN
SUDOSTLICH VON KINSHASA, 1938-1939

Himmelheber wird sich wihrend der 14 Monate, die er im Kongo
verbringt, Dorfern noch oft fotografierend ndhern, anfangs in der
tipoye sitzend, spiter auch aus dem Auto heraus. Rund zehn Pro-
zent seiner Fotografien entstanden in solchen Situationen der
Anndherung. Sie entziehen sich jeglicher Kategorisierung; es sind
keine ethnografischen Fotos und Himmelheber verwendet sie
auch nicht in seinen spéteren Publikationen.®

Die Bevolkerung des Kongo wurde in den spéten 1930er-Jah-
ren von den Belgiern ausgebeutet und unterdriickt. Um in dieser
Situation erfolgreich Kunst erwerben und forschen zu kénnen,
musste Himmelheber seine Rolle gegeniiber der Bevolkerung klar
artikulieren und sich von anderen westlichen Akteuren in der
Region abgrenzen. Er kommt nicht, um zu predigen; er ist kein
Administrator und er ist auch keiner, der impft; er ist kein Hand-
ler und er rekrutiert keine Arbeiter; er ist kein Tourist mit einer
billigen Kamera. Er kommt, um zu dokumentieren und zu sam-
meln. Genau das verkiindet er mit seiner Kamera und dem Akt
des Fotografierens.? Einmal im Dorf angekommen, unterstreicht
Himmelheber seine Kaufkraft, indem er sich selbst als «reicher
Weisser» einfithrt.®

Die Fotografien, die aus solchen Situationen heraus entstan-
den, waren fiir ihn selbst nur ein Mittel zum Zweck, ein Neben-
produkt. Dennoch sind die Bilder aus heutiger Perspektive wert-
volle und eindriickliche Zeugnisse des ersten Aufeinandertreffens
von Himmelheber und Kongolesinnen und Kongolesen, weil er
beim Ankommen auch die Blicke der Bewohnerinnen und Be-
wohner festhilt. Es sind freundliche, misstrauische und aufge-
schlossene Blicke [Abb. 44-47].

Himmelheber betrachtete die Fotografie als ein Zeichen, das
fiir die Dorfbevolkerung leicht zu lesen war. Das lédsst auf die da-
malige Bekanntheit der Fotografie in der Region schliessen. Be-
reits zu Beginn des 20. Jahrhunderts haben Reisende, Ethnologen
und afrikanische Fotografen wie Herzekiah Shanu im Gebiet der
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6 Thoss, 2000,S. 8.

7  Enwezor, 1996, S. 20.

8  Himmelheber selbst verschlagwortet

die Bilder seines Ankommens unter
«Expedition» (Themenverzeichnis Fotos,
Archiv Museum Rietberg Ziirich).

9  Zu Beginn des 20. Jahrhunderts

haben westliche Ethnografen und Reisende

das Fotografieren als eine Errungenschaft
westlicher Technologie héufig dafiir be-

nutzt, ihre Uberlegenheit zu artikulieren.

Siehe Vansina, 1992, S. 201, fiir einen
Uberblick zu diesem Thema.

10 Himmelheber, Tagebuch, 5.2.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

Abb. 44

Hans Himmelheber

«Frau mit Kalebassen im Ohr»
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-3

Abb. 45

Hans Himmelheber

Menschen beim Eingang des Dorfes
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-7

Abb. 46

Hans Himmelheber

Eine Gruppe betrachtet Himmelheber
Songye-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-8

Abb. 47

Hans Himmelheber

Minner blicken ins Auto
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 191-7

Abb.46
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Abb.47
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Abb. 48

Hans Himmelheber

Kinder betrachten eine Fotografie
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 169-10

Abb. 49

Hans Himmelheber

Portrit eines Chiefs

Vermutl. Kingulu, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 157-3

Abb. 50

Hans Himmelheber

«2 Bayaka-Hauptlinge mit Insignien
(Schwert u. Schirm)»

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-22

Abb. 51

Hans Himmelheber

Annéherung an tanzende Frauen
Biombo-Region, 20.5.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-40

Abb. 52

Hans Himmelheber

«Totenfest der Bakuba»

Ichala, 10.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 181-30
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heutigen DR Kongo fotografiert sowie Fotografien mitgefiihrt
und gezeigt.* Hans Himmelheber hatte ebenfalls eine Fotografie
im Gepick, wahrscheinlich ein Portrét seines Vaters Gustav
Himmelheber, das bei der Kontaktaufnahme mit zukiinftigen
fotografischen Subjekten hilfreich war [Abb. 48].

Fiir Fotografien in West- und Zentralafrika gab es bereits im
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts einen lokalen Markt.'? In den
1930er-Jahren galten sie zumindest unter den Vermogenderen als
eine moderne Form der Selbstdarstellung. Himmelhebers Aufnah-
men von Chiefs, die Fotografien an ihre Hiite steckten [Abb. 49/
50], zeugen davon. Fotos fanden sich in den Hiusern der besser
situierten Kongolesen und waren Bestandteil von Bestattungsri-
tualen. Alleine in den Jahren 1938/39 hielten sich folgende Bilder-
macher in der Region auf: der Missionar und Arzt Emile Muller,
die Berufsfotografen Casimir Zagourski und Antoine Freitas,
Reisende wie der Italoamerikaner Attilio Gatti sowie diverse
Touristen, die Bilder als Ausbeute ihrer Erlebnisse im Kongo mit
nach Hause nahmen. In der Region der Kuba fanden wéhrend des
Aufenthaltes von Himmelheber sogar Dreharbeiten fiir einen
Film mit lokalen Statisten statt [siche Essay Geary]. Himmelheber
erwihnt auch die Existenz eines Kinos, «von einem Mann vor-
gefiihrt, der damit einen bestimmten Tournus der Eisenbahn ent-
lang macht».1®

Chiefs, die mit der Fotografie vertraut waren, liessen sich
gerne von Himmelheber ablichten. Sie forderten dies manchmal
auch als Gegenleistung ein, beispielsweise fiir die Erlaubnis, die
mukanda-Ténze bei den Yaka dokumentieren zu diirfen [Abb.
49]. Bei diesen Aufnahmen bestimmten die Chiefs ihre Inszenie-
rung selbst und der Fotograf hatte wenig Einfluss.** Fiir Himmel-
heber waren die lokalen Konventionen des Posierens ein Prob-
lem, wie seiner Schilderung einer fotografischen Begegnung mit
zwei Chiefs zu entnehmen ist [siche Abb. 50 fiir die aus der Be-
gegnung resultierenden Fotografie]: «Das erinnert mich an meine
Schwierigkeiten mit den Eingeborenen beim Fotografieren;
hatte ich endlich eine ansprechende Szene gefunden, beispiels-
weise zwei Chiefs im Rat, und ich mich mit meiner Leica ihnen
niherte, so schrie mein Koch oder ein Polizist: <Steht gerade,
der Weisse wird ein Foto machen.» Wie von einem Stromschlag
erfasst, richten sich die beiden Chiefs auf, es verlésst sie jegli-
cher Gesichtsausdruck, Beine und Arme werden reglos, und ich
mache aus Hoflichkeit dieses Foto, <zu Hianden der beiden Ein-
geborenen».»'®

Im Gegensatz zu den Chiefs verstand Himmelheber die Ka-
mera als dokumentarisches Werkzeug, um ein zeitloses, traditio-
nelles Afrika darzustellen. Eine solche Auffassung verlangte nach
moglichst wahrheitsgetreuen, unverfélschten Bildern. Dieses
Ideal versuchte auch Himmelhebers Berufskollege Hugo Bernat-
zik zu erreichen, der Ambitionen als Ethnologe hatte. Bernatzik
riet zu List, Tauschung und Schnappschiissen, um moglichst «au-
thentische Fotografien» zu erhalten.’® Auch Himmelheber foto-
grafierte nach Moglichkeit spontan. Solche Bilder entstanden
manchmal mit der Sonne im Riicken, worauf sein eigener Schat-
ten im Bild deutet [Abb. 51/52]. Die Linge des Schattens, den
sowohl Himmelheber als auch die Abgebildeten werfen, verrit,
dass die Bilder am frithen Morgen oder spiaten Nachmittag auf-
genommen wurden. Tagsiiber reiste Himmelheber und die Men-
schen arbeiteten ausserhalb der Dorfer. Er gab den Fotografierten

11 Mack, 1991, S. 65. Fiir einen exzel-
lenten Uberblick zur Fotografiegeschichte
Zentralafrikas siche Geary, 2002.

12 Schneider, 2013, S. 53.

13 Himmelheber, Tagebuch, 12.3.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

14  Bei den Mangbetu benutzte Konig
Okondo um 1910 einen Spiegel, um seinen
Auftritt vor Publikum und vor der
Kamera zu kontrollieren. Siehe dazu
Schildkrout, 1991, S. 82, und Geary, 2002,
S. 85-86.

15 Meine Ubersetzung, Himmelheber,
1939b, ohne Seitenzahl.

16  Bernatzik, 1947; Theye 1989, S. 260.



wenig Zeit, sich auf die Aufnahme vorzubereiten. Dies ist er-
sichtlich am Portrit eines Mannes, der noch den Geldschein in
der Hand hilt, den er offenbar als Entgelt fiir das Foto erhalten
hatte [Abb. 53].77 Eine Serie von vier Bildern wiederum zeigt, wie
Himmelhebers Dolmetscher einen Mann um Erlaubnis bittet, ihn
fotografieren zu diirfen [Abb. 54].

Die unterschiedliche Auffassung iiber den Zweck der Foto-
grafie — dokumentarisches Werkzeug versus Mittel zur Selbst-
darstellung — kommt in einer Bilderserie zum Ausdruck, die
Himmelheber von Konig Pero aufnahm. In dessen Dorf ver-
brachte Himmelheber, der an den meisten Orten nur ein fliichti-
ger Besucher war, drei Tage; genug Zeit, um Vertrauen aufzu-
bauen. Pero verkaufte Himmelheber einen Becher und eine Maske.
«Er kommt dann, etwas ganz ungewoehnliches in Afrika, wo man
nachts hoechstens tanzt, um 9 Uhr und bleibt bis 1/2 11; erzaehlt
mir die Geschichte der Bashilele, s. meine Notizen.»'8

In Himmelhebers Fotografien, die er wihrend dieser drei
Tage macht, ist Pero mehrere Male priasent. Einmal beispiels-
weise als Passant im Hintergrund, wihrend Himmelheber einen
Becherschnitzer fotografiert [Abb. 55]. Als Pero zu seiner eigenen
Fotosession erscheint, dokumentiert Himmelheber die Annéihe-
rung diesmal aus einer anderen Perspektive als sonst: Es ist Pero,
der auf ihn zukommt, und nicht umgekehrt. Zu sehen ist, wie
Pero eine Pfeife als Zeichen seiner Wiirde gereicht wird, mit der
er anschliessend posiert [Abb. 56/57]. Tags darauf erscheint Pero
noch einmal; nun trigt er Schmuck und Zeremonialgewand und
inszeniert sich als méchtiger Herrscher, auf einem Stuhl sitzend,
frontal zur Kamera gerichtet [Abb. 58]. Diese Bildsprache lehnt
sich an lokale Darstellungskonventionen an.

WIE EINE BILDREPORTAGE -
MASKENTANZE UND KUNSTHANDWERK

Die Fotografien von Hans Himmelheber lassen sich im Span-
nungsfeld zwischen wissenschaftlicher Dokumentation und dem
in den 1930er-Jahren aufkommenden Bildjournalismus verorten.
Bei der Auswahl seiner Sujets war Himmelhebers Blick vom be-
reits vorhandenen Bildarsenal der Region geprigt, das Ethnolo-
gen vor ihm geschaffen hatten. Himmelheber war dusserst bele-
sen und befasste sich auch wihrend seiner Reise mit Fachliteratur
wie Emil Tordays Standardethnografie der Kuba oder Hermann
Baumanns Studie iiber die Lunda.’® Anders als ihm vertraute
Fotografen wie Emil Torday verzichtete Himmelheber auf arran-
gierte Gruppenszenen und statische Ganzkoérperaufnahmen und
damit auf eine Fortsetzung der Typenfotografie des 19. Jahrhun-
derts.2° Vielmehr folgte er bei seinen Inszenierungen der Bild-
kultur illustrierter Zeitschriften. Bildreportagen iiber fremde
Volker gehorten zum festen Repertoire dieser Magazine und wa-
ren fiir Ethnologen eine zusétzliche Finanzierungsquelle fiir ihre
kostspieligen Reisen. Himmelheber berichtet, dass er wahrend
seiner Reisen in der #ipoye zum Zeitvertrieb in zahlreichen illus-
trierten Zeitschriften blitterte.?!

Die Bildkultur dieser Magazine verlangte eine hohe Erzéhl-
qualitét der Fotos, den Verzicht auf inszenierte Bilder sowie den
Seriencharakter der Bildreportage, das heisst die anschauliche
Darstellung des jeweiligen Geschehens in einer Folge von Ein-
zelbildern.?? Diese gestalterischen Prinzipien sind im visuellen
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17 Frither wurden im Kongo Salz,

Nigel oder Perlen als Gegenleistung fiirs

Fotografieren angeboten (Schildkrout

1991, S. 76).

18

Himmelheber, Tagebuch, 4.1.1939

(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

19

Himmelheber, Tagebuch, 5.3.1939

(Archiv Museum Rietberg Ziirich);
Baumann, 1935; Torday, 1925a.

20 Edwards, 1992.

21

Himmelheber, Tagebuch, 28.1.1939

(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

22 Theye, 1989, S. 32f.

Abb. 53

Hans Himmelheber

«Bapende Elfenbeinanhinger»
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 191-17

Abb. 54

Hans Himmelheber

Anndherung an einen Mann
Lele-Region, 1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 179-23,179-24,179-27,179-28

Abb. 55

Hans Himmelheber

«Hinter dem Becherschnitzer
Ko6nig Pero der Bashilele»
Lele-Region, 4.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 177-16

Abb. 56

Hans Himmelheber

Konig Pero wird eine Pfeife gereicht
Lele-Region, 4.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 177-25

Abb. 57

Hans Himmelheber

«Konig Pero der Bashilele»
Lele-Region, 4.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 177-26

Abb. 58

Hans Himmelheber

«Konig Pero der Bashilele»
Lele-Region, 5.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 178-21

Abb.55

Abb.58
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Abb.57
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Abb.59.2

Abb.59.3

Abb. 59

Hans Himmelheber

«Tanz in Kingulu»

Kingulu, 20.6.1938, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 155-34 bis 155-40, 156-1 bis 156-41,
157-1,157-2
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Archiv von Himmelheber erkennbar und lassen sich anhand der
Bildserien von Maskenténzen aufzeigen.

Himmelheber reiste just zu dem Zeitpunkt in den Kongo, als
die nur alle zehn Jahre stattfindenden Beschneidungslager mukanda
zur Initiation der Knaben anstanden [siche Essay Strother]. Sie
fanden zeitgleich bei den Yaka, Chokwe und Pende statt. Diesem
gliicklichen Zufall ist es zu verdanken, dass Himmelheber zahl-
reiche Masken erwerben sowie Maskentinze und andere Rituale,
die im Kontext der mukanda stattfanden, fotografieren konnte.
Abschluss und Hohepunkt der Lagerzeit bildete eine Tanztour-
nee von Orchester, Maskengestalten und Knaben durch die Dor-
fer, um Geld zu sammeln. Bereits kurz nach seiner Einreise traf
Himmelheber unweit von Kinshasa in Kingulu auf ein solches
Maskenensemble der Yaka auf Tournee. Nachdem er den Vorste-
hern und Séngern Geschenke iiberreicht hatte, konnte er «den
Téanzen beiwohnen und nach Belieben fotografieren».2® In der
Folge erlebte er noch einen weiteren, extra fiir ihn aufgefiihrten
Maskentanz. Diese beiden Tanze dokumentierte Himmelheber
mit der Kamera systematisch. Thm gelangen dabei ikonische Bil-
der, die durch ihre Bewegtheit und Perspektiven beeindrucken
[Abb. 59]. Betrachten wir die Fotografien der Tinze in Serie, so
lasst sich nachvollziehen, wie Himmelheber an solchen Anlidssen
fotografierte: Im Gegensatz zu den zuschauenden Ménnern, die
im Schatten sitzen bleiben,?* beteiligt sich Himmelheber als Foto-
graf aktiv am Geschehen. Er nimmt verschiedene Positionen ein
und verdndert dadurch immer wieder die Perspektive, wiahrend
er sich den Maskengestalten und tanzenden Initianden annéhert
und allmdhlich von der Peripherie ins Zentrum riickt. Auf diese
Weise dokumentiert er auch seine Bewegung als sozialer Akteur
im rituellen Raum.2® Auch die Maskengestalten interagieren mit
der Kamera und gestalten auf diese Weise die Fotografien mit. Sie
sind sich der Anwesenheit des Fotografen bewusst und wenden
ihm ihre Korper zu.

In Mushenge, der Residenz des Konigs der Kuba, wurden zwei-
mal auf sein Geheiss Maskentinze aufgefiihrt, die ihn zutiefst
beeindruckten [Abb. 60].2¢ Diese Tinze fotografierte Himmel-
heber, der bei Portrits auf Nichstaufnahmen stets verzichtete,
aus ungewoOhnlich grosser Nihe. Beispielsweise zeigt er, wie er
«einen von beiden Taenzern bei der Auftackelung {iberrascht»??
[Abb. 61] oder wie der erschopften Maskengestalt Luft zugefi-
chelt und Wasser eingeflosst wird [Abb. 61.1].

Interessant ist, dass es fiir den Betrachter keinen erkennbaren
Unterschied gibt zwischen den Ténzen, die Himmelheber spon-
tan fotografierte, und jenen, die eigens fiir ihn aufgefiithrt wur-
den.2® Das liegt vermutlich daran, dass das Auftreten vor Publi-
kum - ob mit Kamera oder ohne — Teil der Aufgabe der Akteure
war.2® Dennoch unterscheiden sich die gestellten von den unge-
stellten Auftritten beziiglich ihres Publikums. Bei einem fiir
Himmelheber arrangierten Tanz der Kuba sind nur wenige Zu-
schauer anwesend; scheinbar teilnahmslos stehen sie in einiger
Entfernung in einer Reihe [Abb. 60.2]. Es ist gut moglich, dass sich
der Grossteil des Publikums hinter dem Fotografen befand und
fiir die Fotografie nur wenige ausgew#hlte Ménner als Zuschauer
inszeniert wurden.

Ahnlich verhilt es sich bei der fotografischen Dokumentation
von Werkverfahren, eine Disziplin, die Himmelheber im Verlauf
der vier Jahrzehnte, in denen er das Kunstschaffen in Westafrika

23 Himmelheber, 1939a, S.13.

24 Fischer und Mayer-Himmelheber,
1993, S.148; Himmelheber, 1939a,
S.28-30.

25 Morton, 2012, S. 48.

26 Himmelheber, Tagebuch, 6.3.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

27 Himmelheber, Tagebuch, 22.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

28 Himmelheber, 1939a, S. 30;
Himmelheber, 1960, S. 323.

29 Siehe dazu auch Guyer, 2014.



dokumentierte, verfeinern und ausbauen sollte. Im Kongo foto-
grafierte er Handwerkstechniken wie Topfern, Weben, das Sticken
von Raffiatextilien, die Herstellung von Borten, das Schnitzen
eines Pfeifenstils sowie von Masken, das Reinigen von Holzdosen
sowie Mattenflechten und Nihen. Anhand einer Serie von neun
Bildern, die einen Yaka-Kiinstler zeigen, ldsst sich aufzeigen, wel-
ches Muster Himmelhebers Dokumentation von Kunsthandwerk
zugrunde liegt [Abb. 62]. Die Serie zeigt einen Kiinstler, der eine
Maske aufbessert und vom Auftraggeber der Maske Anweisungen
erhilt. Mit der Kamera néhert sich Himmelheber dem auf einem
Liegestuhl sitzenden Kiinstler an, umkreist ihn und endet mit
einer Einstellung tiber die Schulter des Kiinstlers hinweg. Die
Kiinstlerinnen und Kiinstler waren es seinerzeit gewohnt, in der
Offentlichkeit und vor Publikum zu arbeiten.

PORTRATS: TRADITIONELLE MANNER,
MODERNE FRAUEN

Im Verlauf seiner Kongo-Reise portriatierte Himmelheber viele
Menschen, vorzugsweise im Brustportrit. Wie beim Kunstkauf
liess sich der Asthet Himmelheber bei der Auswahl seiner Sujets
auch von «Schénem» leiten [siche Essay Oberhofer]. Dabei war
das, was er als schon empfand, oftmals das Traditionelle. Er suchte
nach Mannern und Frauen mit «alten» Frisuren und Tatowierun-
gen, die ihn an Darstellungen auf Bechern, an Figuren und Mas-
ken erinnerten. Dann notierte er im Tagebuch: «Sofort faellt eine
Sache auf: die Frauen haben die richtige alte Bakubafrisur, die auf
den Bechern ist.»3° [Abb. 64]. Um die Personen und ihre Merk-
male von allen Seiten zu zeigen, nahm Himmelheber sie aus ver-
schiedenen Winkeln auf. Wahrend seine Annéherung an Men-
schen zu Beginn seiner Kongo-Reise eher noch zogerlich war
[Abb. 54], ging er gegen Ende seiner Reise bestimmter auf sie zu.
Im Gebiet der Pende traf er auf einige Chiefs, die ihn beeindruck-
ten: «Die Maenner vielfach sehr gross und schoen, [...] hager,
schmales Gesicht, Baerte, scharf geschnittene Zuege. Sie tragen
vielfach alte Glasketten und schoene Frisuren — Fotos.»3! Mit die-
sen Ménnern veranstaltete er Fotoshootings auf Dorfplitzen,
manchmal vor menschenleerem Bildhintergrund [Abb. 63].
Viele Frauen, die Himmelheber auf seiner Reise antraf,
schmiickten sich mit westlichen Attributen wie Parfiimflasch-
chen, leeren Patronenhiilsen oder Sardinenbiichsen6ffnern oder
trugen europiische Kleidung. Himmelheber nahm solchen An-
eignungen gegeniiber eine ablehnende Haltung ein. Das Aufzeigen
von, wie man glaubte, verderblichen Einfliissen der westlichen
Zivilisation auf einheimische Kulturen war ein géngiges Stereo-
typ in Bildreportagen jener Zeit. Auch Himmelheber griff diesen
Aspekt in vielen seiner Bilder auf. Dabei hatte er nicht zuletzt die
Leserschaft von illustrierten Zeitschriften vor Augen. In Bild-
unterschriften, die er im Zuge des Vertriebs solcher Bilder mit-
lieferte, sprach er von Beispielen einer falsch interpretierten
Moderne, gleichsam Karikaturen — ein Deutungsmuster, das seit
dem 19. Jahrhundert im geografischen Norden gang und géibe war.
Dass bei der Entstehung solcher Bilder neben 6konomischen
auch andere Faktoren, wie zum Beispiel Erotik, eine Rolle spiel-
ten, zeigt sich in drei Fotografien, die Himmelheber am 20. Mai
1939 aufnahm 32 Aus dem Auto heraus erblickte er eine junge Frau
[Abb. 65.1], die in der Folge in unterschiedlichen Haltungen fiir
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Abb. 60

Hans Himmelheber

«Maske Ngedemoasch,

die von einer Frau getragen wird»
Mushenge, 6.3.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-20,
185-22

Abb. 61

Hans Himmelheber
«Maskenauftritt vor dem
gelihmten Konig»

Mushenge, 6.3.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 182-28,182-32

Abb. 62

Hans Himmelheber

«Bemalen der aus Bast geflochtenen
Frisur einer Maske»

Yaka-Region, 1938/39, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich, FHH 167-3 bis
167-11

Abb. 63

Hans Himmelheber

Minnerportrits
Pende/Chokwe-Region, 24.5.1939,
SW-Negative

Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-11
bis 190-14, 190-25, 190-26, 190-35

Abb. 64

Hans Himmelheber

«Alte Bakuba-Frisur

wie auf Konigsfiguren!»
Kuba-Region, 2.2.1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 185-7,185-8

30 Himmelheber, Tagebuch, 13.2.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

31 Himmelheber, Tagebuch, 24.5.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

32 Fabian, 2000 und auch Hahn, 2018
plddieren dafiir, emotionale Faktoren,
die bei der Produktion von Wissen und
Fotografien im Feld eine Rolle gespielt
haben, miteinzubeziehen.

Abb. 60.1 Abb. 60.2 Abb. 61

Abb. 61.1

Abb. 63 Abb. 64
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Abb.65.1

Abb. 66
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Abb.65.2
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Abb. 65

Hans Himmelheber
Fotosession mit einer Frau
Biombo-Region, 20.-22.5.1939,
SW-Negative

Museum Rietberg Ziirich,

FHH 189-15 bis 189-17

Abb. 66

Hans Himmelheber

Orchester

Luluwa-Region, 9.4.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 186-39

Abb. 67

Hans Himmelheber

«Tshokwe Beschneidungslager

der Knaben»

Chokwe-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 174-24
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ihn posierte [Abb. 65.2/65.3]. Diese Fotosession erinnert an jene
von lokalen Berufsfotografen, wie sie Tobias Wendl fiir Ghana
beschreibt: Die Sitzungen der ménnlichen Fotografen mit den
jungen Frauen gleichen einem Ritual, das Schauen, Scherzen und
Berithren umfasst.3® Wir konnen uns gut vorstellen, dass 4hnliche
Dynamiken im Fall des unverheirateten, erst dreissigjahrigen
Himmelheber und der jungen Frau wirksam waren.

«FOTOBOMBEN»:
UNGEWOLLTE ZEICHEN DER MODERNE

Fiir Himmelheber hatte die Fotografie einen dokumentarischen
Wert. Dies bedeutete einerseits, spontan zu fotografieren, um
«unverfilschte» Fotos zu produzieren; andererseits ging es da-
rum, ausschnitthaft ein von dusseren Einfliissen unberiihrtes,
traditionelles und harmonisches Dorfleben abzubilden. Dies ent-
sprach auch der offiziellen Bildpolitik der belgischen Kolonial-
verwaltung, die das Ideal einer von der Moderne unberiihrten,
zeitlosen und harmonischen Dorfbevolkerung versus der moder-
nen Stadt mit ihrer fortschrittlichen Bevolkerung propagierte.34
Dennoch schlichen sich Elemente als «Fotobomben» ins Bild ein,
die auf die enge Verflechtung zwischen Tradition und Moderne
sowie zwischen Stadt und Land im damaligen Kongo verweisen.
Mit «Fotobomben» meine ich eine beabsichtigte oder unbeab-
sichtigte Aktion wihrend des Fotografierens, etwa wenn sich
eine Person in den Vordergrund oder gut sichtbar in den Hinter-
grund dringelt oder ein Gegenstand unbeabsichtigt die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf sich zieht.?® In einer Fotografie eines
Orchesters in der Region der Luluwa sind im Hintergrund drei
modern gekleidete Jugendliche — vielleicht Missionsschiiler — zu
erkennen, die just in dem Moment durch das Bild liefen, als
Himmelheber den Ausléser betitigte [Abb. 66]. Threr geduckten
Haltung nach zu urteilen, hatte man sie kurz davor offenbar an-
gewiesen, den Hintergrund schnellstmoglich zu verlassen. Dieses
Beispiel zeigt, dass Himmelheber durchaus bemiiht war, seinen
Bildern eine moglichst traditionelle Atmosphire zu verleihen.
Gleich zwei solcher «Fotobomben» enthilt die Aufnahme
vom Inneren eines mukanda-Lagers bei den Chokwe [Abb. 67].
Hier wollte Himmelheber dokumentieren, wie einer Masken-
gestalt das Kostiim zugeschniirt wird — gleichzeitig erscheint
unvermittelt am rechten Bildrand eine Maske. Auf was ich aber
hinauswill, ist der Mann in westlicher Kleidung, der, scheinbar
unbeteiligt, im Hintergrund unter einem Sonnenschirm sitzt. Er
war nicht Teil des von Himmelheber beabsichtigten visuellen
Narrativs. Das Beispiel fiihrt uns vor Augen, dass es eine Vielzahl
von Lesarten gibt, von denen manche das Potenzial haben, die
urspriingliche Absicht und den Zweck eines Bildes zu unterlau-
fen. In diesem Fall wird die beabsichtigte visuelle Fiktion — eine
von der Moderne unberithrte mukanda-Praktik — auf den zwei-
ten Blick durch das Bild selbst dekonstruiert [siche auch Essay
Strother fiir eine aktuelle Beschreibung von mukanda).

33 Wendl, 1998, S.13.

34 Geary, 2002, S. 52. Dies erfolgte auch
als Gegenbewegung zu den Fotografien
der englischen Missionare Alice Seeley
Harris und John Harris im Jahre 1904, die
Verstiimmelungen von Kongolesen durch
Soldaten der Force Publique festhielten und
den Missbrauch an der Bevolkerung im
Freistaat Kongo einer breiten Offentlich-
keit in den USA und Europa bekannt
machten.

35 https://dewikipedia.org/wiki/
Photobombing, eingesehen am 21.7.2019.



ZOGERLICHE PRASENZEN:
VERTRETER KOLONIALER MACHT, LOKALE
HELFER UND KUNSTERWERB

«Morgens mit Herrn Delalois im Camion nach Mushenge zurueck,
wo Sammlung bei Mission bleibt. Nachmittags mit Bruder zum
Baden.»?¢ Dem Tagebuch ist zu entnehmen, wie stark Himmel-
heber bei Logistik und Organisation seiner Reise- und Erwerbs-
tatigkeit auf die Infrastruktur der kolonialen Verwaltung, der Kon-
zessionsgesellschaften und der Missionare angewiesen war. Seine
Gastgeber, Begleiter und Wegbereiter — Missionare, Kolonial-
agenten, Dolmetscher, Koch — fotografierte er selten.

Um die Priasenz der kolonialen Macht auch im Fotoarchiv
sichtbar zu machen, miissen wir Serien betrachten wie beispiels-
weise jene, die Hans Himmelheber am 9. Januar 1939 in Dibanga
aufnahm. In diesem Gebiet erhielt Albert Hoffmann, Vertreter
der Huileries du Congo Belge, den Auftrag, Himmelheber zu be-
gleiten.?” Auf den Bildern ist zu sehen, wie sich Hoffmann mit
dem Dorfvorsteher auf einem menschenleeren Platz der Kamera
néhert [Abb. 68]. Der Chief scheint wihrenddessen iiber die Ge-
genleistung fiir die fotografische Aufnahme zu verhandeln. Der
Platz dient in der Folge als Biihne fiir die folgenden Inszenierun-
gen, die einmal Himmelheber [Abb. 69.1] und einmal Hoffmann
[Abb. 69.2] zeigen, wie sie sich vom Chief Pfeile erkliren lassen,
die Himmelheber im Anschluss erwirbt. Die Serie gleicht einer
theatralen Zurschaustellung kolonialer Macht. Es treten unter-
schiedliche Schauspieler auf und die beiden Europier wechseln
sich beim Fotografieren ab. Ein weiterer Mann erscheint auf der
Biihne und posiert mit einem Stock [Abb. 70]. Den fiir die Auf-
nahme iiberreichten Geldschein hilt er noch in der Hand; spéater
wird ihm ein anwesender Polizist als Statist zur Seite gestellt
[Abb. 71]. Polizisten und andere Assistenten tauchen zwar oft auf
Bildern auf, sind aber selten im Fokus. Sie bleiben im Archiv
Himmelhebers meist namenlos und sind in seinen Fotografien
nur peripher priasent, etwa wenn er die reich geschmiickte
Tochter einer seiner Angestellten ablichtet und die Interaktion
zwischen Vater und Tochter einfingt [Abb. 72].

Ein weiteres Thema, das in Himmelhebers Fotos nur punktuell
auftaucht, ist der Erwerb von Kunstwerken [siehe Essay Ober-
hofer]. Himmelheber erwarb im Kongo Tausende von Objekten
und sein Tagebuch gibt dazu einmalige Einblicke. Erworbene
Kunstobjekte fotografierte Himmelheber in Auslegeordnungen
auf kongolesischem Boden und belegte somit deren authentische
Herkunft [Abb. 73]. Abbildungen lokaler Verkiuferinnen und
Verkéufer finden sich in seinem Fotoarchiv nur in zwei Serien.
Diese zeigen den Kunsterwerb im Dorf einer Kuba-Chefin und
den Erwerb einer Kraftfigur [siehe Stories, S. 88 und 92]. In diesen
Serien inszenierte Himmelheber den Erwerb als Bildergeschichte,
deren Adressaten er bereits wihrend des Fotografierens vor Augen
hatte. Das Bild mit der Kuba-Chefin publizierte er in einem Fach-
artikel zur Kunst der Kuba, der sich an Sammler richtete und auch
als Anleitung fiir die beste Methode, Kunst anzukaufen, gelesen
werden kann. Die Bilder vom Kauf der Kraftfigur schickte er spa-
ter an das Museum fiir Volkerkunde in Basel, das auch die Kraft-
figur erwarb.38
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36 Himmelheber, Tagebuch, 6.2.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

37 Himmelheber, Tagebuch, 2.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

38 Karteikarte III 9510, Archiv Museum

der Kulturen Basel und Himmelheber
1940.

Abb. 68

Hans Himmelheber

«Tshokwe Hiauptling

mit Administrator Hoffmann»
Chokwe-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 180-3

Abb. 69

Hans Himmelheber und

vermutl. A. Hoffmann
«Tshokwehéuptling erklirt mir,
Admin. Hoffmann, Pfeile»
Chokwe-Region, 1938/39, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 180-13,180-14

Abb. 70

Hans Himmelheber

Mann mit Stab

Chokwe-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 180-24

Abb. 71

Hans Himmelheber

Knieender Mann und Polizist
Chokwe-Region, 1938/39, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 180-25

Abb. 72

Hans Himmelheber

«Pfeife rauchendes Madchen»
Yaka-Region, 1938, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 166-24,166-25

Abb. 73

Hans Himmelheber

«Meine Sammlung»

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-23

Abb. 68 Abb.69.1 Abb.69.2

Abb.70 Abb.71

Abb.72

Abb.73
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Abb. 74-82

Antoine Freitas

Portrits

Verschiedene Orte in der Region
Kasai, 1936-1939, SW-Abziige auf
Gelatinesilberpapier

Museum Rietberg Ziirich
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DIE FIKTION ALS ZIEL: DIE FOTOGRAFIEN
VON ANTOINE FREITAS (1901-1966)

Hans Himmelhebers visuelles Archiv enthélt 14 auf Postkarten-
papier gedruckte Schwarz-Weiss-Abziige, die er in Kinshasa und/
oder Port Francqui (heute Ilebo) beim lokalen Berufsfotografen
Antoine Freitas gekauft hatte [Abb. 74—82]. Antoine Freitas wan-
derte 1919 aus Angola in den Kongo ein und lernte bei einem
englischen Missionar in Mbanza Congo das Fotografien. Ab 1935
bereiste er mit einer selbstgebauten Kamera als mobiler Sofortbild-
Fotograf weite Teile des Kongo, ehe er 1947 das Studio Antoine
Photo in Kinshasa er6ffnete.?® Eine erstaunliche Fotografie zeigt,
wie Freitas 1936 im Dorf Bena Mulumba vier Frauen vor einem
Hintergrund ablichtet [Abb. 83]. Das Bild verdeutlicht das Spek-
takel, das eine fotografische Aufnahme mit sich brachte. Ahnlich
werden sich fotografische Momente bei Himmelheber gestaltet
haben. Der am linken Bildrand aufgespannte, gemalte Hinter-
grund ist auch in den von Himmelheber erworbenen Fotos er-
kennbar. Solche Bilder wurden von Privatpersonen in Auftrag
gegeben, dienten den Fotografen aber gleichzeitig als «Postkar-
tenmaterial».*° Freitas Bilder bestechen durch kreative Bildkon-
stellationen und die spielerischen Posen der Abgebildeten. Sie
zeugen vom Spass, den die fotografischen Subjekte wihrend der
Aufnahme hatten. Die Absicht hinter den Bildern war jener von
Himmelheber entgegengesetzt: Fiir Freitas’ Kunden ging es da-
rum, bewusst ein Wunschbild zu inszenieren. In Freitas’ Freiluft-
studio konnten sich die Abgebildeten so darstellen, wie sie von
der Nachwelt in Erinnerung behalten werden wollten.*! Dafiir
hat Freitas auch Kunsttechniken wie die Collage angewendet.
Dies zeigt sich am Portrét einer jungen Frau, signiert mit «Photo
Antoine, Port Francqui 22.7.38», dem die Abbildung einer Brief-
taube beigefiigt wurde [Abb. 76].42

Himmelheber empfand bei solchen Fotos eine dhnliche Ab-
neigung wie gegeniiber seinen eigenen Aufnahmen von Frauen
in européischer Kleidung und mit européischem Schmuck. Er er-
warb Freitas Arbeiten, um zu illustrieren, dass es sich bei der lo-
kalen Fotografie um eine Auspriagung stadtischer «Pseudokultur»
handele; die Posen der abgebildeten Menschen bezeichnete er als
«unfrei, ganz im Gegensatz zu den Dorfern, in denen das wahre
Kulturgut war».** Aus heutiger Perspektive zeigen die vierzehn
Fotografien, die zeitgleich zu Himmelhebers Bildern an dhnlichen
Orten entstanden sind, eine parallele Bilderwelt und fiithren uns
den konstruktiven Charakter von Fotografien vor Augen. Solche
Bilder illustrieren, warum Fotografen in Afrika heute als Autoren
einer parallelen Geschichtsschreibung bezeichnet werden.#4

KWETE ALS NEXUS LOKALER
FOTOGESCHICHTE

Georges Kwete Mwana (1913-1970), ein Sohn des Konigs von
Mushenge, posierte sowohl fiir Himmelheber als auch fiir An-
toine Freitas. Am 20. Januar 1939 fotografierte Himmelheber
Kwete in Mushenge [Abb. 84].45 In der Fotografie ist Kwete, der
ab 1936 bei offiziellen Auftritten meist europiische Kleidung
trug, in Festtagskleidung abgebildet.*¢ Auch fiir Freitas posierte
Kwete in traditioneller Aufmachung [Abb. 85]. In der Fotografie
tragt er einen einfachen Wickelrock sowie Schwert und Hiitchen

39 Fir Informationen zu A. Freitas
sieche Saint Léon, 1999 und Fall, 2001.

40 Geary, 2002, S. 110.

41  Zur Erinnerungsfunktion von
Portrits in Afrika siche zum Beispiel
‘Wendl, 1998.

42 Die Collage-Technik haben auch
Berufsfotografen in Westafrika
beherrscht (vgl. Guyer, 2016).

43 Legende fiir den Vertrieb,
Archiv Museum Rietberg Ziirich.

44 Zur parallelen Bilderwelt

von kolonialer und lokaler Fotografie
im Kongo der 1950er-Jahre siche
Colard, 2019.

45 Himmelheber, Tagebuch, 22.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

46 Zu Kwetes Biografie siche Kwete,
2010.



Abb. 84
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Abb. 83

Unbekannter Fotograf

Antoine Freitas mit seiner
Box-Kamera im Kasai

Bena Mulumba, 1936, Bildpostkarte
Revue Noire

Abb. 84

Hans Himmelheber

«Sohn des K6nigs namens Kwete»
Mushenge, 22.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 182-38

Abb. 85

Antoine Freitas

Portrit von Kwete

Kasai, 1936-1939,

SW-Abzug auf Gelatinesilberpapier
Museum Rietberg Ziirich
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und artikuliert auf diese Weise seine Identitét als wiirdiger Kuba
[siehe Essay Geary]. Was die Inszenierung betrifft, unterscheiden
sich die beiden Bildern jedoch erheblich. In Himmelhebers Foto-
grafie erscheint Kwete in stolzer, unnahbarer Haltung aus einiger
Entfernung, sein Blick von der Kamera abgewandt und die Arme
verschréinkt. In Freitas’ Bild hingegen blickt uns Kwete mit offe-
nem, freundlichem Blick entgegen, die Arme in die Hiiften ge-
stemmt. Seine Korpersprache ldsst ihn hier viel zugénglicher und
entspannter erscheinen. Den Status von Kwete als Kénigssohn
und wichtiger Partner der Kolonialadministration unterstrich
Freitas dennoch, in dem er Kwete leicht von unten ablichtet, eine
Perspektive, die Menschen dominant erscheinen lésst.

«Ironischerweise miissen wir uns auf die Fotografie und
ihr breites Spektrum an Zeichen verlassen, um die Macht
dieser historistischen Fiktionen zu entscharfen.»*

In diesem Essay wurde am Beispiel von Hans Himmelheber ver-
sucht, ein visuelles Archiv aufzuschliisseln. Das Ergebnis zeigt,
welche Denkmuster und Bildkulturen — lokale und europiische —,
welche 6konomischen Faktoren, Emotionen, Mechanismen und
realen Momente priagend waren fiir das Kongo-Fotoarchiv von
Hans Himmelheber. Die Rekonstruktion einiger fotografischer
Momente verdeutlicht, welchen Beitrag die fotografischen Sub-
jekte, in diesem Falle Bewohnerinnen und Bewohner des Siid-
ostens des Kongo, bei der Entstehung der Bilder geleistet haben.
Studien zur Fotogeschichte Zentralafrikas haben bereits aufge-
zeigt, dass die fotografierten Kongolesinnen und Kongolesen die
Bilder von Ethnologen und anderen Fotografen massgeblich mit-
geformt haben und auch selbst als Bildproduzenten aktiv waren.*8
Indem man die Mitautorenschaft der Fotografierten hervorhebt,
hilft man, der Entsubjektivierung der Abgebildeten, die mit der
ethnografischen Fotografie einhergeht, entgegenzuwirken. Weiter
geben uns Bildthemen, die im Archiv gar nicht oder nur marginal
prisent sind, Einblick in den selektiven Charakter von Fotoar-
chiven. Dieser tritt noch deutlicher hervor angesichts Freitas’
Bilder, die zeitgleich und an denselben Entstehungsorten eine
fotografische Parallelwelt zeigen.

Gegenwirtig nehmen kongolesische Kiinstlerinnen und
Kiinstler wie Sammy Baloji, David Shongo oder Michele Magema
eine Neubewertung der ethnografischen Fotografien von Hans
Himmelheber vor [siehe Stories, S. 96 und 104]. Damit werden
die Fotografien ins Hier und Jetzt gehoben und neue Fiktionen
fiir die Zukunft kreiert.

47  Enwezor, 1996, S. 20.

48 Schildkrout, 1991; Mack, 1991;
Geary, 2002.
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Abb. 87

«Mwaleta lunanda, mwaleta lunanda
Wazunga masambazi, mwaleta lunanda
Wazunga ma lunanda!

Thr habt uns die Weissen gebracht
Aber damit auch so viel Kummer

Weil die Weissen dauernd unterwegs sind!»!

1 De Bouveignes, 1948, S. 100.

Abb. 88
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Abb. 97
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Abb. 96

Abb. 86

Duarte Lopez und Filippo Pigafetta

Die sechste Figur, wie sich die
Congianer tragen lassen

Aus: Regnum Congo hoc est Warhaffte vnd
Eigentliche Beschreibung dess Konigreichs
Congo in Africa. Frankfurt am Main 1609
Zentralbibliothek Ziirich, EE 1505

Abb. 87

Louis O’Hier de Grandpré

Tati, surnommé Desponts, courtier

de Malembe, venant de sa petite-terre,
en hamac

Aus: Voyage a la cote occidentale dAfrique,
fait dans les annés 1786 et 1787, Paris 1801
Zentralbibliothek Ziirich, NR 1710

Abb. 88

Kiinstler der Chokwe-Region
Tabakpfeife mit #ipoye-Motiv
Vor 1939, Holz, Metall,
51,5%x8,5% 72 cm

Sammlung Kegel-Konietzko
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 89

Kiinstler der Suku-Region

Maske mit Darstellung einer ¢ipoye
1. Hilfte 20. Jh., Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, Papier, 60 X 45 X 50 cm
Sammlung Marc Felix

Dr. de Winter, Jacques und Denise
Schwob

Abb. 90

Angali

Temps Belge 1919

1991, Ol auf Leinwand, 46 X 80,5 2 cm
RMCA Tervuren, HO.2013.57.794

Abb. 91

Hergé

Tintin wird in der #ipoye getragen
Aus: Tim und Struppi. «Tim im Kongo»,
Hamburg 1997 (Erstausgabe 1931/46)
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Abb. 92

C. De Bruyne

Congo Belge. Maluku.

Un chef Bafenunga au poste
Postkarte um 1925, datiert 6. Juli 1931,
Maluku, Lichtdruck, 13,8 X 18,7 cm
Sammlung Christraud M. Geary

Abb. 93

Jean-Francgois Audema

Le Tipoy¢ a 4 4 Loango — Congo
Frangais, Collection J. Audema
Fotografie um 1895, Postkarte um 1904,
gedruckt A. Bergeret et Cie (Nancy,
France), Loango, Republik Kongo,
Lichtdruck, 24 X19 cm

Sammlung Christraud M. Geary

Abb. 94

Carl Friedrich Wilhelm Robert Visser
Congo. Phot. R. Visser, Deposé
Fotografie vor 1900, Postkarte um 1905,
Republik Kongo, Lichtdruck, 24 X 18,9 cm
Sammlung Christraud M. Geary

Abb. 95

Hans Himmelheber

Aus der tipoye heraus fotografiert
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-28

Abb. 96

Fotograf unbekannt

Patrice Lumumba auf einer Zipoye
Kisangani, 1.5.1960

Alamy Stock Photo, BORM15

Abb. 97

Fotograf unbekannt

Der ugandische Prisident Idi Amin
Dada lisst sich von vier britischen
Geschiftsménnern tragen

Uganda, 1975

Alamy Stock Photo, E115H9

TRANSPORTMITTEL DER MACHTIGEN: TIPOYE IM SPIEGEL
DER ZEIT — Die Zipoye ist ein Transportmittel, das im zentralen
Afrika auf eine tiber 500-jdhrige Geschichte zuriickblicken kann.!
Bei der #ipoye handelte es sich um eine Trage in Form einer Han-
gematte oder Sinfte, die an einem oder zwei langen Hélzern be-
festigt war und von zwei bezichungsweise vier Personen auf den
Schultern getragen wurde. Der Begriff stammt vom portugiesi-
schen Wort #ipdia ab, das wiederum aus einer in Brasilien behei-
mateten Lokalsprache entlichen ist und urspriinglich ein Trage-
tuch fir Kinder bezeichnete. Bereits die frithen Reisenden und
Missionare aus dem 16. Jahrhundert berichteten davon, dass sich
Wiirdentriager und Konige in einer Art Hingematte von Sklaven
oder S6ldnern herumtragen liessen [Abb. 86/87]. Auch in der lo-
kalen Kunst war das Motiv — ein Chief wird in einer Hingematte
transportiert — haufig anzutreffen, wie im Fall der Prestigepfeife
der Chokwe [Abb. 88].

Ende des 19. Jahrhunderts wurde die #ipoye zum Symbol fiir
die Eroberung und Kolonialisierung Afrikas durch Europa. Kolo-
nialbeamte, Offiziere und Missionare liessen sich von afrikani-
schen Trigern transportieren, die mitunter zu dieser schweren
Arbeit gezwungen wurden. Die Suku-Maske stellt einen weissen
Mann in einer Hingematte sitzend dar, die von zwei Personen,
die in einem Kanu stehen, getragen wird. In seinen Handen halt
der Mann ein Buch, in das ein Papierstiick mit flimischen Worten
geklebt ist [Abb. 89]. Das moderne Gemilde von Angali im Stil
der populdren Malerei verbildlicht die Machtungleichheit zwi-
schen Kolonialherren und Kolonisierten [Abb. 90]. Wihrend der
Belgier in seinem weissen Anzug von vier Médnnern transportiert
wird, schafft ein weiterer Tréager die Kiste mit den eingetriebenen
Steuern heran. Das Bild des vermeintlich iiberlegenen Weissen
und des servilen Afrikaners findet sich auch auf Postkarten oder
im Comic — wie bei Hergés Tim im Kongo — wieder [Abb. 91-93].

Auch Reisende und Sammler wie Robert Visser oder Hans
Himmelheber nutzten dieses Fortbewegungsmittel [Abb. 94].
Himmelheber zufolge wurde von ihm als Weissem erwartet, nicht
zu Fuss zu gehen, sondern mit der #ipoye aufzutreten [Abb. 95].
Das Getragenwerden unterstrich sein Prestige und seine 6kono-
mische Uberlegenheit. Ausserdem machte er aus dieser erhéhten
und zugleich distanzierten Position heraus zahlreiche Fotogra-
fien von der Landschaft, den Menschen und Dorfern.

Haufig stimmten die Triger wihrend der harten Arbeit spe-
zielle Karawanenlieder an.2 Wihrend sie oftmals der Unterhal-
tung dienten und den Rhythmus der Schritte begleiteten, gab es
auch Texte, die sich auf die Person in der #ipoye bezogen. Beson-
ders die Hérte der Arbeit wurde kritisch kommentiert. Da die
Européer die Lieder, die iiber sie gesungen wurden, in den Lokal-
sprachen meist nicht verstanden, kann man von einer subversiven
Form der Kritik an den kolonialen Machtverhiltnissen sprechen.
Nach der Unabhéngigkeit nutzten afrikanische Politiker wie Pa-
trice Lumumba die #ipoye als traditionell-modernes Machtsymbol
[Abb. 96]. Der ugandische Herrscher Idi Amin Dada kehrte die
Verhiltnisse sogar um und liess sich von britischen Geschifts-
ménnern tragen [Abb. 97]. — Michaela Oberhofer

1 Zur Geschichte der Zipoye siche Etambala, 2011/12.
2 De Bouveignes, 1948, S. 95-100.
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Abb. 98

Léopold Gabriel

Ohne Titel. Chef médaillé mit

seiner Frau in Belgisch-Kongo

Postkarte um 1930, vermutl. Katanga
Province, Abzug auf Gelatine-Silberpapier,
13,9% 8,9 cm

Sammlung Christraud M. Geary

Abb. 99

S.N. Wellington

Kindu. Chef Lufungula avec sa famille
Fotografie um 1930, Postkarte
publiziert um 1935 von Nels, Briissel,
Kindu, Maniema Province, Lichtdruck,
13,7 % 8,7 cm

Sammlung Christraud M. Geary

Abb. 100

Muledi aus Mukulu-Nzambi
Prestigestuhl eines chef médaillé
Anfang 20. Jh., Kwilu-Pende-Region,
Holz, Leder, Metall und Glas,
97x49,5x70 cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 804
Geschenk Eduard von der Heydt
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KUNST IM DIENSTE DER KOLONIALMACHT: DER PENDE-
STUHL EINES CHEF MEDAILLE — Kunst wurde nicht nur ge-
gen das koloniale System, sondern auch im Dienste des Kolonial-
staates eingesetzt. Die Kolonialverwaltung in Belgisch-Kongo
ernannte unter den traditionellen Chiefs sogenannte ckefs mé-
daillés, die als Erkennungsmerkmal eine Medaille an einer Kette
trugen [Abb. 98/99]. Im indirect rule-System der belgischen Ko-
lonialregierung zogen sie Steuern ein und sorgten dafiir, dass das
koloniale Gesetz durchgesetzt wurde. Wer nicht mitmachte oder
revoltierte, wurde hart bestraft. Im Gegensatz zu traditionellen
Chiefs, die als Vermittler zwischen der Bevolkerung und der Welt
der Ahnen galten, besassen die «Chiefs fiir die Weissen» keine
rituellen Insignien der Macht. In der Kwilu-Region, wo deren
Position besonders umstritten war, liessen sich ckefs médaillés
deshalb imposante Stithle mit beschnitzten Lehnen und Fussteilen
herstellen, welche ihre soziale Stellung und ihren neu erworbenen
politischen Rang unterstreichen sollten.

Bekannter als die Pende sind die Chokwe fiir ihre reich be-
schnitzten Stithle. Schnitzer der Chokwe interpretierten die Stiihle
der Portugiesen als dsthetische Embleme der Macht von Chiefs
neu und verzierten sie mit Szenen aus dem sozialen und politischen
Leben. Nachdem sich Chokwe-Gruppen in den 1890er-Jahren
auch im Pende-Gebiet niedergelassen hatten, iibernahmen Pende-
Schnitzer deren Stil und adaptierten ihn fiir die Embleme der
neuen politischen Klasse. Spiter produzierten sie auch fiir den
westlichen Kunstmarkt.

Ein besonders eindriickliches Beispiel ist dieser Stuhl, den
der renommierte Kiinstler Muledi aus dem Dorf Mukulu-Nzambi
fiir seinen Patron schnitzte [Abb. 100].1 Die Bildsprache des Stuhls
unterstreicht die Macht der neuen Amtsinhaber und deren Néhe
zur Kolonialregierung. Die Maske und die Figuren auf der Lehne
haben weit gedffnete Augen, die wie bei mangaaka-Kraftfiguren
mit Glas hinterlegt sind. Der aggressive Blick verweist auf die
okkulten Krifte, die chefs médaillés — so die Vorstellung — fiir sich
einzusetzen wussten. Auf diese Weise riickten die neuen Chiefs
in die Nahe von Hexerei. Die iiber den ganzen Stuhl verteilten
Punkte und die Fiisse des Stuhls in Form von Tatzen verweisen
auf den Leoparden und damit auf die ambivalente Stellung der
chefs médaillés als Steuereintreiber und Kolonialagenten — wie ein
Leopard rissen sie ohne Gegenleistung alles an sich. Auf der Seite
des Stuhls sind zwei Szenen eines Ehebruchs dargestellt, ein
Streitfall, in dem ebenfalls die «Chiefs fiir die Weissen» richteten.
Die Identifikation und Zusammenarbeit mit den Weissen wird
noch betont, indem eine der Kraftfiguren auf der Lehne einen
Européer mit Hut darstellt. Unten am Fussteil ist ein weiterer
Kolonialbeamter zu sehen, der in einer #ipoye sitzt und von meh-
reren Soldaten mit Gewehren getragen wird. Die bedrohliche
Botschaft des Stuhls ist deutlich: Der Chief agiert im Auftrag der
Kolonialregierung und wird durch sie unterstiitzt. — Michaela
Oberhofer
1 Siehe dazu Strother, 2016, S. 207-219, sowie Strother, 2008, S. 41ff. Muledi starb

1946. Thm wird auch ein weiterer Stuhl aus dem AfricaMuseum in Tervuren
zugeschrieben.
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Abb.105

Abb. 101

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Maske mit Hornern, ngolo

Vor 1939, Holz, Pflanzenfaser,
Farbpigmente, 67 X 29 X 36 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 19
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 102

Hans Himmelheber

Maskengestalt und Ménner
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-37

Abb.103

Hans Himmelheber

Yaka-Figur auf Kiihlerhaube
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-28

Abb. 104

Hans Himmelheber

Figur auf dem Dach von
Himmelhebers Auto

Luluwa-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 186-3

Abb. 105

Kiinstler der Luluwa-Region
Hocker in Form einer
menschlichen Figur

Vor 1939, Holz, 42 x19 X 18 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.110
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber
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MANN UND MASCHINE, AUTO UND KUNST — «Zu dumm,
dass ich kein Auto habe. Ich weiss genau, dass hier nichts zu holen
ist, aber ich klebe fest ...»!

Mehr als ein halbes Jahr lang versuchte Hans Himmelheber
vergeblich, ein eigenes Fahrzeug zu kaufen, und war auf Mitfahr-
gelegenheiten angewiesen, die ihm Chiefs, Kolonialbeamte und
Missionare anboten. Erst im Januar 1939 hatte er Erfolg und
wurde Besitzer eines Chevrolet 1936. Nun legte Himmelheber
auf den mit Schlagl6chern {ibersédten Strassen bis zu 270 Kilo-
meter an einem Tag zuriick und fuhr auf der Suche nach Kunst
das Strassennetz nach einer Karte des Touringclubs systematisch
ab. Dabei fotografierte er aus dem Auto heraus, was immer ihm
begegnete, beispielsweise eine Maskengestalt des Beschneidungs-
lagers mukanda der Pende [Abb. 101/102].

Die Beschiftigung mit und die Sorge um das Auto, das wegen
der schlechten Strassen und des Staubs stindig reparaturbediirftig
war, wird zum zentralen Thema im Tagebuch des erst Dreissig-
jahrigen. In einem grésseren Zusammenhang lasst sich Himmel-
hebers intensive Beschéftigung mit dem Auto auch im damaligen
Zeitgeist verorten.

In der Zwischenkriegszeit kamen Auto-Rallyes in Mode, die
durch ganz Afrika fithrten. Solche modernen Versionen der gros-
sen Expeditionen des 19. Jahrhunderts symbolisierten die Unter-
werfung fremder Gegenden und die Uberlegenheit westlicher
Technologie? Eine der bekanntesten Rallyes war die Croisiére Noire,
die 1924/25 mit acht Autos von Algerien bis zum Kap der Guten
Hoffnung an der Siidspitze Afrikas fiithrte. Unter den 8000 Foto-
grafien, die wihrend der Expedition entstanden, befand sich auch
das Portrit einer Frau aus dem Kongo, Prinzessin Nobosodrou.
Das Bild diente als Vorlage fiir eine berithmte Art-déco-Kiihlerfigur,
die Frangois Bazin (1897-1956) fiir Citroén gestaltete.?

Auf vergleichbare Art schmiickte Hans Himmelheber auch
Autos im Kongo mit Kunst. In Anlehnung an das Maskottchen
der Croisiére Noire montierte er fiir die Prisentation seiner im
Yaka-Gebiet erworbenen Stiicke eine der Figuren auf die Kiihler-
haube und fotografierte sie [Abb. 103].# Auf einer anderen Auf-
nahme sind auf dem Auto ausgebreitete Leopardenfelle erkenn-
bar [Abb. 38]. In Himmelhebers Fotoarchiv finden sich noch
weitere Fotografien von Autos und Kunst, darunter das Bild eines
Hockers auf dem Dach seines Chevrolet, der sich heute in der
Sammlung des Museums Rietberg befindet [Abb. 104/105]. —
Nanina Guyer

1  Himmelheber, Tagebuch, 14.1.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).

2 Geary, 2002, S. 49.

3 Ich danke Sammy Baloji fiir diesen Hinweis.

4 Die Figur wurde spiéter an die Weyhe Gallery in New York verkauft.
Siehe Katalog African N— Art, Weyhe Gallery 1940.
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Abb. 106

Kiinstler der Kuba-Region

Harfe

Vor 1939, Holz, Pflanzenfaser,

66 x24X20 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.101
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 107

Kiinstler der Kuba-Region
Palmweinbecher

Vor 1939, Holz, 19 X 15 X12 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.14
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 108

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Textil mit Stickerei

Vor 1939, Raffia, 66 X 62 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2014.138
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 109

Hans Himmelheber

Portrit einer Kuba-Frau mit Sohn
beim Verkauf von Kunst
Kuba-Region, 8.3.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-30

Abb. 110

Hans Himmelheber

Eine Kuba-Frau und Hans Himmelheber
in einer gestellten Ankaufsszene
Kuba-Region, 8.3.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-35
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DIE CHEFIN, DIE KUNST UND DIE FOTOGRAFIE — Auf der
Suche nach Alltagskunst wie Becher, Schachteln oder Stoffe be-
suchte Hans Himmelheber am 8. Mirz 1939 ein grosses Dorf
zwischen Mushenge und Port Francqui. Dort traf er auf eine
Dorfchefin, die ihn beeindruckte. Diese Begegnung hielt Himmel-
heber in seinem Tagebuch fest:

«Sie ist eine sehr imponierende Aristokratin, gross und

reserviert, mit vornehm niedergeklappten Augendeckeln.

Sie setzte sich vor mich. Die anderen miissen alle stehen,

und wurde wie die mdnnlichen Hauptlinge von der Ver-

sammlung begriisst, indem sich alle in die Knie hockten

und dann die bekannte Klatscherei auffithrten wihrend

der sie ruhig da sass und nicht antwortete.»"
In dem Portrit, das Himmelheber von ihr und ihrem Sohn auf-
genommen hat, blickt uns eine unnahbare, wiirdevolle Frau ent-
gegen, derweil die Manner im Hintergrund das Geschehen sehr
kritisch betrachten [Abb. 109]. Die Frauen im Gebiet der Kuba
genossen ein hohes Ansehen und viele der von Himmelheber ge-
suchten Kunstwerke befanden sich in ihrem Besitz [siche Essay
Oberhofer]. Himmelheber kaufte im Dorf zwei Harfen, mehrere
geschnitzte Becher, halbmondférmige Schachteln und Raffia-
stoffe [Abb. 106-108]. Diese Transaktion ldsst Himmelheber fiir
eine Fotografie nachstellen und wihlt dazu als Verkaufspartnerin
die Dorfchefin [Abb. 110]. Auch dies schildert er im Tagebuch:

«Nachher versuchte ich, mich mit der Chefin in einer ge-

stellten Ankaufsscene von einem meiner Leute aufnehmen

zu lassen. Wahrend aber die halbgebildeten boys die Foto-

grafiererei absolut nicht kapierten, verstand sie sofort, um

was es sich handelte, streckte die Hand von dem von mir

angebotenen Geld aus, als handelten wir etwas aus.»?
Die Fotografie zeigt Himmelheber auf einem Stuhl sitzend, einen
Becher und Stoffe in der einen Hand, eine Geldmiinze in der an-
deren. Vor ihm sind die erworbenen Kunstwerke ausgebreitet.
Die Frau sitzt tiefer als Himmelheber, auf einem breiten Hocker,
und streckt die Hand nach dem dargebotenen Geldstiick aus. Die
ménnliche Bevolkerung des Dorfes bildet einen Art Rahmen um
das Hauptgeschehen.

Dies ist eines der wenigen Male, bei denen Himmelheber die
Kamera aus der Hand gibt und sich selbst ablichten lésst. Dass er
dies gerade beim Kunstkauf macht, einer Aktivitit, die er sonst
nicht unbedingt in den Vordergrund stellt, ist interessant. Was
wollte Himmelheber mit diesem Foto bezwecken? Er inszenierte
das Bild fiir die Leserschaft der Zeitschrift Brousse, in der er
kurze Zeit spiter einen Aufsatz zur Kunst der Kuba publizierte,
der sich explizit an die Sammler kongolesischer Kunst richtete.
Auch das Bild druckte er in diesem Aufsatz ab und versah es mit
der Unterschrift «Achat d'objets par l'auteur, chez les Bakele»
(«Kauf von Objekten durch den Autor bei den Bakele»).2 Die Foto-
grafie kann als eine bildliche Anleitung gelesen werden, wie man
Kunst «richtig» kauft, namlich mit Geld, in aller Offentlichkeit
und im gegenseitigen Einvernehmen.

Und die Frau, deren Namen wir nicht kennen? Das Bild ldsst
sich auf viele verschiedene Arten interpretieren. Wahrend sich
der Kunsterwerb und die fotografische Aufnahme in einem Klima
der allgemeinen Unterdriickung abspielten, konnte sie mit einem
solchen Auftritt als Verkduferin und Schauspielerin durchaus das
eigene Prestige starken. — Nanina Guyer

1/2 Himmelheber, Tagebuch, 8.3.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
3 Himmelheber, 1940.



Abb.111

Abb.112

92 93



Abb.114

94

Abb.113

Abb. 111

Kiinstler der Songye-Region
Kraftfigur «Yankima»

Vor 1939, Holz, Antilopenhorn,
Pflanzenfasern, Kupferblech,
Messingziernigel, Schlangenhaut,
Schnur, 164 X 65 X 54 ¢cm

Museum der Kulturen Basel, ITT 9510
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 112

Hans Himmelheber

Die Kraftfigur wird herangetragen
Songye-Region, 28.4.1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-21,
FHH 188-22, FHH 188-18

Abb. 113

Kiinstler der Songye-Region

Miitze

Vor 1939, Pflanzenfasern, Federn,
Glasperlen, 21X16 X18 cm

Museum der Kulturen Basel, I 9496
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 114

Hans Himmelheber

Der Chevrolet im Graben,

die Figur im Fokus

Songye-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-23
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VON DER KRAFTFIGUR ZUM MUSEUMSSTUCK: DIE BEWEGTE
GESCHICHTE DES «YANKIMA VON MITEMBE»! Das Archiv
von Hans Himmelheber bietet die Chance, Objekt, Fotografie und
Text zu Objektbiografien zu verkniipfen. Das ldsst sich am Beispiel
der Kraftfigur mit dem Namen Yankima aufzeigen [Abb. 111]. Von
Himmelheber wissen wir, dass es die Aufgabe dieser imposanten
und ungewohnlich grossen Figur war, dem Dorf des Chiefs Mit-
embe zu Kinderreichtum zu verhelfen. Er hilt dazu fest: «man
sagt geradezu er bringt die Kinder zur Welt».2 Daraus geht hervor,
dass das Objekt eine aufgeladene Figur war, der Handlungsmacht
zugeschrieben wurde. Die an der Figur angebrachten Materialien
wie Kupfer, Polsternigel, Perlen, Schlangenhaut oder die Medizin
im Nabel dienten der Aktivierung des Objektes [sieche Essay Ober-
hofer/Mannes/Stenger]. Himmelheber zufolge konnte er in der
Regel nur solche Kraftfiguren erwerben, die wirkungslos gewor-
den waren.®

Die Figur Yankima erwarb Hans Himmelheber am 28. April
1939 bei Chief Mitembe in einem Dorf an der grossen Strasse
unweit von Kabinda. Gleich einer Filmsequenz dokumentierte er,
wie die Figur auf der grossen Strasse herangetragen wurde [Abb.
112, siehe auch S. 222]. Gegen drei Uhr verliess der Ethnologe das
Dorf. Zuvor wurde er gewarnt, dass im Dorf Uneinigkeit dariiber
bestiinde, ob die Kraft des Yankima tatséchlich ganz erloschen
sei.* Wenig spiter kam sein Chevrolet von der Strasse ab und
rutschte in einen Graben. In seinem Tagebuch schreibt er: «Die
Eingeborenen sagen unter sich, dass es wegen des grossen Mukishi
sei, der mich nicht ueber die Bruecke (in 20 m Entfernung) lassen
will.»®

Die Szene mit dem Auto im Graben hielt Himmelheber eben-
falls fotografisch fest [Abb. 114]. Die Aufnahme zeigt einen zu
Hilfe geeilten Missionar mit Personal, den entladenen Wagen
sowie im Fokus die grosse Figur. Fiir das Foto wurde ihr eine un-
gewohnliche Kappe aus Glasperlen und gestutzten Federn auf-
gesetzt, von der Himmelheber auf seiner Reise insgesamt nur
zwei Exemplare antraf [Abb. 113].6

Hans Himmelheber erwarb die Figur fiir das Museum fiir
Volkerkunde in Basel. Ein Vergleich zwischen ihrem heutigen
Aussehen und ihrer Erscheinung im Jahr 1939 zeigt, dass sie nach
ihrer Ankunft im Museum in Basel weiter manipuliert wurde.
Heute tragt die Kraftfigur einen Rock aus Raffia und ein Antilo-
penhorn, das verkehrt herum in ihrem Kopf steckt. Auf diese
Weise wurde die Figur den westlichen Vorstellungen vom Kunst-
kanon der Songye-Figuren angepasst, die iiblicherweise so ge-
schmiickt sind.” — Nanina Guyer

1  Himmelheber, Tagebuch, 12.5.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
2/3 Karteikarte III 9510 (Archiv Museum der Kulturen Basel).

4 Himmelheber, 1960, S. 406.

5  Himmelheber, Tagebuch, 28.4.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
6/7 Karteikarte I11 9496 (Archiv Museum der Kulturen Basel).
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Abb. 115/116/118/119

Michele Magema

EVOLVE

2019, Zeichnungen

Michele Magema, entstanden im Auftrag
des Museums Rietberg Ziirich

Abb. 117

Studio Photo Guye, Kinshasa

Malongo Isaac Magema und

Ndenga Mpuntu Marie

1967, Fotopapier, 20 X 30 cm
Personliches Archiv — Michele Magema
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Abb. 120

Hans Himmelheber

Portrit einer jungen Frau
Kuba-Region, Januar 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-13

Abb. 121

Hans Himmelheber

Frauen mit traditionellen Frisuren
Kuba-Region, 2.2.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-8

Abb. 122

Hans Himmelheber

Wiichtermaske chihongo

Lele-Region, 6.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 178-32

Abb. 123

Hans Himmelheber

Chief mit Federkappe und Schwert
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-23

In Die Welt von gestern. Erinnerungen eines Europders zeichnete
Stefan Zweig das Schicksal einer Generation nach, die schonungs-
los mit dem Wandel der Geschichte und in gewisser Weise mit dem
Versagen der Zivilisation konfrontiert ist. Das Jahr 1938 mar-
kierte den Hohepunkt der Konflikte in Deutschland, die Europa
mit dem Zweiten Weltkrieg verdndern sollten. In dieser ange-
spannten Situation fithrte Hans Himmelheber 1983/39 seine
ethnologische Reise nach Belgisch-Kongo durch. Zu diesem Zeit-
punkt, als die koloniale Ideologie auf ihrem Hohepunkt war,
herrschte ein rassistisches Denken, das die Ungleichheit zwischen
Kolonisten und Kolonisierten predigte.

1938/39 war der Grossvater von Michele Magema, Malongo
Isaac Magema, 20 Jahre alt und arbeitete in der Verwaltung von
Belgisch-Kongo, wo er im Begriff war, fiir die Kolonialregierung
und die kolonisierte Bevolkerung das zu werden, was man als
évolué bezeichnete. Waren sich Hans Himmelheber und Malongo
Magema im Kongo begegnet? Nein! Doch welchen Blick konnte ein
Ethnologe auf eine kolonisierte Kultur haben, wihrend seine eigene
im Begriff war unterzugehen? Welchen Blick konnte Malongo
Magema als zukiinftiger évolué auf Hans Himmelheber haben?

Fiir die Ausstellung Fiktion Kongo realisiert Michele Magema
eine Installation, welche die komplexe Hinterlassenschaft der
belgischen Kolonisation an die Generation der évolués unter-
sucht. Michele Magema hat sich dabei der Fotografien des Ethno-
logen Hans Himmelheber bedient und eine Installation geschaf-
fen, die Zeichnungen, Fotos und Texte miteinander kombiniert.
Das Projekt EVOLVE hinterfragt die Jahre 1938/39 im kolonia-
len Kontext und verbindet dabei die Reise von Himmelheber mit
der Geschichte der Familie Magema. Die Kiinstlerin bringt darin
seine ethnologischen Fotografien, ihre Zeichnungen, die Fotos
ihrer (gebildeten) Grosseltern und Texte ihres Vaters (Kind eines
évolué) zusammen.

Die Zeichnungen lehnen sich an Fotografien Hans Himmel-
hebers an, etwa an die Bilder, die in dem Ausstellungskatalog
Zaire 1938/39 abgebildet sind [Abb. 120-123]. Jedes Foto ist mit
Tusche nachgezeichnet. Die Zeichnung besteht immer aus dicht
gedriangten fortlaufenden Linien, die Kérper oder Rdume dar-
stellen. Jeder Strich kommt einer Einritzung in die «Papier-Haut»
gleich und legt Zeugnis ab von der wiederholten Geste der Kiinst-
lerin. Michele Magema zeichnet so, als wolle sie ein Ritual voll-
ziehen zur Wiedergutmachung einer verstiimmelten, vergesse-
nen, geheimen ... kolonialen Geschichte.

«Damals zu den ¢volués zu gehoren, das war top! Wir wussten,
dass unsere gebildeten Eltern den Weissen das Land wieder ab-
nehmen wiirden.» — Dieudonné Isaac Magema

«Ich habe nicht den Stolz geerbt, den mein Vater in der Kolonial-
zeit haben konnte. Ich habe nicht die Scham geerbt, die Enkelin
eines évolué zu sein. Ich empfinde weder Scham noch Stolz. Ich
nehme die Vielzahl meiner Abstammungen in mich auf, weil sie
mich ausmachen. Ich heisse Malongo wie mein Grossvater. Dieser
Vorname verleiht mir als Erbe die Freude an Wissen, den stdndi-
gen Drang, die Welt und ihre gesellschaftlichen Elemente zu hin-
terfragen, und die Kunst ist dafiir zum dauerhaften Auffangbe-
cken geworden.» — Michele Magema

Abb.120

Abb.122
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BLACKOUT POETRY,
IDEA’'S GENEALOGY
David Shongo

Abb.124.2
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Die Archive der Salesianer Don Bosco in Lubumbashi lernte ich
2017 kennen, als ich iiber den Zusammenhang zwischen kongo-
lesischen Sprachen und den Harmonien der traditionellen Musik
zu forschen begann. Vater Léon Verbeek, mit dem ich zusammen-
arbeitete, spielte mir die Jagdgesidnge des stid6stlichen Ober-
Katanga vor, die auch im AfricaMuseum in Tervuren aufbewahrt
werden, und zeigte mir Fotos aus der Kolonialzeit. Als ich der
Musik lauschte und die Bilder betrachtete, bemerkte ich faszi-
niert, welche komplexe Wirkung die Zeichenhaftigkeit und die
Inhalte der Archive auf mich als Musiker, Komponist und Kiinst-
ler hatten. Das fiihrte dazu, dass sich meine Forschungen schon
bald auf die Problematik der zerfallenden Erinnerung und des
kolonialen Verméchtnisses richteten und ich mich auf die «Jahr-
hundert»-Archive konzentrierte — jene Archive zum Kongo, in
denen seit mehr als 100 Jahren Daten gesammelt werden.

Fiir mich sind Archive nicht nur niitzliche Triger von Werten
und Informationen, vielmehr helfen sie mir auch, Probleme zu
begreifen, die mit der kolonialen Vergangenheit zu tun haben. Sie
sind Spuren der Geschichte und ein Leitfaden in die Vergangen-
heit und die Zukunft hinein. Sie dienten und dienen gleichzeitig
der kolonialistischen und der antikolonialistischen Propaganda
und werden nach wie vor eingesetzt, um der Welt ein bestimmtes
Bild des Kongo zu vermitteln. Wenn ich als kongolesischer Kiinst-
ler nun in die Archive eingreife, durchbreche ich letztlich die
psychologischen Voraussetzungen, die das Nachdenken iiber das
von kolonialen Narrativen geleitete koloniale Bild des Kongo be-
stimmen.

Im Zuge dieses Prozesses erwachte mein Interesse an Hans
Himmelhebers Fotografien. Seine Fotos offenbaren einen faszi-
nierenden Widerspruch. Obwohl es ihm ganz offenkundig um die
abgebildeten Kunstwerke und Menschen geht, ist Himmelhebers
kolonialer Blick unverkennbar. Aus dieser Einsicht heraus begann
ich die koloniale Perspektive, die auf den Fotos erkennbar ist, auf-
zubrechen, um die verunsichernde Kraft der Bilder freizulegen
und von ihnen ausgehend eine Genealogie der Ideen zu erarbei-
ten. — David Shongo

106

Abb.124.1+3

David Shongo

Bugs

Aus der Serie BLACKOUT POETRY,
IDEA'S GENEAOLOGY
Lubumbashi, 2019, Digitaldruck,
David Shongo, entstanden im Auftrag
des Museums Rietberg Ziirich

Abb.124.2

Hans Himmelheber

Portriit einer jungen Frau
Kuba-Region, Januar 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-11

Abb. 1251

Hans Himmelheber

Wiirdentrager

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 163-35

Abb.125.2

David Shongo

Colonial Binary

Aus der Serie BLACKOUT POETRY,
IDEA'S GENEAOLOGY
Lubumbashi, 2019, Digitaldruck,
David Shongo, entstanden im Auftrag
des Museums Rietberg Ziirich

Abb.126.1

Hans Himmelheber

Frau mit Patronenhiilsen

als Halsschmuck

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 158-10

Abb.126.2

David Shongo

Ma Nkaki

Aus der Serie BLACKOUT POETRY,
IDEA'S GENEAOLOGY

Lubumbashi, 2019, Digitaldruck,
David Shongo, entstanden im Auftrag
des Museums Rietberg Ziirich

Abb. 1271

Hans Himmelheber

Minnerportrit
Pende/Chokwe-Region,

24.5.1939, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-35

Abb.127.2

David Shongo

Ohne Titel

Aus der Serie BLACKOUT POETRY,
IDEA’S GENEAOLOGY

Lubumbashi, 2019, Digitaldruck,
David Shongo, entstanden im Auftrag
des Museums Rietberg Ziirich
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Abb.128

Roger van Gindertael

Visitez le Congo belge
Belgisch-Kongo, 1938,
Lithografie auf Papier
Sammlung Christraud M. Geary
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WIE DER MYTHOS
FORTGESCHRIEBEN WURDE:
BILDER AUS DEM
KUBA-KONIGREICH UND
WESTLICHE FANTASIEN
(1920er- BIS 1950er-JAHRE)
Christraud M. Geary

Im Januar 1938, fiinf Monate bevor Hans Himmelheber zu seiner
Expedition nach Zentralafrika aufbrach, veréffentlichte das L'Of-
fice national du tourisme de Belgique in Briissel eine Faltkarte mit
dem Titel Visitez le Congo Belge (Besuchen Sie den Belgisch-Kongo),
die auch Informationen fiir Reisende enthielt. Sie war Teil einer
Publikationsreihe, die den Tourismus in und um die belgische
Kolonie anregen sollte [Abb. 128]. Das vom belgischen Maler
Roger van Gindertael (1899-1982) gestaltete Cover zeigt ikonische
Ansichten und Kunstwerke der Kolonie. Die Schwarz-Weiss-
Darstellung einer hoch aufragenden ménnlichen Figur ist der
Meisterskulptur eines unbekannten Kiinstlers der Teke nachemp-
funden; ein Elefant vor einer Palme, der einen Wagen zieht, ver-
weist auf die Domestizierung afrikanischer Elefanten; und im
Hintergrund der Illustration draut ein lavaspuckender Vulkan im
Nordosten der Kolonie. Am unteren Rand verlduft ein Streifen,
der an die Muster dekorierter Textilien aus dem Kuba-Koénigreich
erinnert.

Die Abbildung der Holzfigur und des Textilstreifens spiegelt
den Ruhm und den Ruf wider, den bestimmte Gesellschaften und
ihre Kunst in der Kolonie und im Ausland genossen. Zu ihnen
gehorten die Bushoong, in dlteren Schriften Bushongo genannt,
deren Konige in der Hauptstadt Nsheng (auch Mushenge) in der
Provinz Kasai tiber eine Konfoderation verwandter Gruppen
herrschten. Ihre einheimischen Nachbarn und auch Ausldnder
bezeichneten diese Konfoderation als das Kuba- oder Bakuba-
Konigreich. Sein Ruhm im geografischen Norden geht auf das
spate 19. Jahrhundert zuriick, als Entdecker und Missionare durch
Nachbargruppen von diesem grossen Koénigreich horten. Dieses
lag in kaum bereisten Regionen des Freistaates Kongo, der 1888
als Privatbesitz von Leopold II., dem Konig der Belgier, gegriindet
worden war. Die Geschichten iiber dieses mythische Kénigreich
erzdhlten von einem iiberlegenen afrikanischen Volk und standen
so im Einklang mit den uralten, heute widerlegten européischen
Vorstellungen von einer Hierarchie der Rassen und Gesellschaf'ts-
ordnungen. Danach gab es auf der untersten Ebene der Afrikaner
die «unedlen Wilden» und an der Spitze die «edlen Wilden».

Unter dem brutalen Regime von Kénig Leopold II. machten die
Bevolkerung der Kuba-Konfoderation und ihre Herrscher schlechte
Zeiten durch. Sie weigerten sich, das Konigreich fiir die grausame
Ausbeutung von Ressourcen zu 6ffnen, geschweige denn fiir die
Misshandlungen und Griuel durch die Beauftragten von Konig
Leopold, und lehnten daher jede dussere Einmischung ab. Der erste

1 Visitez le Congo belge. Tableau de
Reseignements Pratiques, no. 4, Briissel:
L'office national du tourisme de Belgique,
Januar 1938.
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Auslénder, der das verbotene Konigreich und seine Hauptstadt
Nsheng 1892 bereiste, war der afroamerikanische protestantische
Missionar Dr. William Henry Sheppard.? Im Jahr 1900 griffen
Soldaten der Force Public von Kénig Leopold Nsheng an und be-
mithten sich in der Folge, das Konigreich zu unterwerfen. Die
Bewohner des Kuba-Reichs und anderer Gebiete wurden verpflich-
tet, fiir européische Unternehmen zu arbeiten, die Niederlassun-
gen vor Ort er6ffnet hatten, um aus dem Reichtum an Kautschuk,
Palmol und Mineralien Kapital zu schlagen. Als Zwangsarbeiter
wurden sie im Strassenbau, als Triger und im Rahmen vieler an-
derer Dienstleistungen eingesetzt.> Nachdem das belgische Parla-
ment das private Lehen von Kénig Leopold 1908 annektiert und
in Belgisch-Kongo unbenannt hatte, trafen die Reformen der ex-
pandierenden Kolonialverwaltung das sagenumwobene Kuba-
Konigreich und seine Hauptstadt empfindlich.

Wihrend dieser bedeutsamen Umwélzungen trugen die Schrif-
ten auslidndischer Besucher zur Festigung des Kuba-Mythos und
zur Férderung der Kuba-Kunst bei.* So durchquerte unter ande-
rem der deutsche Ethnologe Leo Frobenius 1905 die Zentralre-
gion des Kasai-Gebietes, sein ungarischer Kollege Emil Torday
war 1907 bis 1908 dort unterwegs. Bevor er sich der Ethnologie
zuwandte, hatte Torday als Handler fiir die belgische Compagnie
du Kasai gearbeitet, kannte den Freistaat Kongo also bereits. Als er
das Kuba-Konigreich erreichte, wurde er von Konig 7zyim Kot aPe
(regierte 1902-1919) empfangen — ein Hinweis darauf, dass sich
das Verhiltnis zwischen den Kuba und den Fremden sowie der
belgischen Kolonialverwaltung und den Wirtschaftsunterneh-
men zu verdndern begann. Biicher, populédre Reiseberichte und
visuelle Medien wie Zeitschriften, Bildpostkarten und Sammel-
karten trugen in den folgenden Jahrzehnten zur Langlebigkeit
des Kuba-Mythos bei.’

Welche Elemente waren es nun, die den Kern dieses Mythos
konstituierten— eines Mythos, der den westlichen Glauben an die
aussergewOhnliche Natur der Kuba férderte und nach Ansicht des
Historikers Jan Vansina zum Uberleben des Konigreichs in tur-
bulenten Zeiten beitrug?® Ein zeitgenodssisches Narrativ konzen-
trierte sich auf die allméchtigen obersten Herrscher (nzyim, in der
alteren Literatur lukengo), die sakrale Attribute besassen und einen
hierarchisch strukturierten Staat regierten. Auch die Kunst, zu
der atemberaubende Ténze und Masken-Performances gehorten,
spielten bei der Konstruktion des Mythos eine grosse Rolle [siehe
Story, S. 135]. Einzigartige Holzskulpturen (zdop), die man fiir
Portrits fritherer Konige hielt, und funktionelle Holzartefakte
mit reichen Oberflichenverzierungen aus dem Konigreich erreg-
ten in Europa und Amerika frith Aufmerksamkeit. Die feinen
Raffia-Textilien der Kuba mit ihren kithnen geometrischen Mus-
tern inspirierten den Jugendstilkiinstler Gustav Klimt ebenso
wie Paul Klee und Henri Matisse [Abb. 166/167]. Die Kunstschaf-
fenden der klassischen Moderne bewunderten das der Kuba-
Asthetik eigene Merkmal der Abstraktion in der Ornamentik, das
mit der westlichen Praxis der Représentation brach.” In den
1930er-Jahren waren Kuba-Stoffe bei Sammlern wie Matisse
gross in Mode. Hans Himmelheber war sich dieser Faszination
wohl bewusst, als er sagte: «Jedem Sammler sind die schonen
Raffiastoffe vertraut, die die Bakuba in verschiedenen Techniken
verzieren.»®

2 Sheppard, 1917.

3 Geary, 2002, S.29-43.

4 Torday, 1925; a, b; zu Torday
siehe Mack, 1990; Sheppard, 2017.

5  Zur Visualisierung des Kuba-Mythos
siche u. a. Darish, 2015, S. 14-20; Geary,
2002, S. 97-102; Geary, 2015, S. 56-67.

6  Vansina, 2007, S. 5-29,
insbesondere S. 7.

7  Zu Matisse sieche Mack, 2012;
zu Klimt siehe Traeger, 2015, S. 68-79.

8  Himmelheber, 1960, S. 365; siche
auch Fischer und Mayer-Himmelheber,
1993, S. 101, Abb. 133, 124.

WANDEL DER VERHALTNISSE
UND STRUKTUREN

Hans Himmelheber, der etwa dreissig Jahre nach Frobenius’ und
Tordays ethnologischen (Sammel-)Reisen zu seiner Expedition
aufbrach, war mit den Schriften und Illustrationen aus ihren Bii-
chern vertraut. Seinem Tagebuch zufolge waren ihre Projekte eine
Art Fahrplan fiir seine eigene Reise in das Konigreich, wo er
Objekte und Textilien fiir die Kunden und Sponsoren erwerben
wollte, die seinen Aufenthalt finanzierten.? Doch die Infrastruktur
in der Region hatte sich zu jener Zeit bereits erheblich verandert.
Die Er6ffnung der Eisenbahnverbindung zwischen Port Francqui
(heute Ilebo) und Luluaburg (heute Kananga) 1928 markierte ei-
nen Wendepunkt und kleinere Anschlusslinien erleichterten den
Verkehr fiir Nichtafrikaner. Rund um Bahnhofe, die wirtschaft-
liche Chancen boten, entstanden Siedlungen, in denen Afrikaner
unterschiedlicher ethnischer Herkunft zusammenkamen.°

Es gab auch Strassen, allerdings war ihr Zustand wéhrend der
Trocken- und Regenzeit unvorhersehbar. Himmelheber verliess
sich beim Transport zunichst auf europdische und amerikanische
Bewohner mit Fahrzeugen, bis er ein eigenes Auto erwarb, das
ihm aufgrund hiufiger Pannen jedoch stindig Probleme bereitete
[siche Story, S. 84]. Die Ausfliige zu kleineren Orten im sogenann-
ten Busch (franzésisch brousse) abseits der Hauptwege blieben
schwierig, also unternahm Himmelheber sie oft entweder zu Fuss
oder in einer #ipoye, das heisst einer Art Sénfte, die von Einhei-
mischen getragen wurde [Abb. 95]. Kirchen und Missionsgesell-
schaften spickten die Landschaft, und europiische Unternechmen
hatten sich ausgebreitet. Wie Himmelheber in seinem Tagebuch
festhielt, beherbergten ihn Europier und Amerikaner wihrend
seiner Reisen; zudem iibernachtete er in Raststitten (gites), die
von der Kolonialverwaltung eingerichtet waren, in Hotels oder
in Unterkiinften der Chiefs vor Ort.

Man fragt sich, ob die Berichte von Himmelheber und anderen
Besuchern der Region —insbesondere ihre Fotografien und Filme
—die bereits existierenden Vorstellungen von den Kuba und ihrer
Kunst unter diesen Gegebenheiten eher verfestigten oder hinter-
fragten. Die Untersuchungen in diesem Essay deuten darauf hin,
dass viele Reisende nach wie vor darauf aus waren, die Begegnung
mit einem mythischen Volk zu dokumentieren. Wie also haben
die lokalen Akteure im Kuba-Gebiet, einschliesslich des Konigs,
auf dieses Verlangen reagiert? Haben sie die Erwartungen ihrer
Besucher erfiillt und die westlichen Fantasien damit bewusst be-
stitigt? Wurden sie, mit anderen Worten, zu Koproduzenten und
schufen Szenarien, die den Mythos aufrechterhielten? Wie wir
sehen werden, war dies tatséchlich der Fall, denn sie profitierten
davon, den Mythos nachzustellen und zu verewigen.

BESUCHE IM KUBA-GEBIET
IN DEN 1920er- UND 1930er-JAHREN

In den Zwischenkriegsjahren reisten Besucher und Sammler un-
terschiedlicher Herkunft in das Kénigreich und seine Hauptstadt
Nsheng, die Residenz des Monarchen 7zyim Kot Mabiinc, der sei-
nen Vorgénger nyim Kot aPe 1919 abgelost hatte. Die Kolonialver-
waltung hatte seine Inthronisierung unterstiitzt, obwohl er ge-
lahmt war. Sie machte ihn zum chef médaillé, indem sie ihm die
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9  Himmelheber, Tagebuch, 19.1.1939
und 5.3.1939 (Archiv Museum Rietberg
Ziirich). Mitunter korrigierte er Fehler in
Tordays fritheren Berichten.

10 Yelengi, 1997, S.182-211.
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Abb.129

Unbekannter Fotograf,

von Emile Muller zur Verfiigung gestellt
Der Konig mit Tanzern

Mushenge, 1927-1935, SW-Negativ
Pierre Loos, Briissel

Abb.130

Unbekannter Fotograf,

von Emile Muller zur Verfiigung gestellt
Der Konig prisentiert Objekte

und Maskengestalten

Mushenge, 1927-1935, SW-Negativ
Pierre Loos, Briissel
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Medaille verlieh, mit der traditionelle Chiefs als Anerkennung
ihrer Autoritit iiber ihre Untertanen ausgezeichnet wurden. Die
Loyalitit dieser Fiihrer gegeniiber der Kolonialverwaltung half
ihr bei der indirekten Herrschaft {iber die indigenen Gruppen.t
Die fremden Besucher sehnten sich danach, diesen berithmten Herr-
scher zu treffen oder ihn einfach nur zu sehen, kauften Schnitze-
reien, Textilien und Metallobjekte und wohnten festlichen Auf-
fiihrungen mit Tanzen und Maskentrigern bei [Abb. 129].

Zu den Bildermachern, die sich fiir das Reich der Kuba inte-
ressierten, gehorten Emile Muller oder der Berufsfotograf und
Amateur-Ethnograf Casimir d’Ostoya Zagourski (1883-1944),
ein polnischer Emigrant im Kongo, der um 1925 ein Fotogeschif't
in Léopoldville (heute Kinshasa) gegriindet hatte. Ab Mitte der
1930er-Jahre bot er Fotoabziige und eine Serie mit rund 400 Post-
karten namens LAfrique qui disparait («Das untergehende Af-
rika») an, auf denen Menschen aus dem Belgisch-Kongo und den
angrenzenden Kolonien zu sehen sind. Er bereiste die Kolonie
mit dem Auto und fotografierte die Kuba in den Jahren 1929 bis
193722 Die herrlich belichteten und komponierten Schwarz-
Weiss-Bilder seines Besuchs in Nsheng — darunter auch ein be-
rithmtes Portrit von zyim Kot Mabiinc [Abb.138] — wurden oft
publiziert und sind bis heute weit verbreitet.

Als Himmelheber Ende 1938 in Léopoldville ankam, stand
Zagourski auf dem Gipfel seiner Karriere. Ein Jahr zuvor hatte er
seine Bilder auf einer Kolonialausstellung in Paris gezeigt und fiir
eine Ausstellung in Brazzaville im benachbarten Franzosisch-
Kongo eine Medaille d’Or, Grand Prix («Goldmedaille, Grosser
Preis») gewonnen. Es bleibt offen, ob Himmelheber die weitrdumig
vertriebenen Postkarten von Zagourski in Léopoldville oder auf
Reisen sah. Jedenfalls kannte er die Arbeit anderer im Kongo le-
bender Bildermacher, wie die des angolanischen Berufsfotografen
Antoine Freitas, dem sich Nanina Guyer in ihrem Essay in dieser
Publikation widmet.*® Es ist sicher, dass viele dieser Bilder und
Postkarten ihren Weg zuriick ins Land der Kuba fanden, so dass
auch die K6nige, Chiefs, Einheimischen und Bewohner der Kolonie
aus Lindern im geografischen Norden mit ihnen vertraut waren.

Zu den weiteren Bildermachern gehorten die Amerikaner Ray
Garner (1913-1989), Dokumentarfilmer, und seine Frau Virginia
Garner (1915-2007), Fotografin. Gemeinsam produzierten sie
mehrere kurze Propagandafilme fiir das vom Amerikaner Emory
Ross von den Disciples of Christ Mission gegriindete African Mo-
tion Picture Project (AMPP), um in den USA Spender und Frei-
willige fiir presbyterianische Auslandsmissionen zu gewinnen.
Das Paar kam im Mai 1938 in den Kongo und verliess ihn im Au-
gust 1939 — ihr Aufenthalt iberschnitt sich fast ginzlich mit dem
von Hans Himmelheber, obwohl sie sich anscheinend nie getroffen
haben. Virginia Garners Tagebuch und andere Projektnotizen, die
2011 veroffentlicht wurden, geben wichtige Einblicke in die so-
zialen Bedingungen und den Alltag in einer Ara des fest veranker-
ten Kolonialismus.’* Ahnlich wie Himmelhebers Tagebuch bieten
diese privaten Schriften einen ungefilterten Blick auf die Heraus-
forderungen und Realititen der Zeit, zum Beispiel die Reaktion
der Kongolesen darauf, fotografiert und gefilmt zu werden.

Die Stummfilme der Garners — das 6ffentliche und sorgfiltig
konstruierte Ergebnis ihres Projekts — feierten den Fortschritt
und die vermeintlich zivilisatorischen Aspekte der Missionstitig-
keit nach Drehbiichern, die meist von Autorenteams in den Ver-

11 Vanhee, 2005, S. 79-82,
insbesondere S. 79.

12 Pluskota, 2002, S. 58-67.

13  Mein besonderer Dank gilt
Nanina Guyer fiir diese faszinierenden
Informationen.

14  Garner, 2011; Reynolds, 2010,
S.459-479. Reynolds Einfiithrung zu
Viginia Garners Diaries ist ein Nachdruck
dieses Artikels.
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einigten Staaten vorbereitet wurden. Wihrend des Aufenthaltes im
Land der Kuba genoss das Paar die Unterstiitzung von Reverend
Hezekiah M. Washburn (1884-1972) von der American Presby-
terian Congo Mission in Bulape im Konigreich der Kete, die eng
mit den Kuba verbunden waren. Der Missionar erscheint als weis-
ser Hauptdarsteller zweier Kurzfilme, die in Nsheng und Bulape
gedreht wurden. Neben der Rekrutierung von Missionaren enga-
gierten die Garners missionarisch ausgebildete Kongolesen fiir
Filmrollen und bezahlten sie und andere lokale Komparsen in
Naturalien oder mit Geld fiir ihre Dienste.’

Die Garners konzentrierten sich darauf, die Konvertierung
der Kuba zum Christentum bildlich einzufangen, und demonst-
rierten damit aus ihrer Sicht, welche Rolle die Mission fiir den
Fortschritt der westlichen Zivilisation spielte. [hre Agenda unter-
schied sich von derjenigen, der Himmelheber und andere folgten,
indem sie Bilder eines urzeitlichen Volks schaffen und so einen Teil
des Mythos aufrechterhalten wollten. Einige Elemente in Garners
Filmen spiegelten und rekonstruierten den Kuba-Mythos den-
noch, zum Beispiel die Eroffnungspassage des Films The Light
Shines in Bakubaland: An Epic of the Mission Field, Part I. Dort
erscheint der Zwischentitel «Bakubaland ist ein einzigartiges af-
rikanisches Kénigreich im siidwestlichen Belgisch-Kongo», wor-
auf Landschaftsszenen, ein Maskentanz, Weber und einige von
nyim Kot Mabiincs «900 Ehefrauen» folgen, die singen und dazu
rhythmisch auf Kalebassen schlagen, wihrend der Kénig zusieht.
Ein weiterer Zwischentitel lautet: «Die Kunst und das Handwerk
der Bakuba iibertreffen die der meisten afrikanischen Stimme»,
worauf Szenen des Webens und der Herstellung von Matten und
Korben folgen. Ein dritter Zwischentitel bezieht sich auf den zen-
tralisierten Staat mit dem allméchtigen Herrscher: «Seit iiber vier-
hundert Jahren hat das Kénigreich seine eigenen etablierten Ge-
setze und Gerichte, einschliesslich hoherer Berufungsgerichte.»¢
Die folgenden Vergleiche zwischen Himmelhebers Erfahrungen
und denen der Garners, von Zagourski und anderen Zeitgenossen
werfen ein interessantes Licht auf das Bildermachen bei den Kuba
und deren Reaktion auf das Fotografiertwerden. Unser Fokus
liegt dabei auf der Visualisierung zweier Elemente des Mythos:
der Tanze und Auftritte von Maskenspielern und der Bemiithun-
gen, 7zyim Kot Mabiinc zu portritieren.

AUFFUHRUNGEN MITERLEBEN

Die Auffithrung spektakulédrer Inszenierungen war eine der Stra-
tegien der lokalen Akteure, um die Wiinsche und Vorstellungen
der Besucher iiber das mythische Kuba-Konigreich zu erfiillen.
Tanze mit und ohne Maske fanden oft wihrend Feiertagen und
offiziellen Veranstaltungen statt, wie zum Beispiel bei Besuchen
von Verwaltern, hochrangigen Beamten und sogar durchreisenden
Mitgliedern des belgischen Konigshauses. Zu diesen Anlédssen
waren sowohl belgische als auch andere auslidndische Profi- und
Amateurfotografen anwesend. Bei den Auffithrungen folgten die
einheimischen Mianner, Frauen und Jugendlichen in priachtigen
Kostiimen vorgeschriebenen Choreografien und waren darauf
eingestellt, fotografiert zu werden. Fotos solcher Ereignisse finden
sich beispielsweise im personlichen Archiv des belgischen Arztes
Emile Muller (1891-1976), der von 1923 bis 1938 im Kongo lebte
und arbeitete. Er und mehrere belgische Beamte besuchten Nsheng

15 Garner, 2011, S. 211-12;
Reynolds, 2010, S. 472.

16 The Light Shines in Bakubaland:

An Epic of the Mission Field, Part 1. Kurz-
film, images commercialisées par I'atelier
des archives, https:/www.youtube.com/
watch?v=SwvOBqDwI-8, eingesehen am
20. April 2019.

nach 1928 fiir ein «zeremonielles Interview» mit zyim Kot Mabiinc,
vermutlich in Mullers Funktion als Arzt. Bei einer dieser Begeg-
nungen ruhte der Kénig, umgeben von einer Gruppe von Tanzern,
in edler zeremonieller Kleidung auf einem Liegestuhl. Zwischen
zwei Europédern im Tropenhelm, die beim Herrscher stehen, ist
ein Darsteller in einem Perlenkostiim mit aufwendigem Kopf-
schmuck zu sehen [Abb. 129]. Das Bild eines weiteren Treffens
zeigt den Konig beim Empfang der offiziellen Delegation hinter
einer Reihe von Metall- und Holzgegenstinden sitzend — vermut-
lich konigliche Geschenke oder auch Objekte zum Verkauf.
Sieben junge Méanner und ein Kind, die neue Masken ohne die
dazugehorigen Kostliime tragen, stehen nebeneinander aufge-
reiht, wihrend ein Mann daneben eine Maske in der Hand halt
[Abb. 130].”” Die Masken wurden zum Verkauf angeboten.

Die Hoffnungen der Besucher, solche atemberaubenden Feste
zu dokumentieren, wurden gelegentlich auch enttduscht. So
konnte es gewesen sein, als Zagourski durch die Kernregion des
Kuba-Gebiets reiste, denn in seiner Serie LAfrique qui disparait
gibt es keinerlei Aufnahmen von Auffithrungen und Ténzen aus
der Hauptstadt des Konigreichs. Es gibt jedoch mindestens drei
Fotos einer Vorstellung der Kuba, die Zagourski zugeschrieben
werden konnen. Es scheint sich um ein 6ffentliches Spektakel zu
handeln - vielleicht in Elisabethville (heute Lubumbashi) oder
sogar in Léopoldville —, denn man erkennt im Hintergrund eine
mit Zuschauern besetzte Tribline und weitere Darsteller in der
Ferne, die von einem européischen Mann begleitet oder fotogra-
fiert werden [Abb. 131].

Himmelheber hatte Gliick, als er am 10. Januar 1939 in einem
Dorf namens Ichala ankam, wo gerade die Beerdigung einer Frau
stattfand. Er durfte die Feierlichkeiten fotografieren, zu denen
auch von einem Orchester begleitete Tdnze gehodrten. Ob alle
Teilnehmer der Bestattungsriten seine Anwesenheit begriissten,
ist fraglich angesichts des Gesichtsausdrucks der trauernden
Frauen beim Blick in die Kamera [Abb. 132]. Von Ichala aus reiste
Himmelheber weiter nach Mweka, einer multiethnischen Sied-
lung im Kuba-Gebiet, die um eine Eisenbahnstation herum ent-
standen und Sitz der belgischen Territorialverwaltung war. In der
Nihe von Mweka wurde Himmelheber am 16. Januar zufillig
wieder Zeuge einer Beerdigung und fotografierte sie. Diesmal
handelte es sich um eine Gedenkfeier fiir einen verstorbenen
Mann, bei der auch getanzt wurde [Abb. 133]. Hier waren sich
die Teilnehmer der Anwesenheit des Fotografen bewusst und
agierten vor der Kamera. Ein Bild aus einer Postkartenserie, die
der Verlag Photo Home Anfang der 1950er-Jahre herausgab, bie-
tet einen interessanten Vergleich, denn es dhnelt Himmelhebers
Fotografie von dieser Trauerfeier. Auch hier sicht man ein Spek-
takel in der Stadt, das aber woméglich fiir das Fotoshooting
organisiert wurde und bei dem sich die Darsteller fiir die Kamera
inszenierten [Abb. 134].

Nyim Kot Mabiinc hatte eine Residenz in der Ndhe von Mweka,
wo Himmelhebers erste kurze Begegnung mit ihm stattfand. An-
fang 1939 war der Monarch bereits schwer beeintrichtigt und
starb zehn Monate spiter, ein Tod, der die Aufmerksamkeit der
belgischen Offentlichkeit auf sich zog.!® René Van Deuren, der in
Mweka stationierte administrateur territorial (Territorialverwal-
ter) fiir das Kuba-Konigreich, stellte Himmelheber dem Herr-
scher vor. Vier Monate zuvor hatten die Garners dank der Hilfe
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18 Wannijn, 1939, S. 7612-7614.
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Abb. 135

Abb.131

Casimir d’Ostoya Zagourski zugeschrieben
Performance von Kuba-Tinzern
wiihrend einer offiziellen Veranstaltung
Kasai, Katanga oder Léopoldville, 1937,
Postkarte, Silbergelatineabzug

Sammlung Christraud M. Geary

Abb.132

Hans Himmelheber

Die aufgebahrte Leiche der Frau
beim Totenfest

Ichala, 10.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 181-20

Abb.133

Hans Himmelheber

Tanzende Méinner beim Totenfest
Mweka, 16.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-24

Abb.134

Unbekannter Fotograf

Ténze bei den Bakuba

Mweka, 1952, Silbergelatineabzug
Sammlung Christraud M. Geary

Abb.135

Hans Himmelheber

Maskengestalt mwaash a mboy
Mushenge, 22.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-34
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von Reverend Washburn eine Audienz bei dem Koénig gehabt, um
die Zustimmung des Monarchen zum Filmen in Nsheng einzu-
holen.’® Auch Himmelheber diirfte um die kénigliche Erlaubnis
ersucht haben, um nach Nsheng weiterzureisen und dort Kuba-
Kunstwerke zu kaufen und zu fotografieren. Zwei Tage spiter sah
er zyim Kot Mabiinc wieder und erfuhr, dass der Konig eine Nach-
richt iiber die bevorstehende Ankunft seines Besuchers in die
Hauptstadt geschickt und einen seiner Hoflinge delegiert hatte,
ihn auf der Reise zu begleiten.2°

Als Himmelheber am 20. Januar 1939 in Nsheng ankam,
wurde er von einem Mann namens Kwete begriisst, der mit dem
Fahrrad gekommen war und westliche Kleidung trug. In seinem
Tagebuch beschreibt Himmelheber ihn als jungen, klugen Bur-
schen, Sohn des Konigs und dessen designierten Nachfolger. Kwete
ist niemand Geringeres als Georges Kwete Mwana (1913-1970),
ein Prinz der Kuba, dessen Memoiren 2010 erschienen.?! Prinz
Kwete, ein erfahrener Reisefiihrer,bot Himmelheber sofort Werke
aus Metall, Fasertextilien und einige geschnitzte Gegenstinde
zum Kauf an, die jedoch nicht den Erwartungen des Neuankémm-
lings an Authentizitdt und Alter entsprachen.??

Einige Tage spiter organisierte Prinz Kwete eine der berithm-
ten Tanzauffithrungen mit Masken fiir den Besucher und Samm-
ler — ein perfekter Fototermin, obwohl der K6nig abwesend war.
Auf einigen Bildern siecht man lokale Zuschauer in européischer
Kleidung - Eindringlinge ins Bild, was dem Fotografen gar nicht
gefiel [Abb. 135]. Der Prinz prisentierte sich schliesslich in lokaler
Kleidung, sehr zu Himmelhebers Freude, der in seinem Tagebuch
notierte: «Es sind viele Zuschauer da und Kwete erscheint nun
auch als Eingeborener mit sehr schoener Matte [Oberrock] statt
seiner gebuegelten Khakihose. Er sieht sehr gut aus.» [siche Abb.
84123 Wie viele seiner Zeitgenossen, darunter Zagourski, wollte
Himmelheber die Kuba in einem zeitlosen, unveranderlichen
Universum darstellen, frei von Briichen und ohne die vermeint-
liche Degradierung dieser edlen Afrikaner durch moderne Le-
bensweisen. Wihrend eines zweiten Aufenthaltes in Nsheng vom
3. bis zum 6. Miarz sah Himmelheber eine weitere Vorfithrung
mit Masken, diesmal in Anwesenheit des Herrschers. Da das Er-
eignis fritheren Auftritten dhnelte, machte er nur wenige Fotos.
In seinem 1960 erschienenen Buch N—kunst und N—kiinstler
lobte er diese beiden Spektakel und schrieb: «Die [Kuba] Masken-
tdnzer bieten so einen phantastisch-prichtigen Anblick; ich habe
in Afrika nie dergleichen gesehen.»?*

PORTRATS DES KONIGS

Nach Ansicht vieler Beobachter kontrollierte zyim Kot Mabiinc
sein Image und man wiirde meinen, dass er viele Bilder von sich
als Mittelpunkt offizieller Anlisse kannte, da sie in der Kolonie
und im Ausland weit verbreitet waren.?’ So nahm 1923 beispiels-
weise der belgische Kommandant Charles Godefroid Félix Del-
haise (1872-1932) ein ikonisches Portrit des Konigs auf, das bis
heute publiziert wird [Abb. 136]. Es zeigt ihn in seinem Liege-
stuhl, sorgfiltig gekleidet in einen feinen, mit Kaurischnecken
besetzten Rock und Giirtel und mit einem kleinen Hut (lakef) mit
Adlerfeder, einem Symbol fiir die kulturelle Identitit der Kuba.2¢

Im Jahr 1928 reisten der Konig, viele seiner Frauen und sein
edles Gefolge nach Domiongo, einer kleinen Eisenbahnstation

19 Himmelheber verbrachte auch Zeit
mit Washburn und schitzte dessen Wissen
tiber die Kuba: «Washburn ist ein her-
vorragender Kenner der Bakuba und gibt
mir allerhand wertvolle Informationen.»
Himmelheber, Tagebuch, 19.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

20 Himmelheber, Tagebuch, 18.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

21 Himmelheber, Tagebuch, 20.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich); Kwete
Mwana, 2010.

22 Himmelheber, Tagebuch, 20.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich); in
seinem Buch von 1960 bezeichnet Himmel-
heber den Kronzprinzen als Kwete Moana,
der wusste, wie man Faserborten fiir
Umhénge und Hemden herstellt. Himmel-
heber, 1960, S. 371.

23 Himmelheber, Tagebuch, 22.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

24 Himmelheber, 1960, S. 367-368.
Siehe auch Himmelheber, 1940, S. 17-30,
insbesondere S. 25.

25 Er gehorte im spéten 19. und 20.
Jahrhundert zu mehreren bedeutenden
afrikanischen Kénigen und Fiihrern,

die die Fotografie als Mittel zur Forderung
ihrer eigenen Ziele annahmen. Siehe
Geary, 2018, S. 85-97.

26 Geary, 2015, S. 60, Abb. 2;
Vanhee, 2005, S. 80.



etwa zwanzig Kilometer von Nsheng entfernt, um Albert I. und
Elisabeth, Konig und Konigin der Belgier, auf ihrer Reise durch
den Kongo zu begriissen. Die Bilder des Treffens zeigen den Kuba-
Monarchen in zeremoniellem Staatsgewand, das er bei offiziellen
und rituellen Anldssen anlegte.?” Die berithmte Herrschaftsklei-
dung der Kuba-Ko6nige, die so schwer war, dass sie sich kaum be-
wegen konnten, erschien auf einer Sammelkarte, die von der Lie-
big Extract of Meat Company 1955 in einer Serie mit dem Titel
Les peuplades du Congo belge («Die Volker des Belgisch-Kongo»)
ver6ffentlicht wurde. Sie zeigt zyim Kot Mabiincs Nachfolger
nyim Mbop Mabiinc maMbeeky, der von 1939 bis 1969 regierte
[Abb. 137/149]. Um zu den Bildern von 7zyim Kot Mabiinc zuriick-
zukehren: Eine Postkarte mit einem weiteren klassischen Foto
zeigt ihn zuriickgelehnt in seinem Liegestuhl und von Héflingen
umgeben. Bei diesem Anlass erschien er nicht in einem seiner
priachtigen Gewénder, obwohl kupferne Fusskettchen seine Beine
schmiickten und er Halsketten trug. Er blickt direkt in die Ka-
mera, die vom Fotografen — niemand Geringerem als Casimir
Zagourski—in einem niedrigen Winkel platziert wurde [Abb. 138].
Dieses Portrit ist heute eines der bekanntesten Bilder des Foto-
grafen und des Monarchen.

Auch die Garners waren entschlossen, zyim Kot Mabiinc in
vollem Ornat zu filmen. Virginia Garners Tagebuch enthiillt die
gewissenhaften Bemithungen, diese Aufgabe mithilfe von Reve-
rend Washburn zu erfiillen. Nachdem die Garners in Mweka die
Zustimmung des Konigs fiir ihr Filmprojekt erhalten hatten, teilte
er ihnen mit, dass sie erst filmen konnten, wenn auch er wieder
in Nsheng sei.?® Elf Tage spiter traf der Herrscher sie schliesslich
in der Hauptstadt und bestand darauf, dass er die Genehmigung
fiir einige Szenen im Film erneut erteilen miisse. Dann wartete
das Paar darauf, dass der K6nig bei Tageslicht draussen zum Fil-
men erscheinen wiirde. Doch frustriert schrieb Virginia Garner in
ihr Tagebuch: «Kein Ko6nig ... Es scheint, dass der Konig ein be-
stimmtes Kostiim fiir das Bild tragen wollte und kein anderes
infrage kam. Seine Begleiter brachten ihm zwanzig, bevor er das-
jenige fand, das er tragen wollte. Wihrend er aus all seinen extra-
vaganten Kleidern wihlte, mussten wir uns gedulden, bis die Sonne
schliesslich verschwand. Und sie blieb fiir den Rest des Tages
weg!! Wir haben nicht einen Fuss [etwa 30 Zentimeter] Film be-
lichtet.» Am néchsten Tag holten die Garners «den Konig am Nach-
mittag raus» und filmten auch sogenannte «Idole» [Abb. 139].2° Sie
beendeten ihre Dreharbeiten einige Tage spéter, als der Monarch,
der ihrer Anwesenheit inzwischen iiberdriissig geworden war,
noch einmal zu einer inszenierten Aufstellung mit seinen Frauen
auftauchte, die Teil der Eroffnungsszenen von The Light Shines
in Bakubaland: An Epic of the Mission Field, Part I wurde. Der
zweite Teil des Films zeigt Tdnze und Reverend Washburn mit
«King Lukenga» [sic!], den der Zwischentitel als «méichtigsten
afrikanischen Monarchen im gesamten Kongo» bezeichnet. Der
Film stellt es so dar, als ob der Kénig dem Missionar [Washburn]
gerade die Erlaubnis erteilt, eine Mission im Kuba-Reich zu er-
richten.®®

Himmelhebers Erfahrungen in Nsheng waren &hnlich. Bei
seinem ersten Aufenthalt in der Hauptstadt im Januar hatte er die
Ankunft des Konigs mit Spannung erwartet, war aber ebenfalls
enttduscht.?! Schliesslich traf er den Monarchen in der Hauptstadt
wihrend der oben erwidhnten Auffithrung von Masken und Tén-
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27  Levogyage de leurs Majestés le Roi

et la Reine des Belges; 5 Juin-31 Aotit 1928,
Briissel: L'Illustration Congolaise, 1920,
Bildtafeln LVII, LVIX.

28 Garner, 2011, S.123.

29 Garner, 2011, S. 127f.

30 The Light Shines in Bakubaland:

An Epic of the Mission Field, Part II. Kurz-
film, images commercialisées par l'atelier
des archives, https:/www.youtube.com/
watch?v=y0S-Qcn9B64, eingeschen am
18. April 2019.

31 Himmelheber, Tagebuch, 24.1.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

Abb.136

Kommandant Charles Godefroid
Félix Delhaise

Le roi des Bakubas et une partie
de cour 2 Mushenge

Mushenge, 1923

AfricaMuseum, A.P.0.0. 27794
RMCA Tervuren

Abb.137

Veroffentlicht von der Liebig Meat
Extract Company

Die Bushongo

(nyim Mbop Mabiinc maMbeeky)
Ca. 1955, chromolithografierte
Handelskarte

Sammlung Christraud M. Geary

Abb.138

Casimir Zagourski

Der Konig Bakuba Lukengo
(nyim Kot Mabiinc)
Mushenge, 1929-1937,
Postkarte, Silbergelatineabzug
Museum of Fine Arts, Boston,
2012.3269

Abb.139
Virginia Garner

Ray Garner filmt zyim Kot Mabiinc

Mushenge, 17.9.1938
Gay Garner Mackintosh
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zen im Mérz, ging aber ohne ein Bild des Herrschers, das eine
wichtige Erginzung zu seinen Fotografien gewesen wire. In sei-
nem Tagebuch notierte er: «Lukengo wurde hergetragen und alle
hockten hin und klatschten im Takt zur Trommel in die Haende,
3 oder 4 mal, je drei oder viermal mit abnehmender Staerke. Es
hoert sich irgendwie feierlich an.»3?

SCHLUSSFOLGERUNG

Diese kurze Untersuchung der von Hans Himmelheber und eini-
gen seiner Zeitgenossen hinterlassenen Bilder und schriftlichen
Aufzeichnungen belegt, dass Elemente des Kuba-Mythos in der
Zwischenkriegszeit einflussreich blieben, obwohl sich die Ver-
hiltnisse bereits seit Beginn des 20. Jahrhunderts verandert hatten.
Die Aufrechterhaltung des Mythos forderte aus Sicht der Kuba-
Fiithrer das Ansehen ihres Konigreichs in der Kolonie und im geo-
grafischen Norden und festigte seine herausragende Position im
Kolonialstaat. In diesem Sinne unterstiitzte die Produktion und
Verbreitung von Bildern, wie zum Beispiel Fotos in Druckerzeug-
nissen und auf Postkarten, die politische und wirtschaftliche
Agenda des Konigreichs.

Die Zurschaustellung der Kuba-Identitdt und die Wiederbe-
lebung der Vergangenheit fiir die Besucher und ihre Kameras
wihrend kleiner und grosser Inszenierungen inner- und ausserhalb
des Konigreichs erforderte eine sorgfiltige Vorbereitung unter der
Leitung von Méannern und Frauen, die sich der Bedeutung solcher
Ereignisse bewusst waren. Die Teilnehmer mussten Choreogra-
fien in Begleitung eines Orchesters ausfithren und in traditioneller
Kleidung auftreten, obwohl viele von ihnen im Alltag keine mehr
trugen. Selbst in abgelegenen Gebieten hatten einfache Leute
schnell gelernt, sich fiir die Bilder entsprechend zu kleiden und zu
posieren, und erwarteten hiufig eine Vergiitung fiir ihre Dienste.
Tanze und Maskeraden hatten sich auch zu Marketing-Events fiir
die Kuba-Kunst entwickelt, da belgische und auslédndische Besu-
cher am Ende der Festlichkeiten oft Masken und andere Objekte
erwerben konnten. Dass bei solchen Auffiihrungen neu produ-
zierte Stiicke auftauchten, verlieh diesen in den Augen von Zu-
schauern eine Aura der Authentizitit. Die aktuellen Diskurse unter
Sammlern wie Hans Himmelheber, wonach antike und gebrauchte
Werke bevorzugt wurden, waren ihnen nicht vertraut. Fiir die
Kéufer neuer Schopfungen und die ausldndischen Zuschauer aus
dem geografischen Norden wurden die Fotografien von solchen
Spektakeln mit Verkaufsveranstaltung zu Referenzpunkten der
Authentizitit. Fiir die Kuba und ihre Fiithrer spielten die Bilder
eine wichtige Rolle bei der Forderung der Kunst zum wirtschaft-
lichen Nutzen des Konigreichs.

Nyim Kot Mabiinc verkoérperte den Kuba-Staat und verstirkte
diesen Mythos, wann immer er in der Offentlichkeit auftrat, um
von Zuschauern aus Europa und den USA gesehen und fotografiert
zu werden. Gleichzeitig halfen ihm seine 6ffentlichen Auftritte
dabei, die Volker innerhalb des Kénigreichs zusammenzubringen
und seine Rolle in der Kolonie zu stirken. Er war sich der Macht
der visuellen Darstellung voll bewusst und kontrollierte sie. Die
An-und Abwesenheiten des Herrschers bei grossen Auffithrungen
und besonderen fotografischen Anldssen waren zeitlich gut ab-
gestimmt und wohl orchestriert. Tatsdchlich konnte sein vermeint-
liches «Versdumnis», zu erscheinen, die Vorfreude erhéht und

32 Himmelheber, Tagebuch, 6.3.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

seine Aura als Fiihrungsmacht gesteigert haben, wenn er dann
endlich in vollem Ornat vor den Besuchern sass und die Erwartun-
gen der Fotografen erfiillte.

Diese Beobachtungen bestitigen die eingangs gedusserte Ver-
mutung, dass der Kénig und die Akteure im Kuba-Ko6nigreich zu
Koproduzenten des Mythos geworden waren. Fiir Hans Himmel-
heber hatten die Strategien von 7zyim Kot Mabiinc und seinen
Untertanen im Reich der Kuba die gewiinschte Wirkung. Denn
als Himmelheber die Kuba mit einigen ihrer Nachbarn wie den
Yaka und den Chokwe verglich, notierte er: «Doppelt so schoen
ist es bei den Bakuba, weil sie so nett und zugaenglich sind.»33
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33 Himmelheber, Tagebuch, 1.2.1939
(Archiv Museum Rietberg Ziirich).

Nanina Guyer hat mir die Bilder und das
Tagebuch von Hans Himmelheber zu-
gianglich gemacht und mir gemeinsam mit
Michaela Oberhofer wihrend des gesamten
Schreibprozesses hilfreiche Anregungen
gegeben. Elisabeth L.Cameron identifizierte
freundlicherweise die Gestaltung der
Figur auf dem Cover der Reisebroschiire
von 1938, die sich auf Skulpturen von
Teke-Kiinstlern stiitzt. Der Publikations-
koordinator Mark Welzel betreute die Pro-
duktion, die Lektorinnen Lisa Rosenblatt/
Maike Kleinauer, der Ubersetzer Kurt
Rehkopf und Laura Falletta, die sich um
die Bestellung der Bilder kiitmmerte, halfen
bei der Fertigstellung des Essays. Mein
herzlicher Dank gilt ihnen allen.
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Abb. 140

Kiinstler der Bindji-Region

Maske mit Stielaugen, ishyeen imaalu
Vor 1939, Holz, 26 x19 x11,5cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 15
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 141

Kiinstler der Kuba-Region
Stiilpmaske

Um 1900, Holz, Federn,

Haar, Farbpigmente, Pflanzenfasern,
81x30x40cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 401
Geschenk Eduard von der Heydt
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Abb.142

Kiinstler der Kuba-Region
Frauenmaske ngady mwaash

Um 1900, Holz, Glasperlen,
Kaurischnecken, textile Materialien,
Pflanzenfasern, Farbpigmente,
39,5x21x22cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 404
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb.143

Hans Himmelheber

Maskengestalt ngady mwaash
Mushenge, 6.3.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-21

Abb.144

Hans Himmelheber

Trommler

Mushenge, 22.1.1939. SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-39

Abb. 145

Kiinstler der Kuba-Region

Grosse Standtrommel

Um 1900, Holz, Leder, 108 x 22 cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 473
Sammlung Han Coray

Abb. 146

Kiinstler der Kuba-Region

Maske mwaash a mboy

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,

Textil, Leder, Kaurischnecken,
Glasperlen, 31x27,5%29cm

Museum Rietberg Ziirich, EFA 26
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 147

Kiinstler der Kuba-Region

Maske mukenga

Um 1900, Holz, Pflanzenfasern,
Glasperlen, Kaurischnecken, Leder,
47%x33x43cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 402
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb.148

Hans Himmelheber

Maskengestalt

Mushenge, 22.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 183-4

STRATEGISCHES SPEKTAKEL: DIE KONIGLICHEN MASKEN
DER KUBA — Die koniglichen Tanze der Kuba mit ihren farben-
prachtigen Maskengestalten waren eines der Highlights auf Hans
Himmelhebers Reise. Die Stiilpmaske 7gady mwaash wurde un-
gewohnlicherweise von einer Frau getanzt [Abb. 142], mwaash a
mboy hatte ein auf eine Leoparden- oder Elefantenhaut mit Perlen
nachgezeichnetes Gesicht und war reich mit Adlerfedern verziert
[Abb.146/147]. Thre Kostiime gleichen einem «Panzer» aus Glas-
perlen, mit Fellen, Federkrone, perlbesetzten Handschuhen und
Schuhen.!

Zweimal tanzten solche Maskengestalten in Begleitung eines
Trommlers [Abb.144/145] fir Himmelheber in der Hauptstadt
Mushenge und beeindruckten ihn zutiefst [Abb. 143/148]:

«Ich habe in Afrika niemals etwas Vergleichbares gesehen:

Esist einfach grossartig! Stets treten zwei oder auch mehr

Maskengestalten gleichzeitig auf und liefern sich eine Art

Wettstreit. Jeder Maskentédnzer wird von seiner Umge-

bung unterstiitzt, wird von seinen Helfershelfern umge-

ben und durch deren Zurufe angespornt. Dann erhebt er
sich und tanzt ein paar Schritte zum Schlag der Trom-
meln, aber das schwere und pompdse Gewand verunmog-
licht eigentliches Tanzen. Es sind nur wenige kunstvolle

Ruckbewegungen, und schon nach kurzem zieht sich der

Tanzer unter der Obhut seiner zwei Helfer zuriick, streckt

sich am Boden aus, verschnauft und erhélt von seinen

Begleitern frische Luft zugewedelt und Wasser gereicht.

Doch nach wenigen Minuten macht er sich wieder zum

Tanzen bereit.»?

Die Kuba wussten um die faszinierende Wirkung dieser Ténze, die
nicht nur ein farbenfrohes Spektakel fiir Reisende waren, sondern
in erster Linie der Zurschaustellung der Macht des Konigs, der
Fiirsten und der Aristokraten dienten [siehe Essay Geary].2

Die Kuba gestatteten Himmelheber, diese Auftritte zu foto-
grafieren, doch war es schwierig, in den Besitz der seltenen Mas-
ken zu gelangen. Die Wiirdentriager wollten sie nicht verkaufen,
weil die Masken ihnen beim Auftritt zu ihrem eigenen Begrébnis
Glanz und Ansehen verleihen wiirden.* — Nanina Guyer

1 Himmelheber, 1960, S. 367.

2 Himmelheber, 1940; Fischer und Mayer-Himmelheber, 1993, S.158.
3 Vansina, 2010, S.47.

4  Himmelheber, 1960, S. 368.
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Abb.149

Eliot Elisofon

Kuba nyim Mbopey Mabiintsh ma-Kyeen
Mushenge, 1947, Silbergelatinedruck

Eliot Elisofon Photographic Archives,
EEPA EENG 01138

National Museum of African Art,
Smithsonian Institution

Abb.150

Kiinstler der Kuba-Region
Minnerkappe laket mishiing

Vor 1939, Pflanzenfasern, 15 x 14 cm
Museum der Kulturen Basel, IT1I 9495
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.151

Kiinstler der Kuba- oder Lele-Region
Kopfbedeckung mpaan

Vor 1950, Pflanzenfasern, Kaurischnecken,
Glasperlen, Baumwolle, 14,7 x 19 x19 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2017.253
Geschenk Frangois und Claire Mottas

Abb.152

Kiinstler der Kuba-Region

Hut mit Federn

Vor 1939, Pflanzenfasern, Federn,
15x17cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.175
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.153

Kiinstler der Kuba-Region

Anhinger fiir einen Giirtel

nkody mupaap

1890-1930, Pflanzenfasern, Kauri-
schnecken, Glasperlen, 2x13,5%52,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2017123
Geschenk Frangois und Claire Mottas
Guy Smal

Abb.154

Kiinstler der Kuba-Region

Giirtel nkody mu-ikup lakiing

Vor 1981, Stoff, Pflanzenfasern, Kauri-
schnecken, Glasperlen, 2,5x85x%5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2017.282
Geschenk Frangois und Claire Mottas
Dorothy Wiseman

Abb. 155

Kiinstler der Kuba-Region

Giirtel nkody mu-ikup lakiing
1930-1960, Pflanzenfasern, Kauri-
schnecken, Glasperlen, 2,8 x110 x4 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2017124
Geschenk Frangois und Claire Mottas
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Abb. 156

Kiinstler der Kuba-Bushoong-Region
Tabakpfeife

1890-1930, Holz, 8,5x53 x5,5cm
Privatsammlung Lausanne

Baptist Missionary Society,

Thomas Hooper

Abb.157

Kiinstler der Bindji-Region
Tabakpfeife

Vor 1939, Holz, Metall, 57 cm
Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.158

Kiinstler der Kuba-Region
Prestigeschwert

Vor 1939, Holz, 41x11,5% 5,8 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.118
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 159

Pathy Tshindele

Ohne Titel [Portriit des ehemaligen
Staatsprisidenten der Volksrepublik
China Hu Jintao]

Aus der Serie It’s my Kings

2012, Acrylfarbe auf Leinwand,
127x90cm

Galerie MAGNIN-A, Paris

ALTE UND NEUE KONIGE: DAS PORTRAT VON MBOPEY MA-
BIINTSH MA-KYEEN UND PATHY TSHINDELES IT’S MY KINGS
—— Fiir die Serie I¢'s my kings hat sich der Kiinstler Pathy Tshindele
Kapinga mit der Geschichte und Kultur des Kongo von der Kolo-
nialzeit bis heute befasst. Dabei stiess er auf die verschiedenen
Ko6nige und Wiirdentriger, die die Geschichte des Kongo prigten.

Tshindele bezieht sich in I£’s my kings direkt auf die Erschei-
nung der Konige der Kuba, einem ehemals méchtigen Reich im
heutigen Kasai. Im Kuba-Reich bestand eine lange Tradition der
Herrscherdarstellungen, angefangen bei den aus Holz geschnitz-
ten Konigsfiguren n#dop bis hin zur fotografischen Portréts.! Der
Kuba-Kénig Mbopey Mabiintsh ma-Kyeen, der von 1939 bis 1969
regierte, posierte 1947 beispielsweise in seinem aufsehenerregen-
den Staatsdress fiir den amerikanischen Fotografen Eliot Elisofon
[Abb.149]. Der Konig trigt ein tiber und iiber mit Perlen bestick-
tes Kostiim, ein Leopardenfell liegt auf seinem Knie und in den
Héanden halt er Lanze und Schwert. Es dauerte drei Stunden und
er benotigte zahlreiche Helfer, um das Kostiim anzulegen.? Auch
Mitglieder des Konigshofs zeigten ihren Status durch verschie-
dene Attribute wie reich mit Perlen geschmiickte Giirtel, Pfeifen
und Kopfbedeckungen oder ein Schwert [Abb.150-158].

Fiir It’s my kings malte Tshindele 2012 im Stil der populédren
Malerei aus dem Kongo damals amtierende Staatsoberhdupter
internationaler Grossmichte wie Nicolas Sarkozy, Barack Obama,
David Cameron oder Hu Jintao in der farbenprichtigen Staatskluft
der Kuba-Kénige [Abb.159]. Wie in der Fotografie trigt Tshindeles
Konig ein prachtiges Kostiim und hélt eine Art Zepter in den Han-
den. Das Gesicht — hier ist der ehemalige Staatspréasident der Volks-
republik China Hu Jintao zu sehen — versieht der Kiinstler hin-
gegen mit einer fiir die Kuba ungewo6hnlichen Gesichtsbemalung.
Das visuelle Repertoire der Kuba aus der Vergangenheit wird mit
Elementen der Gegenwart und jenen aus seiner Fantasie verkniipft,
um eine Vision zukiinftiger Kénige zu kreieren. Tshindele kriti-
siert damit die zwielichtige Rolle, die Machthaber im geografi-
schen Norden in der afrikanischen Politik spielen, und reklamiert
mit dem Titel der Serie It’s my kings («Es sind meine Koénige»)
gleichzeitig ein Mitspracherecht in der zukiinftigen Politik des
Kongo. — Nanina Guyer

1 Geary, 1993, S.72-77.
2 Geary,1993,S.72.
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Abb.160/161

Hans Himmelheber

Vertikaler Webstuhl der Ménner zur
Herstellung von Raffiastoffen

Lele- und Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 178-27,
FHH 184-6

Abb.162

Hans Himmelheber

Herstellung von Borten
Mushenge, 24.1.1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 183-8, FHH 183-9

Abb.163

Hans Himmelheber

Altere Frau beim Besticken

eines Raffiatextils

Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 184-5

Abb.164

Hans Himmelheber

Tanzende Frauen bei einer Beerdigung
Ichala, 10.1.1939, SW-Negative

Museum Rietberg Ziirich,

FHH 181-4; FHH 181-6 und 7, FHH 181-19

Abb. 165

Kiinstler und Kiinstlerin der
Bushoong-Region

Uberrock fiir Frauen,

ncdk minen’ishushuna

Vor 1924, Raffia, Baumwolle
und Wolle, 72 x191cm

RMCA Tervuren, EO.0.0.27927
Erworben von René Paul Preys
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Abb.166

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Wickeltuch fiir Ménner, mapel

Anfang 20. Jh., Raffia, 130 x 653 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2019.417
Ankauf mit stddtischen Mitteln

Abb.167

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Wickeltuch fiir Ménner, mapel

Anfang 20. Jh., Raffia, 90 x435cm
Museum Rietberg Ziirich, 2019.416
Ankauf mit stddtischen Mitteln

Abb.168

Hans Himmelheber

Tanzende Minner bei einer
Beerdigung einer Frau

Ichala, 10.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich; FHH 181-10

Abb.169

Hans Himmelheber

Tanzende Ménner

auf einer Beerdigung

In der Ndhe von Mweka, 16.1.1939,
SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-19

Abb.170

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Mittelstiick eines Tanzrocks

Vor 1939, Raffia, 43 x16,5 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.6
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.171

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Mittelstiick eines Tanzrocks

Vor 1939, Raffia, 23 x 56 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.2
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.172

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Fragment eines Hiiftrocks

Vor 1939, Raffia, 46 x25cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.29
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.173

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Tanzrock der Frauen

Vor 1939, Raffia, 137 x57cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.35
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.174

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Fragment eines Hiiftrocks

Vor 1939, Raffia, 65x12cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.37
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 175

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Borte fiir einen Hiiftrock

Vor 1939, Raffia, 10 x181cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.163
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.176

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Hiiftrock

Vor 1939, Raffia, 82 x 54 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.27
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.177

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Rindenstoff ncdk ishyiin

Vor 1939, Pflanzenfasern, 200 X 38 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2013.154
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.178

Kiinstler der Bushoong-Region
Matte

Vor 1927, Raffia, 110 X 302 cm
RMCA Tervuren, EO.0.0.29214
Erworben von René Paul Preys

Abb.179

Hans Himmelheber

Leichnam einer Frau mit wertvollen
Raffiatextilien bedeckt

Ichala, 10.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 181-22

Abb.180

Hans Himmelheber

Beerdigung mit Matte als Abdeckung
In der Nidhe von Mweka, 16.1.1939,
SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 182-22

Abb.181

Hans Himmelheber

Reifenspuren

Songye-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-28

Abb.182

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Tanzrock mit Motiv von Reifenspuren
1. Hilfte 20. Jh., Raffia, 290 x 67 cm
Museum der Kulturen Basel, ITI 26550

Abb. 183

Kiinstler und Kiinstlerin der Kuba-Region
Borte fiir einen Hiiftrock

Vor 1939, Raffia, 11 x 528 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2013.165
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.183

KREATIVITAT UND INNOVATION BEI KUBA-TEXTILIEN — Bei
den verschiedenen Untergruppen der Kuba waren sowohl Archi-
tektur, Masken, Korperschmuck als auch Alltags- und Prestige-
gegenstande kunstvoll mit geometrischen Motiven verziert.! Am
bekanntesten sind die Kuba jedoch fiir ihre Textilkunst. Auf-
grund ihrer grafischen Muster waren die aus Raffia hergestellten
Stoffe bereits frith bei Malern wie Gustav Klimt, Paul Klee, Pablo
Picasso oder Henri Matisse beliebt. Ungewohnlich war, dass bei
den Kuba nicht nur Ménner, sondern auch Frauen kiinstlerisch
tatig waren. Die Vorproduktion der Raffia-Textilien tibernahmen
die Ménner. Sie arbeiteten an einem vertikalen Webstuhl
[Abb.160/161], dessen Masse durch die etwa ein Meter langen, aus
der Raffiapalme gewonnenen Fasern festgelegt waren. Und auch
die Bordiiren fertigten Manner an [Abb. 162]. Die feinen Sticke-
reien und Applikationen jedoch wurden - teils in monatelanger
Gemeinschaftsarbeit — von Frauen hergestellt [Abb. 163]. Beson-
ders aufwendig war die Schnittflortechnik, wobei ein Faden mit
einer gebogenen Nadel durch den gewebten Grundstoff gezogen
und dann kurz iiber der Oberfliache abgeschnitten wurde.?

Als Hans Himmelheber 1939 die Region der Kuba besuchte,
konnte er in den Dorfern nicht nur eine rege Kunstproduktion
beobachten, sondern auch feststellen, dass das Tragen von Raffia-
kleidung noch {iiblich war. Die viereckigen Stoffteile wurden zu
langen Bahnen zusammengeniht, dekoriert und als Wickelrécke
bei speziellen Gelegenheiten wie Beerdigungen getragen [Abb. 164].
Die Frauen legten sich ihren Rock — zcdk genannt — Schicht um
Schicht um die Hiiften und trugen dartiber teilweise noch einen
kiirzeren Uberrock mit Borte [Abb.165]. Die Wickelrécke der
Minner (mapel) waren manchmal iiber zehn Meter lang [Abb.
166/167]. Sie wurden jedoch anders getragen als die der Frauen.
Die Ménner falteten die lange Stoffbahn um ihre Hiifte und fixier-
ten sie mit einem Giirtel, iiber den der obere Rand des Stoffes ge-
klappt wurde [Abb.168/169]. Dadurch hatten die Ménner genug
Beinfreiheit fiir ihre energischen Tanzbewegungen. Wéhrend die
Silhouette der Frauen schmal blieb, war die der Ménner ausladend
und dynamisch.

Die Textilien verwiesen auf die soziale Stellung und den Reich-
tum der Trégerin oder des Trigers. Besonders feine und alte Sticke-
reien mit Flor, von denen Hans Himmelheber einige Exemplare
erwerben konnte, wurden frither nur von den Frauen am Hof des
Kuba-Konigs getragen [Abb.170-176]. Um einem Verstorbenen
Ehre zu erweisen, war es bei Beerdigungen {iblich, mehrere Schich-
ten Raffiastoff auf den Leichnam zu legen [Abb.179]. In einigen
wenigen Dorfern gehorte auch ein Rindenstoff (nzcdk ishyiin) zur
Grabbeigabe, der aus kleinen dunklen und hellen Dreiecken zu-
sammengeniht wurde [Abb.177]. Wihrend westliche Kleidung
die traditionellen Stoffe im Alltag allmihlich verdringte, kamen
die aufwendig verzierten Textilien noch in den 1980er-Jahren
bei Beerdigungen zum Einsatz.
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Das Kuba-Design ist von Irregularitidten und Asymmetrien
sowie dem Nebeneinander von unterschiedlichen Farb-und Mo-
tivblocken gekennzeichnet. Ein besonders schones Beispiel ist die
abgebildete Matte, die unter anderem bei Beerdigungen zur
Schau gestellt wurde [Abb. 178/180]. Die Erfindung neuer Design-
varianten brachte der Kiinstlerin oder dem Kiinstler einen Pres-
tigegewinn. So liess sich der Kuba-Konig in den 1920er-Jahren
nach dem Besuch eines Missionars von den Reifenspuren seines
Motorrads zu einem neuen Muster inspirieren [Abb.181/ 182].2

—— Michaela Oberhofer

1  Wie Hans Himmelheber richtig bemerkte, ist der Begriff «Bakuba» oder «Kuba»
eine Fremdbezeichnung der benachbarten Luba (1940, S. 18f.). Die verschie-
denen Kuba-Untergruppen, die eigene Chiefs hatten, aber alle die Autoritéit des
Bushoong-Kénigs (zyimi) anerkannten, sprachen von sich selbst als «Leute
des Konigs». Untergruppen, die fiir ihre Textilkunst berithmt sind, waren laut
Himmelheber die Shoowa («Bashowa»), Bushoong («Bushongo») und Ngoombe
(«Bangombe»). Zu Kuba-Textilien siche Brincard, 2015 und Mack, 2012.

2 Aufgrund der flauschigen Oberfliche werden die Kuba-Textilien auch als velours,
velvets oder «Pliisch» bezeichnet.

3 Nach Mack, 2012, S. 8.
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Abb. 184

Kiinstler der Pende-Region

aus Nioka Munene
Palmweinbecher mit

zwei menschlichen Gesichtern
Vor 1939, Holz, 11x 8 X 6 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.36
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 185

Kiinstler der Kuba-Region
Palmweinbecher in Form eines Kopfes
Vor 1939, Holz, 19 x12 x15 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2015.237
Geschenk Erbengemeinschaft

Hans Himmelheber

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 186

Kiinstler der Kuba-Region

Figiirlicher Becher

Vor 1939, Holz, 27%11x10cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 10
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 187

Kiinstler der Kuba-Kele-Region

Becher in Form einer weiblichen Figur
Vor 1939, Holz, 26,5%11x11cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 12
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.188

Hans Himmelheber

Portrit einer Frau mit

markanter Haarlinie

Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 185-6

Abb.189

Hans Himmelheber

Behandlung von Holzdosen
Mushenge, 1939, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 184-32

Abb.190

Kiinstler der Kuba-Region
Lingliche Dose fiir Rasiermesser
Vor 1939, Holz, 28 x 8 x 6 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.20
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 191

Kiinstler der Kuba-Region
Halbmondférmige Dose

Vor 1939, Holz, 30 x14 x 6,5 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.22
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.192

Kiinstler der Kuba-Region
Klistierspritze

Vor 1939, Holz, 31x 8 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.35
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 193

Kiinstler der Kuba-Region
Halbmondférmige Dose mit Gesicht
Vor 1939, Holz, 36 x15,5% 8 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.42
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber
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Abb. 194

Kiinstler der Kuba-Region
Zylindrische Dose in Form

eines Korbchens

Vor 1939, Holz, 17 x19 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.97
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 195

Kiinstler der Kuba-Region
Kugelférmiges Salbgefiss

Vor 1939, Holz, 14,5 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.83
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 196

Kiinstler der Kuba-Region

Massive Nachahmung einer Dose

Vor 1939, Holz, 13,9 x14,5x14,5cm
Sammlung Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 197

Kiinstler der Kete-Region

Dose in Form eines Hauses

Vor 1939, Holz, 18 x18 x13,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.120
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 198

Hans Himmelheber

Junger Mann malt Muster in den Sand
Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 183-23

Abb. 199

Kiinstler der Kuba-Region

Dose mit Hand als Griff

Vor 1939, Holz, 17 x 31x14,5¢cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.104
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 200

Kiinstlerin der Kuba-Region
Gefiss

Vor 1939, Ton, 8,5x10x10cm
Museum Rietberg Ziirich, 2015.236
Geschenk Erbengemeinschaft
Hans Himmelheber

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 201

Kiinstler der Kete-Region
Viereckige Dose mit Haken

Vor 1939, Holz und Metall,

14 x14,5%15,6 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.15
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 202

Kiinstler der Kuba-Bindji-Region
Trinkhorn

Vor 1939, Horn, 28,5 % 16,5 % 8,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.40
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 203

Kiinstler der Kuba-Kete-Region
Trinkhorn

Vor 1939, Rinderhorn, 78 x9,5x9,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2019.439
Geschenk Eberhard und Barbara Fischer/
Susanne Himmelheber

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 204

Kiinstlerin der Kuba-Region

Mboong itool in Form eines Barren
Vor 1939, Rotholzpuder, 37 x11 x4 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.109
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 205

Kiinstlerin der Kuba-Region
Mboong itool in Form

eines Palmweinbechers

Vor 1939, Rotholzpuder, 6 x 6 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.106
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 206

Kiinstlerin der Kuba-Region
Mboong itool in Form

eines Ambosses mit Vogelchen
Vor 1939, Rotholzpuder, 5% 7,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.105
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 207

Kiinstlerin der Kuba- Region

Mboong itool in Form eines Barren

Vor 1939, Rotholzpuder, 20 X 6,5 x4,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.19
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 208

Kiinstlerin der Kuba-Region

Mboong itool

in Form einer kleinen Kopfstiitze

Vor 1939, Rotholzpuder, 2,7 %9 x4,3cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.107
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 209

Kiinstlerin der Kuba-Region

Mboong itool in Form einer Echse

Vor 1939, Rotholzpuder, 19 %X 9,5 x5,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.34
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 210

Kiinstler der Kuba-Region
Palmweinbecher mit menschlichem
Gesicht am Griff

Vor 1939, Holz, 15%x10,5x 9 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.102
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 211

Kiinstler der Kuba-Region
Palmweinbecher

Vor 1939, Holz, 17,5 x13x11cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.95
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 212

Kiinstler der Kuba-Region
Zylindrische Dose

Vor 1939, Holz, 20 x17,5cm

Sammlung Barbara und Eberhard Fischer

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 213

Kiinstler der Kuba-Region
Krokodil zur Divination

Vor 1939, Holz, 30 6,2 %5 cm

Sammlung Barbara und Eberhard Fischer

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 214

Kiinstler der Kuba-Region
Skulptur in Form einer Flasche
Vor 1939, Holz und Pflanzenfasern,
26,3x12,8x12,8cm

Sammlung Barbara und Eberhard Fischer

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 215

Kiinstler der Songye-Region

Kamm mit Kolon-Figur

19. Jh./ frithes 20. Jh., Holz, Metall,
17,2x7,3x2,6cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 918
Geschenk Wally und Udo Horstmann

Abb. 216

Kiinstler der Pende-Region
Figiirlicher Zierkamm

Vor 1939, Holz, 17,2 x3%x1,5cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.86
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 217

Kiinstler der Kuba-Region

Zierkamm mit Gesicht eines Mannes
19./frithes 20. Jh., Elfenbein,
9,1x2,5x1cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 240
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 218

Kiinstler der Yaka-Region
Figiirlicher Zierkamm

19. Jh./ frithes 20. Jh., Holz,
18x2x2,5cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 524
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 219

Kiinstler der Yaka-Region
Zoomorpher Zierkamm

19. Jh./ frithes 20. Jh., Holz,
20,2x3,2%3,4 cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 523
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 220

Kiinstler der Yaka-Region
Figiirlicher Zierkamm yisanuna
Vor 1925, Holz,17,5x 3,1x1,7
Privatsammlung Lausanne

Paul Guillaume, André Lhote

Abb. 221

Kiinstler der Yaka-Region
Nackenstiitze mit weiblicher Figur
19./frithes 20. Jh., Holz,

18,5%16,6 x14,1cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 528
Sammlung Han Coray

Abb. 222

Kiinstler der Yaka-Region

Nackenstiitze

Vor 1938, Holz und Polsternégel aus
Messing, 22,8 x 21,6 x14,6 cm

Virginia Museum of Fine Arts, 84.81
Adolph D. and Wilkins C. Williams Fund
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 223

Kiinstler der Yaka-Region

Nackenstiitze

Vor 1939, Holz, 12,8 15,5 x12,5 cm
Sammlung Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

KUBA DESIGN: DIE WELT NACH ASTHETISCHEN PRINZIPIEN
TRANSFORMIEREN — Im dritten auf seiner Forschung beru-
henden Artikel in der Zeitschrift Brousse zeigt sich Hans Him-
melheber fasziniert von der Vielfalt und Lebendigkeit der Kunst
bei den verschiedenen Kuba-Untergruppen. Der Wunsch, die
Welt dsthetisch zu transformieren, sei das Credo der visuellen
Kultur der Kuba.! Sich kiinstlerisch zu betétigen war unabhéngig
von Alter, Geschlecht oder Rang von hoher Bedeutung und trug
zum Ansehen einer Person bei [Abb.198]. Je sorgfiltiger ein
Gegenstand gestaltet war, desto wertvoller war er in den Augen
der Kuba. Reich verzierte Alltags- und Prestigegegenstinde mar-
kierten in der hierarchischen Gesellschaft der Kuba den sozialen
Status einer Person, spielten aber auch bei Festen und Zeremo-
nien wie Beerdigungen eine zentrale Rolle.

Zu den bekanntesten Objektgattungen, die von Sammlern in
grossen Mengen fiir europdische Museen erworben wurden, ge-
horen die geschnitzten Holzbecher, aus denen Palmwein getrun-
ken wurde. Die Ikonografie variierte von rein geometrischen
Mustern bis hin zu anthropomorphen Formen [Abb.184-187].
Auch Trommeln wurden nachgebildet [Abb. 107]. Gefisse in Form
eines menschlichen Gesichtes beziehungsweise einer Maske mit
Hornern waren der kéniglichen Familie vorbehalten. Fiir Himmel-
heber handelte es sich bei den Bechern, die als feine Gesichter mit
eckig rasiertem Haaransatz gestaltet waren, um Portriits [Abb.
185/188]. Ob einige Formen auf europiische Vorbilder zuriickgin-
gen, wie Himmelheber vermutete, ist nicht abschliessend geklart
[Abb. 210]2 Auch islamische Schriftbinder seien als Ornamente
verwendet und wie bei dem abgebildeten Becher und dem Klistier
in die Kuba-Tkonografie iiberfiithrt worden [Abb.192/211].

Ebenso beliebt als Sammelobjekt waren reich verzierte Holz-
dosen mit Deckel in unterschiedlichsten Formen, ob oval, qua-
dratisch oder halbmondférmig [Abb.191/193/199/201]. Auch die
Architektur (Hguser) sowie die Masken und Korbwaren der Kuba
wurden in Form von Dosen nachgebildet [Abb.194/197]. Himmel-
heber erwarb zahlreiche Exemplare, dokumentierte aber auch
detailliert die Herstellung derselben [Abb.189]. In den Behiltern
wurde Rotholzpuder angemischt, das sowohl zur Haar- und Kor-
perpflege als auch zum Farben von Stoffen oder Schnitzereien
verwendet wurde. Dartiiber hinaus diente es rituellen Zwecken,
beispielsweise bei Beerdigungen.® Die ldnglichen Behélter waren
fiir die Aufbewahrung von Rasiermessern gedacht [Abb.190]. Ge-
miss dem fiir die Kuba-Kunst typischen Zorror vacui wurde die
gesamte Oberfldche mit geometrischen, verschlungenen Mustern
bedeckt, die an die textile Kunst der Kuba erinnern. Auch andere
Alltagsobjekte wie das kleine Salbtépfchen [Abb.195], das wun-
derbar geschwungene Trinkhorn [Abb. 203] oder das Tontopf-
chen [Abb. 200] waren tiber und tiber mit Motiven verziert. Letz-
teres wurde von einer Topferin hergestellt.
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Eine weiterer Objekttyp, der von Frauen gestaltet wurde, sind
die sogenannten mboong itool (von Himmelheber bongotol ge-
nannt).* Dabei handelt es sich um kleine geometrische oder figura-
tive Skulpturen, die aus Rotholzpuder, Sand und Wasser geformt,
getrocknet und iiber dem Feuer gerduchert wurden [Abb. 204—
209]. Bei Beerdigungen dienten mboong itool als Geschenke fiir
den Verstorbenen, die man unter seinen Kopf und seinen Korper
—und spiter auch mit ins Grab — legte. Die Miniaturen waren
Ausdruck von sozialem Rang und wirtschaftlichem Reichtum.
Fiir Himmelheber handelte es sich um kleine Kunstwerke, die —
fiir die Kunst Afrikas durchaus ungewo6hnlich — von Frauen er-
schaffen waren. Génzlich zur Kategorie Lart pour lart zéhlte er
die Nachahmung einer Holzdose als Vollplastik in Rotholz, bei
der der Deckel nicht mehr zu 6ffnen war [Abb. 196]. — Michaela
Oberhofer

1 Himmelheber, 1940, S. 22. Zur Kunst der Kuba siehe Binkley/Darish, 2009.

2 Himmelheber, 1960, S. 374.

3 Dierote Farbe, die in Belgisch-Kongo als fukula oder ngula verbreitet war,
wurde entweder auf pflanzlicher oder mineralischer Basis hergestellt. Die Kuba
verwendeten Rotholz (Pterocarpus), das sie aus dem Norden importierten.
Siehe Volper, 2015.

4 Siehe Volper, 2015.



SAPEURS DAMALS UND HEUTE
IN DER FOTOGRAFIE
Yves Sambu, Hans Himmelheber
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Abb.224

Abb. 225 Abb. 227
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Abb. 230

Abb.228

Abb.229 Abb. 231
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Abb. 224

Hans Himmelheber

Portrit des Konigs Kasongo Lunda
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-21

Abb. 225

Yves Sambu

Mobutu

Aus der Serie Vanité apparente
Kinshasa, 2015, Fotografie, 80 x 120 cm
Yves Sambu

Abb. 226

Hans Himmelheber

Zwei Bayaka-Chiefs mit Schwert
und Schirm

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 155-22

Abb. 227

Yves Sambu

Parasoleil

Aus der Serie Vanité apparente
Kinshasa, 2018, Fotografie, 120 x 80 cm
Yves Sambu

Abb. 228

Hans Himmelheber

Alter Wiirdentriger mit Stock
Kuba-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 184-17

Abb. 229

Yves Sambu

Ohne Titel [junger sapeur

mit Kostiim und Stock]

Aus der Serie Vanité apparente
Kinshasa, 2016, Fotografie, 120 x 80 cm
Yves Sambu

Abb 230

Hans Himmelheber

Drei Ménner mit Kopfbedeckungen
Yaka-Region, 1938-1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 169-4

Abb. 231

Yves Sambu

Sapeur Nd’jili

Kinshasa, 2019, Fotografie, 120 x 80 cm
Yves Sambu, entstanden im Auftrag
des Museum Rietberg Ziirich

Abb 232

Hans Himmelheber

Konig Pero der Lele

Kuba-Region, 1938-1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 177-26

Abb. 233

Yves Sambu

Ohne Titel [Mann mit Pfeife]

Aus der Serie Vanité apparente
Kinshasa, 2018, Fotografie, 120 x 80 cm
Yves Sambu

Abb. 234

Hans Himmelheber

Portrit eines Chiefs

Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 157-3

Abb. 235

Yves Sambu

Kadhitoza Imperator

Aus der Serie Vanité apparente
Kinshasa, 2016, Fotografie, 80 X120 cm
Yves Sambu
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Die tiglichen Auftritte der sapeurs machen Kinshasa und Brazza-
ville zu «Spektakelstiadten» und la sape (als Abkiirzung von Soci-
été des Ambianceurs et des Personnes Elégantes) zu einer Lebens-
kunst. Sapeurs sind extravagant gekleidete Manner und Frauen
aus der Megalopolis Brazzaville/Kinshasa, deren dussere Erschei-
nung in Kontrast zu ihren Lebensumstdnden steht. Im Unter-
schied zum eher zuriickhaltenden Brazzaville entwickelte sich in
Kinshasa ein eklektischer Stil, in dem feinste Stoffe von Versace
mit bestem japanischem Leder und klobigen englischen Stiefeln
gemixt werden.! Der kongolesische Fotograf und Kiinstler Yves
Sambu hat an Modewettbewerben und Begréibnissen beeindru-
ckende Portrits solcher exzentrisch gekleideten Manner und
Frauen aus Kinshasa aufgenommen, die sie als heldenhafte ur-
bane Figuren erscheinen lassen [Abb. 225/227/229/231/233/235].
In Sambus Fotos haben die sapeurs aufgrund ihrer Kleidung und
Posen eine starke Préisenz, die iiber reine Eitelkeit hinausgeht.?
Denn la sape ist weit mehr als nur Kleidung; mit ihrem Aussehen
und Auftreten artikulieren die sapeurs ihr Bediirfnis nach einer
neuen sozialen Identitét, die ihnen in den Grossstiadten verwehrt
bleibt.?

Die Urspriinge der sapeur-Bewegung finden sich in der frii-
hen Kolonialzeit, als Chiefs und Hausangestellte von Européern
gebrauchte Kleidung aus Europa als Geschenk und Lohn erhiel-
ten. In den 1920er-Jahren setzten in Belgisch-Kongo aus West-
afrika kommende, von den Palmol-Firmen angestellte Ménner,
genannt popos, mit ihrem Kleidungsstil neue Trends. Auch Hans
Himmelheber lichtete wiahrend seiner Reise Méanner ab, deren
Posen und Aufmachung den modernen sapeurs in nichts nach-
stehen [Abb.224/226/228/230/232/234]. Als Yves Sambu die
Fotos der hier abgebildeten Méanner zum ersten Mal sah, rief er
erstaunt: «Mais ils sont contemporain!» Die historischen und
zeitgenossischen Fotografien weisen in der Tat verbliiffende Ahn-
lichkeiten auf. Genauso wie die modernen sapeurs benutzten die
Chiefs Kleidung, Attribute und Himmelhebers Kamera, um ein
modernes Selbst zu artikulieren. Eine Verbindung zwischen da-
maligen und heutigen sapeurs lasst sich auch am Beispiel des in
Rot gekleideten «Konigs» aufzeigen [Abb. 235]). Er trigt um den
Hals einen Anhéinger, der einer Chokwe-Maske nachempfunden
ist. Dies erinnert an Ménner in der Pende-Region, die in den
1930er-Jahren als Zeichen des Widerstandes gegen die koloniale
Ordnung dhnliche Anhinger trugen [vgl. Story, S. 206].— Nanina
Guyer

1 Gondola, 2019, S.188.
2 Gondola, 2019, S. 207.
3 Gondola, 1999, S. 23.

MVUATU-MBOKA NA BISO -

ET LA SUISSE. KONGOLESISCHE
DIASPORA IM GESPRACH _
UBER MODE UND IDENTITAT

IN DER SCHWEIZ

V[
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Fiona Bobo
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Abb. 236

Fiona Bobo

Kabongo

Aus Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
2019, digitale Fotografie

Fiona Bobo, entstanden im Auftrag des
Museums Rietberg Ziirich

Abb. 237

Fiona Bobo

Kabongo

Aus Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
2019, digitale Fotografie

Fiona Bobo, entstanden im Auftrag des
Museums Rietberg Ziirich

Abb. 238

Fiona Bobo

Toko

Aus Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
2019, digitale Fotografie

Fiona Bobo, entstanden im Auftrag des
Museums Rietberg Ziirich

Abb. 239

Fiona Bobo

Toko

Aus Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
2019, digitale Fotografie

Fiona Bobo, entstanden im Auftrag des
Museums Rietberg Ziirich
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Die multimediale Installation Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
(«Kleiderstil, unser Land und die Schweiz») ist die Arbeit der Ziir-
cher Kiinstlerin Fiona Ndetani Bobo (geb. 1992) in Zusammen-
arbeit mit Fabrice Mawete (geb. 1983) und Antonin Wittwer
(geb. 1992). Sie thematisiert Mode als kulturellen Aspekt der
kongolesischen Diaspora in der Schweiz und gliedert sich damit
in den Themenschwerpunkt «Design und Eleganz» der Ausstel-
lung Fiktion Kongo ein. Mvouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse
[Abb. 236-239] ist das Ergebnis einer mehrmonatigen Recherche
in der kongolesischen Community in Ziirich und Umgebung. Da-
bei wurde sehr schnell deutlich: Das dussere Erscheinungsbild
und die Inszenierung desselben spielen eine zentrale Rolle in der
kongolesischen Gesellschaft und dienen dazu, sich in der Com-
munity zu behaupten —nicht nur in der DR Kongo, sondern glei-
chermassen in der européischen und schweizerischen Diaspora.
Doch wie manifestiert sich dieses Phinomen und worin liegen
die Unterschiede zwischen der DR Kongo und der Diaspora in
der Schweiz?

Fiona Bobo, im Kanton Ziirich aufgewachsen, ist Tochter
eines Kongolesen und einer Schweizerin. Sie studiert Soziale
Arbeit an der ZHAW (Ziircher Hochschule der Angewandten
Wissenschaft), von 2012 bis 2016 war sie Studentin der Medialen
Kiinste im Departement Kunst und Medien an der ZHdK (Ziir-
cher Hochschule der Kiinste). Wihrend ihres Kunststudiums be-
schiftigte sie sich vor allem mit Fragen zu ihren kongolesischen
Wurzeln und den kulturellen Unterschieden zwischen der
Schweiz und der DR Kongo. Das Interesse am Menschen und den
Geschichten, die hinter ihnen stehen, war dabei immer zentral
und diente Fiona Bobo als Schliissel zu den jeweiligen Sphéren.
Als sie 2012 mit ihrem Vater und Bruder nach Kinshasa reiste,
war sie von der urbanen Architektur und Lebensweise in der
Grossstadt fasziniert. In den folgenden Jahren beschiftigte sie
sich vermehrt mit Sujets dieser Art. Ihre Reise und ihre familia-
ren Bindungen fiithrten zu einem engen Austausch mit Freunden
und Verwandten vor Ort, mit denen sie iiber nationale Grenzen
hinweg fiir ihre Kunstprojekte zusammenarbeitet. So entstand
beispielsweise die Arbeit Chaises bleues [ Abb. 240/241], fiir die sie
ihren Cousin iiber Facebook beauftragte, mit dem Handy simt-
liche blauen Plastikstiihle abzufotografieren, die in Kinshasa an
jeder Ecke stehen und das Stadtbild deutlich pragen. Dabei spiel-
ten die spezifische Sicht ihres Cousins auf die Objekte sowie sein
Umgang mit der Aufgabe und der Kamera eine zentrale Rolle. In
ihrer Abschlussarbeit BWANIA [Abb. 242/243] fiihrte die Kiinst-
lerin in gewissem Sinn ihre fritheren Arbeiten zusammen, wobei
sie sich als Individuum nun stirker miteinbezog. Die Arbeit ist als
Installation konzipiert, im Kern ein Video von der Beerdigung der
Grossmutter in Kinshasa [Abb. 244]. Das Video, das Verwandte
in Auftrag gaben, zeigt die komplette, 24-stiindige Beerdigungs-
zeremonie, bei der alle Familienmitglieder massgeschneiderte
Trauerkleidung aus demselben Stoff trugen [Abb. 245]. Eine Tante
der Kiinstlerin hatte ihr auf Wunsch ein Kleid aus dem Stoff ge-
schneidert und dieses in die Schweiz geschickt. Damit inszenierte
sich Fiona Bobo auf verschiedenen Fotos selbst, welche ebenfalls
Teil der Installation sind [Abb. 246]. Bei einem weiteren Element
des Kunstwerks steht die Selbstinszenierung der kongolesischen
Bevolkerung im Fokus. Hierfiir fotografierte ihr Cousin auf der
Strasse Menschen in auffélligen Markenkleidern [Abb. 247/248].

Abb. 240

Fiona Bobo

Chaises bleues

2015, Installationsansicht
Fiona Bobo

Abb. 241

Fiona Bobo

Ohne Titel

Aus Chaises bleues

2015, Handyfoto, C-Print, ca. 20 x14 cm
Fiona Bobo

Abb. 242

Fiona Bobo

BWANIA

2015, Installationsansicht
Fiona Bobo

Abb. 243

Fiona Bobo

BWANIA

2015, Installationsansicht
Fiona Bobo

Abb. 244
Fiona Bobo
Ohne Titel
Aus BWANIA
2015, Videostill
Fiona Bobo

Abb. 245

Fiona Bobo
Ohne Titel
Aus BWANIA
2015, Videostill
Fiona Bobo

Abb. 240

Abb. 242

Abb. 244
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Abb. 241

Abb.245



Abb.246
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Abb.247

Abb.248

Abb. 246

Fiona Bobo

Me in african dress
Aus BWANIA

2015, C-Print

Fiona Bobo

Abb. 247

Fiona Bobo

Marques

Aus BWANIA

2015, Handyfoto, C-Print
Fiona Bobo

Abb. 248

Fiona Bobo

Marques

Aus BWANIA

2015, Handyfoto, C-Print
Fiona Bobo
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Die Themen Mode, Inszenierung und Identitét sind fiir Fiona
Bobo ein wiederkehrendes Motiv und gewissermassen der rote
Faden in ihrem kiinstlerischen Schaffen. Die Zusammenarbeit
mit anderen Menschen und der partizipatorische Ansatz als ex-
plizite Schaffensform sind zentral in ihren Arbeiten, was auch in
der Kooperation mit der kongolesischen Diaspora in der Schweiz
zum Ausdruck kommt.

Fabrice Mawete, aufgewachsen im Kanton Schwyz als Sohn
kongolesischer Eltern, ist studierter Sozialpiddagoge. Fiir die Zu-
sammenarbeit mit den hier in der Diaspora lebenden Kongolesin-
nen und Kongolesen anlisslich der Ausstellung Fiktion Kongo
nahm er die zentrale Rolle des Vermittlers ein: Er stellte den Kon-
takt zu kongolesischen sape-Vertretern und anderen Mitgliedern
der kongolesischen Community in der Schweiz her und fiihrte
Gespriche auf Franzosisch/Lingala mit ihnen, um die Haltungen
zum Thema sapeur in der schweizer-kongolesischen Community
zu eruieren. Ausgangsorte fiir die Recherche waren zentrale
Treffpunkte der Community, wie der Frisoérsalon «Flory» und
andere Einrichtungen im Langstrassenquartier Ziirichs. Durch
diese Arbeit lernte Fabrice Mawete die Community aus einem
neuen Blickwinkel kennen und konnte sich vertieft mit seiner
eigenen Identitét auseinandersetzen.

Antonin Wittwer, Bachelor in Design, Film und Kunst an der
Hochschule Luzern, iibernahm die filmische Leitung im Projekt.
Sein Schwerpunkt liegt auf der dokumentarischen Erarbeitung
filmischer Portrits von Menschen in ausserordentlichen Lebens-
umstinden. In seiner Abschlussarbeit Anders Als Andere (Doku-
mentarfilm, 20 Min.) beispielsweise portritierte er Stammgiste
in der Kneipe seiner Grossmutter. Wahrend seiner mehrjahrigen
selbststindigen T4tigkeit sammelte er zudem Erfahrungen in den
Bereichen Dokumentarfilm und Musikvideo. Fiir das Projekt hielt
er Meinungen und Stimmen sowie Eindriicke aus dem Leben und
den Festlichkeiten der kongolesischen Community filmisch fest.

Fiir Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse stand die Frage im
Vordergrund, welchen Stellenwert Stil und Eleganz in der Dias-
pora haben, wie diese Aspekte gelebt werden und inwiefern sie
moglicherweise identititsbildend sind. Anhand von Interviews
mit «Schliisselfiguren» wie den sapeurs, aber auch durch den
Besuch von Festen und Hochzeiten der Community mit ihren
pompos gekleideten Teilnehmern versuchten die am Projekt Be-
teiligten, Einblick in das Thema zu gewinnen. Bei diesem Prozess
handelt es sich um eine subjektive Annéherung.

La sape (Société des Ambianceurs et des Personnes Elégantes)
ist ein Modephédnomen aus den urbanen Zentren Brazzaville und
Kinshasa. Die Mitglieder dieser fiktiven Gesellschaft bezeichnen
sich als sapeurs und sehen sich verpflichtet, sich elegant bezie-
hungsweise ausgefallen zu kleiden. Thre Geschichte ldsst sich bis
in die Mitte des 19. Jahrhunderts zuriickverfolgen, in die Zeit der
ersten Begegnungen mit den Franzosen im kolonialen Kontext.
Angesichts der Degradierung des schwarzen Korpers durch die
Européer sah man im westlichen Kleidungsstil zum einen eine
Moglichkeit, den eigenen Status in der kolonialen Gesellschaft zu
steigern. Zum anderen wurden bereits damals Kleidungsstiicke
als Tauschmittel zwischen den einheimischen Gruppen und di-
versen europiischen Expeditionsfiihrern eingesetzt. Spitestens
ab den 1920er-Jahren wurden kongolesische Hausangestellte ver-
mehrt mit getragener Kleidung entlohnt. So gesehen handelt es
sich bei der heutigen Generation der sapeurs um die vierte oder
sogar fiinfte Generation.!
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Die sapeurs in der DR Kongo haben einen nahezu helden-
haften Status, der oftmals auch mit christlichen Tugenden ver-
bunden wird, wie Daniele Tamagni schreibt: «non-violence, good
education, the dialogue of generous spirit and a passion for all the
values that must be integral to be a true sapeur»?. La sape steht
bei den Kongolesinnen und Kongolesen also fiir eine elegante
Haltung, zu der ein ebenso elegantes Verhalten und Auftreten ge-
ho6ren. Tamagni: «In the Congo elegance is very important. Perhaps
in no other country is a sense of style so crucially identified with its
own cultural history. A significant part of this heritage is the Sape
and the Sapeurs.»® La sape verkorpert Stolz und Selbstbewusst-
sein der kongolesischen Kultur und ist ein massgebendes Element
fiir die Identitdt und Zugehorigkeit zur Community. Die Fotore-
portage Gentlemen of Bacongo von Daniele Tamagni und die ein-
driickliche Fotoserie Vanité apparente von Yves Sambu geben einen
authentischen Einblick in die sape-Szene der DR Kongo [siche
Story, S.166]. Schnell wird dem Betrachter bewusst, dass der 4s-
thetisch-visuelle Kontrast zwischen dem sapexr und seinem Um-
feld hier in der aufgerdumten Schweiz ein ganz anderer ist als in
der DR Kongo, wo die Eleganz der sapeurs deutlich kontrastiert
mit dem urbanen Umfeld der Grossstiadte, in denen die Infrastruk-
tur teilweise mangelhaft ist. In der Schweiz ist es eher der Kont-
rast zwischen den sapeurs und weiteren Mitgliedern der kongo-
lesischen Diaspora und der hiesigen, eher modesten Modekultur.

Wihrend des Projektes wurde auch iiber die zum Teil scharfe
Kritik an den sapeurs diskutiert, die von den Diasporamitgliedern
selbst kommt. Fiir viele in der Diaspora lebende Kongolesinnen
und Kongolesen steht la sape fiir eine gewisse Oberflachlichkeit
und sie beméngeln zum Beispiel, dass Mode fiir die sapeurs eine
deutlich grossere Rolle zu spielen scheint als familidre und ge-
meinschaftliche Werte.

Was im Zuge der Recherche auffiel, war, dass die Schweizer
sapeurs vielleicht doch auch eine Prise der lokalen Zuriickhaltung
abbekommen haben: Thre Outfits stammen zwar von den neuesten
Kollektionen der grossen Modehiuser und sind sehr elegant, pas-
sen sich aber auch dem zeitgendssischen Kleidungsstil in der
Schweiz an. Vielleicht lebt die sape-Bewegung schlussendlich ge-
rade von Paradoxien, und méglicherweise gibt erst die kontrast-
volle Kulisse der Kreativitit ihren freien Lauf, wie Paul Goodwin
feststellt: «It is at once a throwback to a lost world of pre-colonial
elegance and decadence. At the same time it is also futuristic and
even a little freakish given the extremity of the urban conditions
in which many of the sapeurs live, particularly in the Congo. Le
sape is a movement of contradictions and paradoxes.»*

Zu guter Letzt ist es dem Projekt ein Anliegen, den gesell-
schaftlich-kulturellen Blick zu 6ffnen:

Mouatu-Mboka Na Biso — et la Suisse bietet eine Moglichkeit,
die Stimme der lokalen Kongolesinnen und Kongolesen iiber das
Thema «Design und Eleganz» zu akzentuieren und einen Uberblick
iiber die hierzulande sehr ausgeprigte Community zu erhalten.
Daraus ist ein Werk entstanden, das zum Nachdenken anregt: iiber
individuelle Geschichten zur Identitit, zur Migration und zum
lokalen Zusammenleben bis hin zu moralischen Fragen. Womog-
lich gelingt es sogar iiber das Projekt hinaus, dass wir Extravaganz
in unserem Alltag in neuen Zusammenhéngen wahrnehmen. —
Laura Falletta
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Abb. 249

Hans Himmelheber

Gruppe mit Musikinstrumenten
Luluwa-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 186-40

Abb. 250

Hans Himmelheber

Zwei Frauen

Luluwa-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 186-9

Abb. 251

Hans Himmelheber
Cimwana-Maskengestalt und Musiker
Biombo-Region, 20.-22.5.1939,
SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 189-18
Abb. 252

Hans Himmelheber
Cimwana-Maskengestalt
Biombo-Region, 20.-22.5.1939
Museum Rietberg Ziirich, FHH 189-31
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HANS HHMMELHEBER
IN LULUWALAND,
24. MARZ BIS 22. MAI 1939
Constantine Petridis

Obwohl das Museum fiir Vélkerkunde in Berlin, das heutige
Ethnologische Museum, und das Museum van Belgisch-Kongo in
Tervuren, das heutige AfricaMuseum, ihre so eindrucksvollen
wie umfassenden Luluwa-Sammlungen im Wesentlichen bereits
aufgebaut hatten, als Hans Himmelheber 1939 die Region be-
suchte, waren die (Beena) Luluwa und ihre Kunst bis dahin nur
wenig erforscht und entsprechende Publikationen kaum verfiig-
bar. Offenkundig kannte Himmelheber die ver6ffentlichten Be-
richte des deutschen Forschers Herrmann von Wissmann und
seiner Mitreisenden aus dem spiten 19. Jahrhundert, in denen die
Kunst der Luluwa gelegentlich erwidhnt und abgebildet ist.! Diese
Schriften und die Luluwa-Kunstwerke, die in den Berliner und in
geringerem Masse auch in den Leipziger Museen landeten, nach-
dem Wissmann und sein Forscherteam sie Ende der 1880er-Jahre
erworben hatten, miissen Himmelheber inspiriert haben, als er
seine Reise in den Kongo unternahm.?

Himmelhebers Feldnotizen sind nur in Teilen erhalten, doch
die Arbeiten, die er auf seinen Reisen erwarb, sowie das beglei-
tende Material sind fiir uns von unschitzbarem Wert, um die Ge-
schichte der Luluwa-Kunst zu verstehen. Und auch wenn die erste
europdische Expedition ins Innere des Landes bereits ein halbes
Jahrhundert zuriicklag, hatte die eingehende kunstorientierte For-
schung im Kongo, ob durch Ethnologen oder Kunsthistoriker, zur
Zeit der Himmelheber-Expedition gerade erst begonnen. Himmel-
hebers bahnbrechendes Werk ist somit ein bedeutender Vorldaufer
der spiter von Paul Timmermans (1966) und Albert Maesen (1982)
publizierten Studien. Zusitzliche Aufwertung erfahrt Himmel-
hebers Verméchtnis durch seine fotografische Dokumentation.
Darin finden sich beispielsweise einige Aufnahmen von Musikern,
die wihrend einer Art Vorfithrung, womaglich eigens zur Unter-
haltung des deutschen Besuchers organisiert, verschiedene Instru-
mente spielen, sowie ein Satz Fotografien von zwei weiblichen
Luluwa mit auffilligen Ziernarben auf dem Leib [Abb. 249/250].

Das fotografische Erbe Himmelhebers ist auch deshalb héchst
interessant, weil es Bilder eines Maskentanzes, moglicherweise
in einem Dorf namens Ngandu, enthilt. Dabei kommen cimwana
(«tshimoana») und mulwala («muluala») genannte Holzmasken so-
wie eine aus Bastfasern gekniipfte munyinga-Haube — von Himmel-
heber «munjinga» geschrieben* — zum Einsatz [Abb. 251-256].°
Die den (Beena) Biombo zugeschriebenen Masken auf diesen Foto-
grafien wurden tatsidchlich von Himmelheber erworben. Thre Aus-
stattung ist grosstenteils intakt, ebenso blieb die schone staubrote
Oberflichenfirbung auf den holzernen Exemplaren erhalten.®
Himmelheber vermerkte eine stilistische Verbindung zu den
Schnitzmasken der Ost-Pende und der Chokwe.” Die aus Holz ge-
fertigte mulwala mit den hervorstehenden Chamileonaugen ge-
horte iiberdies zu einem Maskentypus, den Himmelheber bereits
bei benachbarten Gruppen wie den Kuba, den Bindi und anderen
gesehen hatte®

1 Himmelheber wusste von den
Forschungsarbeiten tiber die Luluwa und
ihre Kunst durch Leo Frobenius, der

das Gebiet wihrend seiner Expedition in
den Jahren 1905/06 besucht hatte und
dessen Sammlungen grosstenteils im Ham-
burger Museum fiir Vélkerkunde (heute
Museum am Rothenbaum. Kulturen und
Kiinste der Welt) lagerten; seine Forschun-
gen werden in Himmelhebers Schriften
jedoch nie zitiert. Nicht zu vergessen ist
dabei natiirlich, dass Frobenius’ Feld-
notizen, die sich fiir die Erforschung der
kongolesischen Kunst als so iiberaus
hilfreich erwiesen haben, erst Ende der
1980er-Jahre in der von Hildegard Klein
herausgegebenen Reihe veroffentlicht
wurden.

2 Die mehreren Hundert Kunstwerke,
die die belgischen Arzte Jules-Auguste
Fourche und Henri Morlighem zwischen
1933 und 1936 iiberwiegend zeitgleich

zu Himmelhebers Erwerbungen vor Ort
sammelten, machen einen Teil der um-
fassenden Luluwa-Bestdnde des heutigen
Musée royal de 'Afrique centrale, kurz
AfricaMuseum, in Tervuren aus. Sie wur-
den dem Museum erst 1946 angeboten
und waren somit fiir Himmelheber nicht
zugénglich, bevor er in den Kongo reiste.
Die zahlreichen Schriften des produktiven
Autorengespanns waren ihm offenbar
ebenfalls nicht bekannt; siehe z.B. Fourche/
Morlighem, 1937, S. 189-202; Fourche/
Morlighem, 1938, S. 616—-672; Fourche/
Morlighem, 1939.

3 Timmermans Aufsatz aus dem Jahr
1966 basiert auf seinen Forschungen

bei den Luluwa und anderen Gruppen der
Kasai-Region zwischen 1955 und 1962.
Maesens Studien in Luluwaland wurden
1954 im Zusammenhang mit der Samm-
lungsreise durchgefiihrt, die er zwischen
1953 und 1955 fiir seinen damaligen
Arbeitgeber, das Museum in Tervuren,
organisierte. Neben seinem Aufsatz von
1982 und einigen weiteren kurzen Beitra-
gen in verschiedenen Sammelbédnden
erwiesen sich Maesens unveroffentlichte
Notizbiicher von dieser Expedition als
wertvolle Quellen fiir die Erforschung der
Kunst zahlreicher von ihm besuchter Eth-
nien.

4 Himmelheber, 1960, S. 354.

5  Der Name Ngandu wird in Himmel-
heber 1960 nicht genannt und taucht auch
nicht in seinen Tagebiichern auf. An-
hand der Begleitdokumentation zu einer
cimwana-Maske der Biombo war es mir
dennoch méglich, seine Fotografien diesem
Dorf zuzuordnen. Die Maske wurde

laut Fagg (1980, S. 140) von Himmelheber
vermutlich vor Ort erworben, bevor

das Museum Barbier-Mueller in Genf sie
1939 iiber den Kunsthéndler Charles
Ratton ankaufte. Anzumerken ist auch,
dass Himmelheber in der Beschreibung der
Masken in seinem Buch eine Holzmaske
dieses cimwana-Typs (in seiner Schreib-
weise «tshimoana») filschlicherweise als
munyinga bezeichnet.

6  Himmelheber, 1960, S. 355,
Abb. 277,278.

7  Himmelheber, 1960, S. 353.
8  Himmelheber, 1960, S. 354.
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Abb. 253

Abb. 256

Abb. 254

Abb. 253

Kiinstler der Biombo-Region

Maske mit Halskrause, cimwana

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
50x47x40cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 21b
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 254

Kiinstler der Biombo-Region

Grosse Maske mit Halskrause, mulwala
Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
79x40%34cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 22
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 255

Hans Himmelheber

Maskengestalt mit Schnabel

und Federkrone, munyinga
Biombo-Region, 20.-22.5.1939,
SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 189-32

Abb. 256

Kiinstler der Biombo-Region

Maske mit Schnabel und Federkrone,
munyinga

Vor 1939, Pflanzenfasern, Horn, Federn,
90x55x50cm

Museum Rietberg Ziirich, 2019.426
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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Die Felddokumentation zu den Masken der Biombo ist diirf-
tig. Dank der Forschung von David Binkley in den 1980er-Jahren
bei den Nord-Kete und den Siid-Bushoong, engen Nachbarn der
Biombo, wissen wir jedoch, dass die munyinga in der Hierarchie
der Masken ganz oben steht. Es folgen die mulwala und ihr weib-
liches Gegenstiick, die cimwana. Alle drei spielen eine zentrale
Rolle in einem Pubertétsritual fiir Jungen, das bei den Nord-Kete
buadi und bei den Siid-Bushoong zkaan heisst.® Leo Frobenius,
der Masken dieser Art in den Jahren 1905/06 ebenfalls vor Ort
gesammelt und dokumentiert hatte,’° ordnete sie in seinen Feld-
notizen einer Untergruppe der Luluwa zu. Heute dagegen gelten
die Biombo in der Regel als eigenstdndige Gruppe mit engeren
Verbindungen zur Kuba-Foderation als zu den Luluwa. Wéhrend
sowohl Frobenius als auch nachfolgende Autoren wie Maesen
und Timmermans grosses Gewicht auf die verschiedenen Unter-
gruppen legen, die gemeinsam die Kultur oder ethnische Gruppe
der Luluwa bilden, taucht in den Schriften Himmelhebers keine
solche Unterteilung auf.

SAMMLER VON KRAFTOBJEKTEN

Wenngleich Himmelheber neben den beschriebenen Biombo-
Masken aus Holz und gekniipftem Bast offenbar keine weiteren
Luluwa-Masken erwarb, geben seine Tagebiicher zu erkennen,
dass er im Verlauf seines relativ kurzen, kaum zwei Monate wih-
renden Aufenthalts in Luluwaland etwa zweihundert Skulpturen
sammelte, wenn nicht sogar mehr."* Seinen Aufzeichnungen zu-
folge war er offenbar vor allem an Figuren der Luluwa interes-
siert. Die vor Ort gesammelten Arbeiten wurden, mit Ausnahme
derer, die er fiir seine Privatsammlung in die Heimat schickte, an
den Kunsthiandler Charles Ratton in Paris, die Weyhe Gallery in
New York und die volkerkundlichen Museen in Genf und Basel
expediert.’? Aus den Karteikarten fiir verschiedene Figuren im
Museum der Kulturen Basel (zum Beispiel III 6819 und 6885)
geht hervor, dass Skulpturen wie diese in nur sechs der von Him-
melheber besuchten Luluwa-Dorfer geschnitzt wurden.*® Der
Sammler merkte auch an, dass die Luluwa damals keine Ziernar-
ben mehr trugen und die anspruchsvollen Haartrachten der Fi-
guren ebenfalls der Vergangenheit angehorten.

Generell zdhlen die Figuren der Luluwa zur Kategorie der
Kraftobjekte, einst abwertend als «Fetische» bezeichnet. Dazu ge-
horen sowohl kiinstlich hergestellte als auch natiirliche Gefisse
oder Behilter wie Horner, Schneckenhéuser, Kalebassen oder so-
gar Tierschédel. Sie waren dazu bestimmt, Substanzen oder Stoffe
aufzunehmen, um den Objekten spezielle, tibernatiirliche Krifte
zu verleihen. Die lokale Bezeichnung fiir solche Kraftobjekte,
bwanga (Einzahl von manga), entspricht den in anderen Teilen
Zentralafrikas verwendeten Begriffen 7kisi (Einzahl von minkisi)
und 7zkishi (Einzahl von mankishi). Die meisten dieser Kraftobjekte
gelten als Triger sowohl positiver als auch negativer Eigenschaften
und kénnen sowohl schiitzen und helfen als auch Unheil und Scha-
den anrichten. Tatsdchlich scheinen Ambivalenz und Mehrdeutig-
keit die relevantesten Eigenschaften eines Kraftobjekts zu sein.
Neben dem Kraftobjekt selbst bezeichnet bwanga auch den dazu-
gehorigen Kult, ein System magisch-religioser Vorstellungen und
Praktiken, die die Kommunikation zwischen den Lebenden und
den Geistern (der Toten) zum Inhalt haben. Bei den Luluwa, wie

9  Binkley, 1990, S. 157-176.

10  Frobenius, 1988, S. 7,126, Abb. 129.

11  Himmelheber, Tagebuch, 24.3.-22.5.
1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
Seine Reise fithrte ihn nach Demba,
Luluwaburg (heute Kananga), Luebo und
Charlesville (heute Djokupunda). Neben
den (Beena) Luluwa (oder Bashilange, wie
sie sich seinerzeit vorzugsweise nannten)
und den (Beena) Biombo machte Himmel-
heber auch Bekanntschaft mit den verwand-
ten Gruppen der Luba und (Beena) Kosh.
Verwehrt blieb ihm der Wunsch, Kalamba-
Mukenge zu treffen, den méichtigsten
Luluwa-Herrscher der damaligen Zeit.

12 Zu Himmelhebers Rolle als Sammler
und Héndler siehe den Essay von Oberhofer.

13  Siehe die Karteikarten im Museum
der Kulturen Basel.



bei vielen anderen zentralafrikanischen Volkern auch, erlangten
Kraftfiguren ihren Sonderstatus als Verbindungsglieder zwischen
der Menschen- und der Geisterwelt erst, nachdem sie von einem
Ritualspezialisten mit Stoffen oder Substanzen namens biskimba
befiillt worden waren. Die bishimba, die die Wirksamkeit und den
Erfolg des Kraftobjekts definierten, konnten mineralischen, pflanz-
lichen, tierischen oder sogar menschlichen Ursprungs sein (wie
Haarstrihnen, abgeschnittene Fingerniigel oder Zihne). Sie muss-
ten regelméssig nachgefiillt werden, insbesondere bei Neumond,
einem Zeichen der Hoffnung und Erneuerung nach einer Periode
der Finsternis und Ungewissheit. Mupaki wa manga oder mpaka
manga lautete der Titel des besagten Ritualspezialisten, der mit
seinem Spezialwissen in der Lage war, die in einem bwanga ent-
haltene Lebenskraft oder Lebensenergie zu beeinflussen. Diese
minnliche oder weibliche Person galt als wahre Schopferin der
Kraftfiguren, und es war ihr Name, der hdufiger in Erinnerung
blieb als der des Schnitzers, der den holzernen Behilter zur Auf-
nahme der bishimba beigesteuert hatte.

Einige Luluwa-Figuren in der vorliegenden Publikation —da-
runter sechs, die von Himmelheber vor Ort gesammelt wurden —
unterscheiden sich in Stil und Ikonografie erheblich von den Bei-
spielen, die heute als typisch gelten. Dazu zghlt auch der angekohlte
Rest einer mutmasslichen Figur eines Chiefs [Abb.10], den Him-
melheber am 18. Mai 1939 in einem Dorf namens Basangana er-
warb. Diese Skulptur gehort zu einer seltenen, bwanga bwa
bukalenga genannten Kategorie méannlicher Figuren. Befiillt mit
magisch-medizinischen Substanzen, waren sie zustindig fiir den
Schutz und das Geleit des Herrschers, den sie darstellten, und im
weiteren Sinne auch des Volkes, das unter seiner Befehlsgewalt
stand.** Figuren dieser Art konnten als Gedenkportréts von his-
torischen Personen interpretiert werden. Mehrere Exemplare
dieser bwanga bwa bukalenga befinden sich in der Sammlung des
Tervurener Museums, doch eines der wohl berithmtesten ist ohne
Zweifel die imposante Figur im Berliner Ethnologischen Museum,
die Ludwig Wolf, ein Reisegefihrte Hermann von Wissmanns,
1885 im Dorf Tshiweewe erwarb [Abb. 257].

Interessanterweise notierte Himmelheber fiir die von ihm er-
worbene Hauptlingsfigur den Namen kalongo, in seinen Tagebuch-
aufzeichnungen vom 18. Mai 1939 wortlich «kalombo»,'® eine
angemessene Bezeichnung, die auch mit Figuren weiblichen Ge-
schlechts aus einer anderen Gattung oder typologischen Kategorie
in Verbindung gebracht wird.’® Dass diese kalongo-Figur, wie
Himmelheber berichtet, einem Priester gehorte, ldsst sich schwer-
lich bestétigen. In der Regel waren solche Figuren exklusives Ei-
gentum eines hochgestellten Wiirdentrdgers im Rang eines Leo-
parden oder mukalenga wa nkashaama und verkorperten dessen
Abbild. Bei der Verleihung des prestigetriachtigen Titels ging man
davon aus, dass die besonderen und furchteinfléssenden Krifte
des Tieres auf den Leopardenchief tibergingen und ihm spezielle,
iibernatiirliche Eigenschaften verliehen, die ihn beféahigten, sich
fiir seine Gemeinschaft einzusetzen. Obwohl die kalongo-Figur
Himmelhebers durch ein Feuer erheblich beschadigt wurde, deu-
ten neben dem Helm verschiedene Merkmale auf einen Bezug zum
Leopardenrang hin, darunter die geschnitzte Nachbildung eines
Leopardenfells (oder des gefleckten Fells einer anderen Wild-
katze), ein Buschmesser oder Schwert und eine auf dem Riicken
oder vor der Brust befestigte, mit Medizin gefiillte Kalebasse
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Abb. 257

Kiinstler der Beena Beele Luluwa-Region
Minnliche Figur,

bwanga bwa bukalenga

19. Jahrhundert, Holz,
73,5%19,5x17,5cm

Ethnologisches Museum, Staatliche
Museen, Preussischer Kulturbesitz,
Berlin, I1I C 3246

Erworben von Ludwig Wolf

Abb. 258

Kiinstler der Luluwa-Region
Hocker in Form einer
menschlichen Figur (Detail von
Abb. 105)

Vor 1939, Holz, 42 X19 X18 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.110
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 259

Kiinstler der Luluwa-Region
Karyatidenhocker

vermutl. spites 19. oder frithes

20. Jahrhundert, Holz, Pigment und
Bast, Hohe 43,2 cm

Ehemalige Sammlung Paul Tishman
(1968), heutiger Verbleib unbekannt

14  Die hier gelieferten Kontextinfor-
mationen entstammen in grossen Teilen
meiner jiingsten Monografie (Petridis,
2018). Als Zusammenfassung meiner
Dissertation und vieler meiner fritheren
Vero6ffentlichungen zum vorliegenden
Thema enthalt sie auch zahlreiche der hier
wiedergegebenen Abbildungen.

15 Himmelheber, 1960, S. 399.

16 Die knappen Angaben in Himmel-
hebers unveroffentlichtem franzosisch-
sprachigem Aufsatz fiir die heute erloschene
Kolonialzeitschrift Brousse entsprechen

im Wesentlichen jenen, die 1960 in seinem
Buch N—kunst und N—kiinstler ver-
offentlicht wurden.

Abb. 257

Abb. 258
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Abb. 262

Abb. 261

Abb. 263

Abb. 260

Kiinstler der Luluwa-Region
Hockende Figur

1. Hélfte 20. Jh., Holz, 13,5 x 4,2 x4 cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 314
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 261

Kiinstler der Luluwa-Region
Tabakmorser

Vor 1950er/60er-Jahre,

Holz, 16,6 X 3,7 x4 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2017.706
Legat Dr. Frangois Bochud
Erworben von Paul Timmermanns

Abb. 262

Kiinstler der Luluwa-Region
Tabakmorser

19./friihes 20. Jh., Holz, 16,5 x4 x 5,5 cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 315
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 263

Kiinstler der Luluwa-Region

Hockende Figur, vielleicht

bwanga bwa cilembi

Vermutl. spites 19. oder friihes

20. Jahrhundert, Holz, Pigment

und Antilopenhorn, 24 cm

Museum Barbier-Mueller, Genf, 1026-11
Ehemalige Sammlung Essayan
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oder Schneckenschale. Der bwanga bwa bukalenga zihlte mitsamt
den dazugehorigen Kraftobjekten und ihren Verantwortlichkeiten
tatsdchlich zu den wichtigsten Kulten der Luluwa. Wie die benach-
barten Songye unterscheiden die Luluwa zwischen kleinen manga
fiir den personlichen Gebrauch und grossen manga fiir gemein-
schaftliche Zwecke; dass erstere in westlichen Sammlungen weit-
aus hédufiger vertreten sind, zeugt von ihrer grossen Beliebtheit.

KARYATIDENHOCKER UND
KARYATIDENMORSER

Eine besonders ungewohnliche Erwerbung Himmelhebers ist der
von einer hockenden Figur getragene Hocker [Abb. 258]. Der ein-
zige weitere Karyatidenhocker der Luluwa, von dem man weiss,
befand sich frither in der Sammlung von Paul und Ruth Tishman
in Los Angeles [Abb. 259]. Der Hockertyp, zu dem Himmelhebers
Exemplar gehort, war im siidlichen Kongo sehr weit verbreitet.
Neben den Songye und in geringerem Masse auch den Chokwe
kennen wir die Vielfalt von Skulpturen dieses Typs insbesondere
aus den Konig-und Hauptlingstiimern der Luba im Siidosten des
Kongo. Obwohl es keine feldgestiitzten Informationen gibt, die dies
bestétigen konnten, hafteten solcherlei Hockern bei den Luluwa
hochstwahrscheinlich dieselben Konnotationen von Rang und
Prestige an wie bei deren Nachbarn. Dass nur wenige Hocker im
Luluwa-Stil erworben wurden, unterstreicht moglicherweise ihre
Seltenheit und ihre besondere Bedeutung, kénnte aber auch dar-
auf hindeuten, dass derartige Attribute von Chiefs hiufiger aus
benachbarten Kulturen importiert als vor Ort hergestellt wurden.
Als ich Mitte der 1990er-Jahre die Region bereiste, begegnete
mir in Bezug auf andere politische Symbole wie Axte der Songye,
Schurze der Kuba und Stébe der Luba in der Tat eine dhnliche
Praxis. Werden solche Objekte unterschiedlicher Herkunft ohne
jede Begleitinformation aus erster Hand erworben, wie es so héu-
fig der Fall ist, bringen Museen oder Privatsammlungen sie mit-
unter nicht automatisch mit den Luluwa in Verbindung.

Ein beachtenswertes Detail des Himmelheber’schen Luluwa-
Hockers ist die Wiedergabe der Rippen auf dem Brustkorb der
Karyatide. Die gleichen deutlich hervortretenden Knochen fin-
den sich bei verschiedenen Kleinplastiken von hockenden oder
kauernden Figuren wieder, fiir die die Luluwa recht berithmt
sind. Einige dieser Figuren, deren Ellbogen die Knie beriihren
oder darauf ruhen und deren Hinde an den Wangen liegen, sind
in Objekte eingearbeitet, die die Literatur gemeinhin als Tabak-
oder Cannabismorser oder als eine Mischung aus beidem identi-
fiziert hat [Abb.261/262]. Daniel Biebuyck und andere Wissen-
schaftler nach ihm haben die Vermutung gedussert, dass diese
Morser, gefiillt mit medizinischen oder magischen Substanzen,
als Kraftobjekte fiir therapeutische Zwecke verwendet wurden,
wobei ihr Inhalt von den Patienten geschnupft, inhaliert oder auf
andere Weise aufgenommen wurde.'” Es ist nicht ausgeschlossen,
dass getrocknete und zerstossene Tabakblétter Bestandteil sol-
cher therapeutischen Mixturen waren. Seitdem die Portugiesen
den Tabak im 16. Jahrhundert vom amerikanischen Kontinent aus
nach Afrika eingefiithrt hatten, wurde er fiir seine medizinischen
und magischen Eigenschaften gerithmt. Aus dieser Perspektive
wiirde das Bild einer Karyatide mit skelettartigen Merkmalen auf
die gesundheitlichen Probleme hinweisen, die der Morser als

17  Biebuyck, 1992, S. 315.



Kraftobjekt heilen sollte. Es ist vielleicht kein Zufall, dass bereits
Wissmann einen solchen Morser als «Fetischschnupftabaksdose»
beschrieb.®

In Teilen der dlteren Literatur wurde die Darstellung einer
abgemagerten Figur gesundheitlichen Beschwerden zugeordnet,
die speziell durch tiberméssigen Konsum von Haschisch oder Ma-
rihuana (Cannabis sativa) verursacht wurden. Zwar sind Berichte
tiber die schadliche Wirkung von Cannabis nicht von der Hand
zu weisen, doch léasst sich dieser Kausalzusammenhang in der
Schnitzerei der Luluwa, so reizvoll er auch sein mag, anhand der
Fakten aus erster Hand nicht herstellen. Selbst wenn man der An-
nahme, solche Morser hitten dem therapeutischen Gebrauch ge-
dient, nicht folgt, bedeutet das nicht, dass die Gefisse fiir Cannabis,
bekannt als dyamba, und nicht etwa fiir Tabak, mfwanka genannt,
verwendet wurden. Aus dem gleichen Grund féllt es schwer, die
Verbindung zwischen der Popularitit der Karyatidenmorser und
der religiosen Bewegung mit dem Namen bwanga bwa dyamba zu
bestitigen, die sich um den im spéten 19. Jahrhundert von Chief
Kalamba-Mukenge propagierten Cannabiskonsum bildete. Wahr
ist, dass das Rauchen von Cannabis, typischerweise in Wasserpfei-
fen, die aus Flaschenkiirbissen gefertigt waren, bei den Luluwa
von jeher eine religiose Bedeutung hatte und im Kontext der
Ahnenverehrung mindestens bis in die 1960er-Jahre hinein prak-
tiziert wurde.

Die Knie-Ellbogen-Haltung mit den Hinden an den Wangen,
die diese Miniaturen mit den beiden bekannten Karyatidenho-
ckern gemein haben, ist nicht nur im Werk der Luluwa anzutref-
fen. Doch da sie hier anscheinend eine bedeutendere Rolle spielte
als bei manchen Nachbarn, wird die Darstellung hauptsiachlich
mit den Luluwa assoziiert. Selbst wenn die hockende Position an
Orten, an denen Hocker oder Stithle wenig genutzt wurden, eine
verbreitete Ruheposition war, sind fiir diese auffillige Korper-
haltung verschiedene Erklarungen in Umlauf. Fiir die einen ver-
birgt sich dahinter ein Chief oder hochrangiger Angehoriger der
Luluwa, der iiber seine Pflichten und Verantwortlichkeiten nach-
denkt. Andere erkennen in der Hockstellung einen Ausdruck von
Schmerz und Krankheit oder gar Trauer. Eine weiter verbreitete
Deutung assoziiert die Pose mit der Imitation eines Jagdrituals,
bei dem ein Jéger vor der Skulptur hockt und Rauch auf sie blést,
um den ihr innewohnenden Geist zu aktivieren und dessen posi-
tives Eingreifen zu bewirken. Kleinere Karyatiden in dieser Hal-
tung wurden von Jigern als dauerhafte Schutz- und Gliicksbrin-
ger am Glirtel oder, wie bei der weiter vorn abgebildeten Berliner
Figur [Abb.257], an einer Kette um den Hals getragen. Hockende
Figuren, die nur wenig grosser ausfallen als die durchschnittliche
Morserfigur und aus deren Kopf ein ins Holz eingelassenes klei-
nes Antilopenhorn aufragt, werden iiblicherweise als Kraftfigu-
ren fiir die Jagd gedeutet und sind als manga wa cilembi (Mehr-
zahl von bwanga bwa cilembi) bekannt [Abb.263].

BWANGA BWA BWIMPE —
FUR SCHONHEIT UND GUTE GESUNDHEIT

Bei den iibrigen vier stehenden Figuren in der vorliegenden Pu-
blikation handelt es sich um Kraftobjekte der breit geficherten
Kategorie bwanga. Drei von ihnen gehoren zu einer Gattung na-
mens bwanga bwa bwimpe [Abb. 264/265/267].Zu erkennen an der
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18 Wissmann, 1891, S. 218.

Abb. 264

Kiinstler der Luluwa-Region
(vermutl. Bakwa Mushilu)
Weibliche (?) Figur,

bwanga bwa bwimpe

Vermutl. frithes bis mittleres 19. Jh.
Holz und Pigment, 45cm

RMCA Tervuren, EO.0.0.7158
Erworben von De Bruyn

Abb. 265

Kiinstler der Luluwa-Region

(vermutl. Bakwa Mushilu)

Minnliche Figur mit Stossel,

bwanga bwa bwimpe

Vor 1939, Holz, 30 x6,5% 8 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 8
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 266

Kiinstler der Luluwa-Region

Mutter mit Kind, bwanga bwa bwimpe,
oder bwanga bwa cibola

Vor 1939, Holz, 28 x5,5 %7 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 7
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 267

Kiinstler der Luluwa-Region

Minnliche Figur, bwanga bwa bwimpe
Vor 1939, Holz, 37,1 cm,

Jan Calmeyn, Sint-Niklaas

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 264
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Abb. 266

Abb. 265

Abb. 267
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urspriinglich mit Kalk gefiillten kleinen Tasse oder Schale in einer
Hand, ist diese Gattung die wohl populdrste unter den Luluwa-
Kraftobjekten. Die vierte Figur [Abb. 266] ist insofern etwas un-
gewohnlich, als sie in einer Hand ein schwer zu identifizierendes
Werkzeug und in der anderen ein Kind halt. Tatséchlich ist das
Thema Mutterschaft normalerweise einem wieder anderen Kraft-
kult mit Namen bwanga bwa cibola vorbehalten, der den Themen
Geburt und Fruchtbarkeit gewidmet ist. Auf diesen cibola-Kult
bezogene Mutter-und-Kind-Figuren zdhlen zu den Luluwa-
Skulpturen, die in westlichen Sammlungen besonders beliebt und
am stérksten vertreten sind. Gleichwohl teilen die Kategorien
cibola und bwimpe (zur letztgenannten spiter mehr) eine gemein-
same Philosophie, die sich in der Bezeichnung bwimpe verbirgt.
Weil bwimpe und cibola unsere abendldandischen Vorstellungen
von Ethik oder Moral und Asthetik oder Schénheit zusammen-
fithren, sollte ihre kategoriale Verschmelzung zu einem Werk mit
der Absicht, ungeborenes oder neues Leben zu beschiitzen, fir
uns keine Uberraschung sein.

Hans Himmelheber zufolge besassen fast jeder Mann und jede
Frau kleinere Figuren des bwimpe-Typs,*® und von seinen Infor-
manten erfuhr er, dass es sich um «Idole» handelte, die auf An-
raten eines «Zauberers» geschnitzt wurden.?° Jede Figur wurde
urspriinglich fiir einen bestimmten Zweck geschaffen, konnte
danach aber eingesetzt werden, um bei allen nur denkbaren Prob-
lemen oder Anliegen zu helfen. Um sie anzurufen, wurde die Figur
mit rotem Camholzpulver eingerieben und die tassenformige Ver-
tiefung in ihrer Hand mit weissem Kalk aufgefiillt. Thre wichtigste
Aufgabe bestand darin, wihrend der Schwangerschaft der Frau
zur Stelle zu sein und ihr bei der Geburt zu helfen. Am letzten
Tag vor der Niederkunft stellte die zukiinftige Mutter die Figur
vor ihr Haus, damit Voriibergehende weissen Kalk in die Tasse
streuen konnten, um sicherzustellen, dass die Frau wihrend des
schmerzhaften Geburtsvorgangs Beistand erfuhr.

Eines der Himmelheber-Exemplare der manga wa bwimpe
[Abb. 265] dhnelt stilistisch einer Figur, die sich heute im Tervu-
rener Museum befindet [Abb. 264]. Erworben wurde sie vor 1912
im Feld von einem Mann namens De Bruyn. Die Skulpturen in
Tervuren und im Museum Rietberg wurden in einem populédren
Substil namens Bakwa Mushilu gefertigt, der in der Region rund
um die Stadt Demba im noérdlichen Luluwaland entstand, wo
Himmelheber am 27. Mirz 1939 iibernachtete. Das Tervurener
Exemplar, das wohl eher weiblich als ménnlich ist, aber auch etwas
grosser und feiner gearbeitet, konnte tatsdchlich eine Generation
dlter sein als das Stiick aus dem Museum Rietberg. Vielleicht wurde
dieses sogar eigens als Ersatz fiir das erstgenannte geschnitzt.
Wenngleich die Praxis, ausgesonderte, verkaufte oder anderwei-
tig abgegebene Werke zu ersetzen, in der Luluwa-Literatur nicht
dokumentiert ist, erscheint die Annahme begriindet, dass sie hier
wie anderenorts in Zentralafrika angewandt wurde.

Der Name bulenga, den Himmelheber fiir die von ihm erwor-
benen Figuren dieses geldufigen Typs protokollierte, wird gegen-
wartig auch als Synonym fiir bwimpe verwendet, scheint aber
urspriinglich aus der benachbarten Kultur der Luba-Kasai zu
stammen. Beide Begriffe, bulenga und bwimpe, bedeuten insofern
dasselbe, als sie unsere westlichen Vorstellungen von Schoénheit
und Giite vereinen. Was das von bwimpe/bulenga ausgedriickte
Konzept beinhaltet, ist der menschliche oder kulturelle Eingriff

19 Himmelheber, 1960, S. 395-399.

20 Figuren dieser Art als Idole im Sinne
von Gotterdarstellungen zu begreifen,

die als Anbetungsobjekte verwendet wur-
den, gilt in der Forschungsliteratur seit
Langem als iiberholt; die Personlichkeit,
die Himmelheber als Zauberer bezeichnete,
war hochstwahrscheinlich ein Wahrsager,
vor Ort als mubuki oder mwena lubuku
bekannt.

in die biologische oder natiirliche Erscheinung und Anatomie
eines Menschen. Zu den Mitteln, um dieses dsthetisch-moralische
Ideal zu verwirklichen, zdhlen verschiedene Kérperverschonerun-
gen wie aufwendige Frisuren und Haartrachten, Schmuck und
andere Accessoires sowie, allen voran, die Ziernarben, vor Ort als
nsalu bekannt. Die oft komplizierten, kurvenférmig und geome-
trisch in die Haut geschnittenen Muster, die die Oberflachen ge-
schnitzter Holzfiguren schmiicken, ahmen die Praxis der Skarifi-
zierung nach, die bis in die jiingere Vergangenheit in Mode war.
Der Brauch, die Haut mit einer Paste aus rotem Camholzpulver
und einer Mischung aus Ton, Kalk, Wasser und Palmél einzurei-
ben, um sie gesiinder und damit attraktiver aussehen zu lassen,
wurde bei den holzernen Figuren ebenfalls kopiert.

Die Herrschaftsattribute, die blosse Grosse und das mannli-
che Geschlecht der hier abgebildeten bwimpe-Skulpturen deuten
allerdings darauf hin, dass diese Figuren einen Zweck erfiillten,
der tiber den Schutz von Schonheit und Gesundheit einer Mutter
und ihres Sprosslings hinausging. Tatséchlich bilden der gefleckte,
katzenfellartige Schurz und das Buschmesser oder Schwert, das an
die Stelle des gebrauchlicheren Stossels oder Stampfers tritt, ahn-
lich gelagerte Hinweise auf Prestige und Status wie das ge-
schnitzte Beiwerk der weiter oben behandelten Kraftobjekte der
Kategorie bwanga bwa bukalenga. Himmelheber selbst unter-
schied diese grosseren Figuren (von 20 bis 30 Zentimeter Hohe)
zudem von den kleineren Werken, die im engeren Sinne die
bwimpe-Kategorie ausmachten, und verkniipfte sie stattdessen
mit dem Begriff mukenge ' Basierend auf Spekulationen, die der
damalige Tervurener Museumskustos Joseph Maes 1940 verof-
fentlichte, identifizierte Himmelheber sie als Ahnenfiguren aus
dem Besitz von Hauptlingen und ihren Ehefrauen.??

Aufgrund ihres Stellenwerts als Kraftobjekte, sprich mit
iibernatiirlichen Eigenschaften aufgeladene Skulpturen, die Ab-
wehr- oder Angriffszwecken dienen konnten, wurden die Figuren
der Luluwa nicht nur von lokalen religiosen Reformbewegungen
verfolgt, sondern wihrend der belgischen Kolonialzeit auch von
Kirche und Staat ins Visier genommen. Als Ausserungen einer
Gesellschaft, die nach Uberzeugung von Kolonialbeamten und
Missionaren «zivilisiert» und vom «Heidentum» befreit werden
musste, wurden sie wahrscheinlich in den Untergrund gedringt,
um dort ein neues, geheimes Leben ausser Sichtweite der Offent-
lichkeit aufzunehmen. Noch hdufiger aber wurden die Figuren
entweder zerstort oder beschlagnahmt und nach Europa oder
spiter in die USA exportiert. Es gibt keinerlei Beschreibung sol-
cher bilderstiirmerischen Umtriebe aus der Zeit der belgischen
Herrschaft iiber den Kongo, doch als Albert Maesen Mitte der
1950er-Jahre die Region erforschte, war ein Grossteil der lokalen
Kunstproduktion bereits verschwunden. Und zum Zeitpunkt
meiner eigenen Besuche 1994 und 1996 fanden sich mit Ausnahme
einiger Masken kaum noch irgendwelche Spuren traditioneller
Plastik. Vor dem Hintergrund derart einschneidender histori-
scher Verdnderungen und ihrer negativen Auswirkungen auf die
Kultur der Luluwa kann die kunsthistorische Bedeutung von Re-
likten — wie jenen von Hans Himmelheber erworbenen und heute
in den Museen in Basel und Ziirich aufbewahrten Objekten —und
die Wichtigkeit der begleitenden Dokumentation nicht hoch ge-
nug bewertet werden.
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21 Himmelheber, 1960, S. 399.

22 Himmelheber ist kaum vorzuwerfen,
dass er sich auf Maes’ Schriften berief,

da dessen problematische Analysen und
Interpretationen erst viel spiter infrage
gestellt, kritisiert und schliesslich verwor-
fen wurden.
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Abb. 268

Abb. 268

Kiinstler der Pende-Region
Weibliche Figur

Friihes 20. Jh., Holz, Farbpigmente,
56,8 x15,5%15,6 cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 802
Geschenk Eduard von der Heydt
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ZWISCHEN INNEN UND
AUSSEN: EINE WEIBLICHE
KRAFTFIGUR DER
ZENTRALEN PENDE AUS
DEM KONGO
Michaela Oberhofer,

David Mannes und Jens Stenger

Die Pende sind vor allem fiir ihre eindrucksvollen Masken be-
rithmt. Frei stehende, anthropomorphe Skulpturen findet man
bei ihnen eher selten. Oftmals handelt es sich dabei um Kraft-
objekte aus dem Besitz von hochrangigen Chiefs.! Wihrend
Masken keine Ahnlichkeit mit lebenden Menschen haben sollten,
wurden Kraftfiguren der Pende relativ naturalistisch gestaltet. In
der Kolonialzeit, im Zusammenhang mit der Pende-Revolte, tauch-
ten zudem einige Kraftfiguren auf, die mit Biindeln aus tierischen
oder pflanzlichen Substanzen versehen waren. Diese «Medizin»
und vor allem die Worte des rituellen Experten riefen die Lebens-
energie oder den Geist einer verstorbenen Person zu Hilfe. Auf-
geladen mit diesen iibernatiirlichen Kriaften nahm ein Kraft-
objekt verschiedene Aufgaben wahr, welche sich auf die Sorgen
und Note sowohl von Individuen als auch von Gemeinschaften
bezogen. Bislang waren fiir Kraftobjekte der Pende diese beiden
dsthetischen Prinzipien — der relative Naturalismus und die Aus-
stattung mit Biindeln — bekannt. Beides zielte darauf ab, beim
Betrachter eine Mischung aus Staunen, Ehrfurcht und Erschre-
cken zu erzeugen. Wiahrend die dusseren Charakteristika von
Kraftobjekten sofort ins Auge springen, blieb ihr Innenleben
lange Zeit im Verborgenen.

Im Zentrum dieses Essays steht eine weibliche Skulptur der
zentralen Pende-Region aus dem Museum Rietberg.2 Der Blick in
ihr Inneres — ermoglicht durch moderne bildgebende Verfahren
— lieferte iiberraschende Erkenntnisse.? Bei der Skulptur, die bis-
lang vor allem fiir ihre ausgewogene Gestaltung gepriesen wurde,
handelt sich um ein Kraftobjekt, das sogar in seinem Inneren mit
Substanzen versehen war. Erst die holistische Betrachtung im
Rahmen einer komplementéiren kunsthistorischen und naturwis-
senschaftlichen Analyse fithrte zu neuen Einsichten iiber die ma-
teriellen, technischen und kulturellen Prozesse im Fall von Kraft-
objekten der Pende [Abb. 268/269].

DER BLICK VON AUSSEN:
DAS IDEAL VON COOLER WEIBLICHKEIT

Die Pende-Figur aus dem Museum Rietberg gehorte zur Samm-
lung von Eduard von der Heydt, der sie von dem Pariser Kunst-
handler Charles Ratton erworben hatte. Sie wurde bereits 1932 in
Kunst der Naturvolker von Eckart von Sydow publiziert, was be-
deutet, dass sie in den 1920er-Jahren beziehungsweise frither her-
gestellt wurde [Abb. 270].4 Die erste Direktorin des Museums

1 Zu Kraftobjekten bei den Pende
siehe Strother, 1993, 2014/15, 2016. Kraft-
objekte konnten ganz unterschiedliche
Formen haben. In den 1980er-Jahren gab
es z. B. Miniaturdarstellungen von Flug-
zeugen oder Autos bis hin zu kleinen
roboteréhnlichen Plastiken, siche Strother,
2014/15, S.140.

2 Wir mochten Z. S. Strother unseren
grossten Dank aussprechen, dass sie so
grossziigig ihr Wissen iiber die Kunst der
Pende mit uns geteilt hat. Die Ausfiih-
rungen zu den Pende beruhen grésstenteils
auf ihren umfassenden Publikationen,
siche Strother, 1993, 1998, 2000, 2014/15,
2016. Unser Dank geht ausserdem an
Kilian Anheuser (Geneva Fine Art Analysis
GmbH, Lancy), Martin Ledergerber
(Museum Rietberg Ziirich), Adriana Rizzo
(Metropolitan Museum of Art, New
York), Richard Woodward mit seinem
Team (Virginia Museum of Fine Arts,
Richmond) und das Paul Scherrer Institut
in Villigen.

3 Siche die Ergebnisse von dghnlichen
Untersuchungen in Bouttiaux und Ghysels,
2008, Hersak, 2013, Howe and Rizzo,
2015 oder La Gamma, 2008.

4 Indieser ersten Publikation 1932
trug die Figur noch eine Kette aus blauen
und griinen Glasperlen um den Hals,

die spiter (z. B. Leuzinger, 1963) entfernt
worden war.
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Rietberg, Elsy Leuzinger, beschrieb die Schonheit der Skulptur
mit schwirmerischen Worten: «Die Statue, eine gliickliche Stil-
kombination von Realismus und Schematismus, féllt durch ihren
ausdrucksvollen Kopf und die sehr summarisch behandelten
Glieder auf. [...] Die Schlichtheit des Korpers, die Frontalitit und
nicht zuletzt auch der vereinfachte, gerade Fall der Arme, die den
geschloflenen Umriss betonen, verleihen der Statue die grofie
Ruhe und Konzentration».5 Von der Seite betrachtet sind zudem
die Balance zwischen auf- und herabstrebenden Formen und die
Zickzacklinie des Korpers bemerkenswert.

Der kompakte Korper betont das ausdrucksstarke Gesicht,
das zahlreiche Parallelen zur Gestaltung von Maskengesichtern
aufweist. Bei den Pende ist die Physiognomie von Masken be-
sonders wichtig.® In den Gesichtsziigen kommen Geschlechter-
rollen und Charakterziige zum Ausdruck, die ein Spektrum von
weiblich iiber ménnlich bis hypermaskulin abdecken. Bei der
Pende-Figur des Museums Rietberg sind typische Attribute eines
femininen Maskengesichts zu erkennen, wie der zanze genannte
Blick nach unten mit den gesenkten Augenlidern sowie das herz-
formige Gesicht mit dem kleinen Kinn und der leicht gewdlbten
Stirn. Der geschlossene Mund mit den diinnen Lippen ist zwar
eher ungewohnlich, erinnert aber an eine vor 1924 von dem bel-
gischen Kolonialbeamten Delhaise erworbene weibliche Maske
aus dem Afrikamuseum in Tervuren.” Die glatte Frisur mit einem
langlichen Zopf am Hinterkopf ist im modischen mukoto-Stil ge-
schnitzt.®

Wie die Masken reprisentiert auch die Rietberg-Figur das
Ideal von Weiblichkeit und Schoénheit, das bei den Pende mit
«Kiihle» assoziiert wird.? Die Essenz des Weiblichen, die im Ge-
sicht der Skulptur zum Ausdruck kommt, wird durch den unge-
wohnlich erotischen und jugendlichen Kérper unterstrichen, mit
seinen wohlgeformten Briisten, der ausgepriagten Vulva, dem ge-
wolbten Bauch, der vielleicht auf eine Schwangerschaft verweist,
und den Skarifizierungen unter dem Bauchnabel, die Ménnern
und Frauen zum sexuellen Vergniigen dienten.’® Die Interpreta-
tion als «Fruchtbarkeitsfigur», wie sie Elsy Leuzinger vertrat, er-
scheint naheliegend. Frauen wurden bei den matrilinearen Pende
als Lebensspenderinnen verehrt, sowohl in Bezug auf eigene
Nachkommen als auch auf ihre Arbeit, den Ackerbau.

Bereits Léon de Sousberghe dusserte jedoch die Vermutung,
dass es sich bei der Rietberg-Figur um eine Kind-Figur handeln
konnte, die als Begleitung von weiblichen Masken auftrat. Z. S.
Strother verdanken wir den Hinweis auf ein Feldfoto vom Auftritt
einer Dorfmaske (mbuya jia kifutshi), das Adrien Van den Boss-
che vor dem Zweiten Weltkrieg aufnahm [Abb. 271]. Im Gegen-
satz zu Initiationsmasken erzeugten Dorfmasken als Bindeglied
zwischen den Lebenden und den Toten eine Stimmung von
Freude und Dankbarkeit.’? Die weibliche Maskengestalt auf dem
Foto triagt eine Kind-Figur im Arm, die eine exakte Kopie ihrer
selbst darstellt, bis hin zum weissen Stoff, der um die Hiiften ge-
schlungen ist, der Gesichtsbemalung und sogar der Periicke.'®
Wihrend ihrer Feldforschung Ende der 1980er-Jahre dokumen-
tierte Z. S. Strother Erinnerungen der Pende an Auftritte von
weiblichen Masken mit solchen als mona («Kind») oder gakishi
(«kleine dreidimensionale Schnitzerei») genannten Figuren.#
Mitunter habe der Tanz des Mutter-Kind-Ensembles eine Frau
dargestellt, die nach der Geburt ihres Kindes in die Frauenge-

5  Leuzinger, 1963, S.204,Abb.153 a, b.

6  Siehe hierzu z. B. Strother, 1998,
Kapitel 5 und 6 sowie ihren Essay in
diesem Katalog.

7  Vgl. de Sousberghe, 1958, Abb. 37.

8  Constantine Petridis analysierte
2002 am Beispiel einer Mutter-Kind-
Figur aus dem Cleveland Museum of Art,
dass viele Pende-Schnitzereien auf Basis
solcher Frisuren falschlicherweise den
Mbala zugeordnet wurden, dieser Kopf-
schmuck aber auch bei Skulpturen der
Kwilu-Pende-Region vorkommt.

9  Siehe Strother, 1998, 2016.

10  Vielen Dank an Z.S. Strother fiir
diesen Hinweis (Mail vom 3.5.2019).

11  Siehe de Sousberghe, 1958, S. 151.

12  Siehe Strother, 2008, S.18.

13 Auch bei Holzfiguren (kishikishi)
auf den Déchern von méichtigen Chiefs
waren Mutter-Kind-Darstellungen
spatestens ab den 1940er-Jahren populir,
nachdem der Kiinstler Kaseya Tambwe
Makumbi das Motiv — moglicherweise von
der Jungfrau Maria mit ihrem Kind
inspiriert — erfunden hatte, siche Strother,
2014/15. Jedoch waren kishikishi nicht
bekleidet und trugen auch keine Perticken.

14 Wir danken Z.S. Strother fiir diese
Hinweise.

sundheitsgemeinschaft initiiert wurde. Besonders das weibliche
Publikum sei von dieser Performance, die ihre eigene Lebenswelt
kommentierte, angetan gewesen.

Korper und Gesicht der Pende-Figur aus dem Museum Riet-
berg sind der Kind-Figur auf dem Feldfoto sehr dhnlich. Auch
zeitlich und regional ergeben sich Ubereinstimmungen, so dass
der Schluss naheliegt, es konnte sich um ein solches unterhaltsa-
mes Accessoire fiir Maskenauftritte handeln. Die naturalistische
Gestaltung sowie neueste naturwissenschaftliche Untersuchun-
gen deuten jedoch eher darauf hin, dass die Skulptur ein Kraft-
objekt aus dem Besitz eines Chiefs war. Auf diese Spur brachte
uns die Entdeckung von kleinen L6chern im Rietberg-Objekt, die
auf die Kraftfigur eines Kolonialoffiziers im Virginia Museum of
Fine Arts in Richmond verweisen.

RELATIVER NATURALISMUS:
WIDERSTAND UND ABSCHRECKUNG

Bei der Pende-Figur des Museums Rietberg sind von aussen sie-
ben Locher etwas oberhalb des Bauchnabels zu erkennen, deren
Mandelform und Masse den vertikalen Léchern in der Figur aus
Richmond #hneln [Abb. 279, S. 206]. Bei dieser handelt es sich
um eine fiir die Pende einzigartige Darstellung eines belgischen
Kolonialoffiziers.!®* Die Recherchen von Z. S. Strother fiithrten zu
der tiberraschenden Erkenntnis, dass es sich um ein naturalisti-
sches Portrit von Maximilian Balot handelt. Der belgische Kolo-
nialadministrator wurde seinerzeit in die Auseinandersetzung
zwischen einem Pende-Chief namens Matemo a Kelenge und
dem Territorialagenten Edouard Burnotte verwickelt. Burnotte
hatte die Ehefrau von Matemo auf einer Inspektionstour zur
Durchsetzung von Zwangsarbeit missbraucht. Kurz darauf wurde
Balot damit beauftragt, diesen sadistischen Vorfall zu untersu-
chen. Dabei wurde er von Matemo, der ihn wohl mit Burnotte
verwechselte, am 8. Juni 1931 in Kilamba nahe Gungu getotet.
Der Tod von Balot war Ausloser fiir die Pende-Revolte, deren
Anfithrer Matemo wurde. Die belgische Kolonialregierung re-
agierte gnadenlos und schickte eine bewaffnete Strafexpedition
in das aufstdndische Gebiet.

Dass der Tod eines niederen Kolonialbeamten eine Revolte
auslosen konnte, hatte verschiedene Griinde. Die Pende der Kwilu-
und Kasai-Region litten besonders stark unter den 6konomischen
Bedingungen der Kolonialherrschaft und der weltweiten Wirt-
schaftskrise, die den Preis von Palmnussél in den Keller trieben.
Vor allem Pende in den ldndlichen Gebieten widersetzten sich des-
halb der monetiren Pro-Kopf-Steuer und den Arbeitsdiensten
fiir die belgische Kolonialregierung. Die Revolte breitete sich
nach Balots Tod schnell aus. Zunéchst feierte die religiose Bewe-
gung gegen die Weissen (fupelepele) grosse Erfolge. IThre Anhénger
glaubten, dass sie die Kontrolle iiber ihr Land und Leben wieder-
erlangen kénnten. Sammelstellen fiir europdische Giiter wurden
errichtet in der Hoffnung, die Ahnen wiirden diese Waren mit
Erzeugnissen afrikanischer Machart ersetzen. Nur wenige Mo-
nate spiter wurde die Revolte von Belgien mit unglaublicher
Hirte niedergeschlagen.

Als Erinnerung an dieses historische Ereignis schuf ein Schnit-
zer dieses Portriat von Maximilian Balot. Sein langes, diinnes Ge-
sicht, sein kantiges Kinn, das gescheitelte Haar und seine grossen
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15  Zur Geschichte der Balot-Figur und
zur Pende-Revolte vgl. Weiss, Woodward
und Strother, 2016 sowie Strother, 2016,
S.219-234). Der amerikanische Politik-
wissenschaftler Herbert F. Weiss konnte
wihrend seiner Forschung 1972 die alte
Figur zusammen mit einer weiblichen
Skulptur in Gungu erwerben. Der Besitzer
teilte ihm mit, dass die Figur, als heili-

ges Objekt im Klanhaus aufbewahrt, einen
weissen Mann représentiere, der 1931
getotet wurde.



Augen sind detailgetreu nachgebildet. Auch die Uniform mit
Knopfen, Giirtel, Kragen und Abzeichen ist mit grosser Sorgfalt
ausgefiihrt. Zugleich stellte der Kiinstler Balot als ngunza, («Kil-
ler»), das heisst als gewalttitigen Mann dar, der sich gemiiss den
asthetischen Kriterien der Pende durch ein besonders langes Ge-
sicht und weit gedffnete, «gefihrliche Augen» (meso abala) aus-
zeichnet. Die Skulptur von Balot ist ein Kraftobjekt, um den Geist
des belgischen Aggressors in einen Wéchter zu transformieren
und diesen zum Wohle der Gemeinschaft einzusetzen.

Charakteristisch fiir anthropomorphe Kraftobjekte bei den
Pende ist ihr Stil, den Z. S. Strother als relativen Naturalismus
bezeichnet.'® Fiir alle sichtbar waren iiber ein Meter grosse Figu-
ren (kishikishi) auf dem Dach von wichtigen Chief’s installiert. Sie
signalisierten dem Besucher, dass er einen gefahrlichen Ort be-
trat, der unter dem Schutz eines Geistwesens stand. Eine weitere
Kategorie von frei stehenden, figiirlichen Plastiken waren die
tungulungu (Sing. kangulungu), die ebenfalls hochrangigen Chiefs
vorbehalten waren und im Inneren der Ritualhiuser (Ribulu) auf-
bewahrt wurden.'” Ihre Aufgabe war es, das Gehoft zu bewachen,
Diebe zu fangen, aber auch Frauenleiden zu heilen. Das portrit-
hafte Aussehen sollte die Betrachter daran erinnern, dass es sich
bei den Figuren um einen Behilter fiir den Geist eines verstorbe-
nen Familienmitglieds, meist eine jiingere Verwandte, handelte,
dessen Reise in die andere Welt unterbrochen wurde, um die Ge-
meinschaft fiir eine begrenzte Zeit zu beschiitzen. Der relative
Naturalismus von Kraftobjekten bei den Pende unterstrich diese
ambivalente Stellung von Chiefs mit ihrer Verbindung zur dunk-
len Seite der Macht und rief beim Betrachter Erstaunen und Ehr-
furcht hervor. Auch die realistisch gestaltete Pende-Figur aus dem
Museum Rietberg konnte ein Kraftobjekt gewesen sein, das einem
Chief als Behilter fiir den Geist einer weiblichen Verwandten
gedient hatte.

EINBLICKE INS INNERE:
KANALE UND LADUNG

Zusatzlich zur stilistischen und kunsthistorischen Analyse wurde
die Pende-Figur mit naturwissenschaftlichen Methoden unter-
sucht. Die Rontgentomografie'® ist eine nichtinvasive, zersto-
rungsfreie Untersuchungsmethode, die die innere Struktur des
Objekts sichtbar macht. Abb. 272 stellt einer konventionellen Foto-
grafie die dreidimensionale Oberflichenvisualisierung des Ront-
gentomografiedatensatzes sowie einen Lingsschnitt gegeniiber.
Die in der mittleren Abbildung sichtbaren Grauwertunterschiede
entstehen durch eine Abschwichung der Rontgenstrahlen in Ab-
héngigkeit von der chemischen Zusammensetzung und Dichte
des Materials an der betreffenden Stelle. Helle Bereiche deuten
auf stirker abschwichende Materialien hin. Auf diese Weise er-
kennt man die Holzmaserung, durch Zuwachszonen entstanden,
sowie Farbreste in einigen Unebenheiten der Oberfliche.

Im Langsschnitt auf der Abbildung rechts treten Holzmase-
rung und Farbreste ebenfalls hervor, zudem wird die innere Struk-
tur des Objekts sichtbar. Uber die gesamte Hohe der Skulptur
verlauft ein vertikaler Kanal, von dem auf Bauchnabelhéhe meh-
rere horizontale Seitenarme abzweigen. Diese Anordnung ist kon-
sistent mit der Holzart Alstonia boonei!® Etwa auf halber Hohe
ist der Hauptkanal mit einem die Rontgenstrahlung stirker ab-
schwichenden Material verschlossen. Die Innenwand des Kanals
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16  Siehe Strother, 2014/15, S. 140.

17  Das Ritualhaus konnte aussen

mit weiteren Schnitzereien verziert sein.
Auf Ahnenschreinen im Gehoft des
Chiefs wurden ausserdem Kopfplastiken
(mahamba) installiert, die jedoch nicht

in die Kategorie von Kraftobjekten gehéren.

18 Die rontgentomografischen Daten
wurden am Paul Scherrer Institut auf-
genommen. Die Rontgenquelle wurde mit
100 kV und 15 A betrieben. Die Unter-
suchung der Skulptur erfolgte in zwei
Tomografiedurchgingen (1. Abschnitt:
Kopf und Thorax, 2. Abschnitt: Abdomen
und Beine). Fiir jeden Tomografiescan
wurden 375 Radiografien bei einer Be-
lichtungszeit von jeweils 15 s von einem
Szintillator-Digital-Kamera-System mit
2160 % 2560 Pixeln detektiert. Die ein-
zelnen Projektionen wurden mit der Soft-
ware Muhrec rekonstruiert und die beiden
Tomografiedatensétze mit Kiptool zu-
sammengefiigt. Die anschliessende Aus-
wertung und Visualisierung erfolgte mit
VG Studio max.

19  Wir danken Casey Mallinckrodt vom
Virginia Museum of Fine Arts fiir diesen
Hinweis.

Abb. 269

Radiografie und Fotografie als
erginzende Analyseebenen.

Bei den Radiografien handelt es sich
um Transmissionsbilder; je stirker die
Rontgenstrahlung in einem Bildbereich
abgeschwicht wurde, desto dunkler
erscheint dieser. Stirkere Abschwichung
kann auf hohere Dichte und/oder das
Vorhandensein «schwererer» Elemente
zuriickzufithren sein.

Abb. 270

Erste Publikation der Pende-Figur, bei
der noch die Halskette vorhanden ist.
Eckart von Sydow Kunst der Naturvdlker,
1932,S.73.

Abb. 271

Adrien Vanden Bossche

Weibliche Maske mit Kind-Figur
Pende-Region, 1950er-Jahre

Charles Hénault, Marc Felix, Archives du
Congo Basin Art History Research Center

Abb. 272

Von links nach rechts: konventionelle
Fotografie, dreidimensionale Ober-
flichenvisualisierung des Rontgentomo-
grafiedatensatzes, Lingsschnitt

2018, Paul Scherrer Institut Villigen,
Museum Rietberg Ziirich

Abb. 270

Abb. 2721
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Abb. 269.2

Abb. 272.2

Abb. 271

Abb. 272.3



Abb. 273

Abb. 277
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Abb. 274

Abb. 275

Abb. 276

Abb. 278

=

Abb. 273
Rontgentomografischer Lingsschnitt,
Detail

Abb.274
Visualisierung der Hohlrdume im
Innern der Figur

Abb. 275
Visualisierung der Hohlrdume im
Innern der Figur, Ubersicht

Abb. 276

Roéntgentomografischer Querschnitt
auf Bauchnabelhéhe.

Sieben horizontale, gebogene Kanile
treffen sternformig auf den zentralen
vertikalen Kanal.

Abb. 277

Fotografie der Skulptur von unten
Neben den beiden Offnungen im Genital-
bereich sind auch die Restaurierungen

an den Fiissen zu erkennen.

Abb. 278

Rontgenbild der Fiisse, lateral
2018, Paul Scherrer Institut Villigen,
Museum Rietberg Ziirich
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oberhalb dieser Stelle ist durchgehend mit einem Material bedeckt,
das vergleichbare Grauwerte wie die Verschlussstelle aufweist,
was auf eine dhnliche beziechungsweise dieselbe Zusammenset-
zung des Materials hinweist. Chemische Analysen bestitigen
diese Annahme.

Drei Proben — vom oberen Eingang des Kanals und von der
Stelle oberhalb beziehungsweise unterhalb des Verschlusses —
wurden analysiert.2° Alle drei erwiesen sich als eine Mischung
aus Kaolin, Quarzsand und Triterpenharz. Das zuletzt genannte
Element konnte aufgrund von Referenzdaten?' vom Metropolitan
Museum in New York als Harz des Baumes Symphonia globulifera
identifiziert werden. Diese Substanz wurde auch auf einer Yombe-
Skulptur aus dem 19. Jahrhundert im Musée d’ethnographie de
Geneve gefunden.?? In den weissen, schwarzen und roten Farb-
resten an der Oberflache der Figur war dieses Harz nicht nachzu-
weisen, stattdessen aber ein kohlenhydrathaltiges Bindemittel
(wahrscheinlich Gummi). Bei den Farbpigmenten handelte es
sich nachweislich um Kaolin und roten Ocker.

In Abb. 273 sicht man einen weiteren Lingsschnitt durch den
oberen Teil der Skulptur. Die Masse, die den etwa drei Zentimeter
langen Verschluss im Brustraum bildet, weist eine grosse Inho-
mogenitit auf, was auf eine schlechte Durchmischung der einzel-
nen Komponenten hindeutet. Nach unten hin schliesst dieser
Bereich mit einer konkaven Fliache ab. Oberhalb des Verschlusses
erkennt man eine schraubenartige Struktur des Hohlraumes.
Um diesen und auch die anderen Hohlrdume besser zu charakte-
risieren, sind in Abb.274/275 Negativformen dargestellt. Hier
wird die korkenzieherartige Geometrie des oberen Hohlraums
besonders deutlich.

Ausserdem sieht man unterhalb des Verschlusses, wie sich der
vertikale Kanal auf Bauchnabelh6he in sieben horizontal ver-
laufende Seitenarme verzweigt, die bis an die Oberfldche vorstos-
sen. Diese Arme haben einen spindelformigen Querschnitt und
sind zum zentralen Kanal hin nach oben gebogen. In Abb. 276 ist
ein Querschnitt dieser Seitenarme zu sehen. Hier wird deutlich,
dass die horizontalen Kanile nicht gerade, sondern gekriimmt
verlaufen. Einer der Kanile setzt sich in einem Arm der Figur
fort, wihrend ein anderer mit einer gewindeartigen Struktur an
der Oberflache endet. Deutlich wird auch, dass die Zuwachszonen
des Holzes konzentrisch um den vertikalen Kanal liegen.

Am unteren Ausgang des zentralen Kanals sind im Genital-
bereich zwei konische Locher als Vagina und Anus gebohrt. Diese
Offnungen haben dieselbe Form, dieselbe Linge sowie denselben
Winkel zum vertikalen Kanal, was darauf schliessen lésst, dass
dasselbe Werkzeug benutzt wurde.

Die Abb. 277 und 278 zeigen eine Fotografie der Skulptur von
unten sowie ein Rontgenbild der Fiisse von der Seite. In der Foto-
grafie erkennt man ergdnzende Restaurierungen aus Holz, die mit
Klebstoff eingefiigt sind. Im Rontgenbild sind zahlreiche helle
Linien zu sehen, vermutlich Material des Klebstoffs, das die Ront-
genstrahlen stirker abschwicht als das Holz. Auch die Untersu-
chung unter dem Stereomikroskop legt nahe, dass grosse Teile der
Fiisse restauriert sind und hier nur noch wenig originales Mate-
rial vorhanden ist. Der Klebstoff wurde in einer chemischen Ana-
lyse als Protein identifiziert. Die Verwendung von Holz und Pro-
teinklebstoff gibt — zumindest momentan — keinen Anhaltspunkt
dafiir, wann und wo die Restaurierung vorgenommen wurde.

20 Analysen dieser und weiterer Proben
wurden mit Fourier-Transformations-
Infrarotspektroskopie (Perkin Elmer Spot-
light 400 — Frontier), Gaschromatografie-
Massenspektrometrie (Focus GC, gekoppelt
mit DSQ II-Thermoelectron-Instrument)
und Raman-Spektroskopie (Renishaw
inVia) durchgefiihrt. Wir danken Carolina
Zanchet und Nadim Scherrer fiir ihre
Mithilfe.

21  Wir danken Adriana Rizzo fiir die
FTIR-Referenzspektren.

22 http://wwwuville-ge.ch/meg/
musinfo_public.php?id=021316, aufgerufen
am 20. Juni 2019.
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FAZIT

Die Kombination von kunsthistorischer und naturwissenschaft-
licher Analyse macht deutlich, mit wie viel Aufwand die Skulptur
manipuliert wurde. Das spricht dafiir, dass es sich bei der Pende-
Figur des Museums Rietberg um ein Kraftobjekt handelt. Beim
Vergleich der dusseren Erscheinung des Objekts und der inneren
Kanalstruktur fallt auf, wie stark der Schnitzer seine Komposi-
tion auf die natiirliche Holzanatomie abgestimmt hat. Der zen-
trale vertikale Hauptkanal deckt sich mit der Achse der Skulptur
vom Scheitel bis zum unteren Ausgang zwischen den Beinen. Die-
ser Kanal sowie die sieben horizontalen Seitenarme sind nicht
kiinstlich hergestellt, sondern stellen die gewachsene Form des
Holzes dar. Moglicherweise positionierte der Schnitzer die klei-
nen Locher absichtlich in Hohe des Bauches, um diesen als spiri-
tuell wichtiges Zentrum hervorzuheben. Wahrscheinlich ist, dass
zunichst weiches, natiirliches Material aus diesen Hohlrdumen
entfernt wurde.?®

Der Schnitzer oder Ritualexperte nutzte den vertikalen Kanal,
den er mittig positionierte, noch fiir weitere Zwecke. Am unteren
Ende erweiterte er die Offnung des Kanals mit einem Werkzeug
zu einer Art Vagina und erginzte zudem einen Anus. Bislang
waren solche kiinstlichen Kanéle beispielsweise bei Figuren der
Songye bekannt, aber nicht bei den Pende. Bei den Songye dienen
mankishi als Behilter, die durch aussen und innen angebrachte
magische Substanzen mit iibernatiirlichen Kriften aufgeladen
wurden. Diese Krifte konzentrieren sich im Kopf oder Bauch,
deren Offnungen verschlossen wurden, wohingegen die Kanile
von Mund, Ohren und Anus offen waren, um zum Beispiel durch-
lassig fiir Trankopfer zu sein oder um Medizin aufzunehmen .4
Bei unserer Pende-Figur war der obere vertikale Hohlraum mit
einer Mischung aus Kaolin, Sand (Quartz) und dem Harz eines
anderen Baumes gefiillt. Der Pfropfen im Brustraum wurde eben-
falls mit diesen Materialien verdickt. Das Gemisch haftet nur noch
an den Winden des oberen Kanals. Der Abdruck in Form eines
Korkenziehers im Inneren lisst vermuten, dass die Fiillung wie
eine Schraube hinein- und wieder herausgedreht wurde.2®

Doch nicht nur das Innere, auch die Oberfliche der Figur
wurde aufwendig behandelt, das heisst mit roter, schwarzer und
weisser Farbe bemalt. Das Weiss betont den Kérperschmuck, wie
die Skarifizierungen auf der Wange und am unteren Bauch, sowie
die Kopflinie und den Mund. Schwarz wurde fiir Haare, Augen-
brauen, Brustwarze, Bauchnabel, Skarifizierungen und Vagina
verwendet, um sie hervorzuheben; aber auch die beiden Offnun-
gen im Genitalbereich, obwohl fiir niemanden sichtbar, wurden
innen damit ausgemalt. Der Kérper war mit roter Farbe bedeckt,
die nur noch in Resten vorhanden ist. Rot (misege) wurde aus Rot-
holz der Gattung Pterocarpus gewonnen und diente frither dazu,
die Haut einzucremen und dadurch zum Gldnzen zu bringen,
wurde aber auch mit Bezug auf diese kosmetische Wirkung in
mehreren Lagen auf Masken oder Figuren aufgetragen. Neben
Rotholz wurde das Farbpigment mungundu — wie im Fall der
Pende-Skulptur — auch aus Ocker, also roter, lehmhaltiger Erde
hergestellt, die leichter zu gewinnen und ldnger haltbar war.

Bei den Pende wird Kaolin, pemba genannt, hiufig fiir rituelle
Zwecke verwendet. Das Kaolin, das aus Flussbetten stammt,
kommt zum Beispiel bei Heilungsritualen zum Einsatz.2® Der

23 Im Gegensatz dazu verlduft der
Kanal bei der Balot-Figur leicht schrig
und endet im Fuss. Der Hohlraum

ist gefiillt, die Untersuchung des Fiill-
materials ist noch nicht abgeschlossen.

24  Siehe Hersak, 2013.

25 Es konnte sich um eine Schnur oder
einen weichen langlichen Gegenstand
gehandelt haben. Bei einem Stock oder
Metallstab wire die Korkenzieherstruktur
beim Herausziehen zerstort worden.

26  Siehe Strother, 1998, S. 149.

weissen Farbe wird eine positive «kithlende» Wirkung nachge-
sagt, sei es, dass damit ein Heiler das Fieber seines Patienten senkt
oder jemand vor einer Reise mit guten Wiinschen gesegnet wird.
Als Farbe aus der anderen Welt, assoziiert mit der positiven Ver-
bindung zu den Ahnen, kann Kaolin aber auch eingesetzt werden,
um die Krifte eines gefahrlichen Gegners zu schwéchen oder ab-
zukiihlen. Chiefs bewahrten in ihrem Haus Stiickchen von Kaolin
auf, um fiir jegliche Form von Notfall gewappnet zu sein.?” Wir
werten das Kaolin-Gemisch im Inneren der Rietberg-Figur als
weiteren Hinweis, dass sie im rituellen Kontext als Kraftobjekt
eines Chiefs genutzt wurde.

Auch die Restaurierung der Fiisse ist ein weiterer Baustein
in der Argumentation, dass es sich weniger um eine Kind-Figur
fiir einen Maskenauftritt denn um ein Kraftobjekt handelt. Da
Kraftfiguren (fungulungu) im Ritualhaus von Chiefs auf einer Art
Schrein auf dem Boden aufbewahrt wurden, zeigen manche von
ihnen Frassspuren von Termiten oder sind durch die Feuchtigkeit
erodiert. Die Fiisse der Rietberg-Figur waren wohl ebenfalls bis
zu den Knocheln beschiddigt und wurden - eventuell vor dem Ver-
kauf - restauriert.

Die Ergebnisse aus den naturwissenschaftlichen Untersu-
chungen in Kombination mit der stilistischen Analyse des rela-
tiven Realismus der Figur aus dem Museum Rietberg legt den
Schluss nahe, dass es sich um ein Kraftobjekt eines hochrangigen
Pende-Chiefs gehandelt hat. Doch die neuartigen Einblicke in das
Innere der Figur haben auch Fragen aufgeworfen, die nicht génz-
lich beantwortet werden konnten. So ist zwar klar, dass etwas in
das Innere der Figur gefiillt wurde, aber nicht genau, wie dies
vonstattenging. Vielleicht ergeben in Zukunft weitere komple-
mentidre Untersuchungen an dhnlichen Figuren in Museen und
Sammlungen neue Erkenntnisse, die es erlauben, die Verbindung
zwischen dem Sichtbaren und Nichtsichtbaren sowie dem Aus-
sen- und Innenleben von Pende-Skulpturen mit ganz anderen
Augen zu sehen.
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27 Mit Dank an Z. S. Strother fiir
diesen Hinweis (Mail vom 20.5.2019).
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Abb.285

Abb.287

Abb. 279

Kiinstler der Pende-Region
Portritfigur des belgischen
Kolonialoffiziers Maximilien Balot
1931, Holz mit metallenen
Reparaturklammer, 62,5 cm

Virginia Museum of Fine Arts,
Richmond, 2015.3

Aldine S. Hartman Endowment Fund
Erworben von Herbert F. Weiss

Abb. 280

Fotograf unbekannt

Personalkarte von

Maximilien Norbert Balot

1930, Bruxelles, Archives générales du
Royaume 2 (dép6t Cuvelier), Service
du Personnel d’Afrique, Série Colonie,
K2615, n°15988, Seite 1.

Abb. 281

Hans Himmelheber

Laut Hans Himmelheber handelt es sich
bei der Miniaturmaske um ein Portrit
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 191-5

Abb. 282

Hans Himmelheber

Pende-Mann mit Miniaturmaske

als Anhinger

Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 191-16

Abb. 283

Kiinstler der Pende-Region

Anhénger ikhoko in Form einer Maske
Frithes 20. Jh., Elfenbein, 5,9 x2,7x2,1cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 850
Geschenk Eduard von der Heydt
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Abb.284

Kiinstler der Pende-Region

Anhinger ikhoko in Form einer Maske
1. Hilfte 20. Jh., Aluminium,

4,9x% 2,5% 1,7cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 872
Geschenk Elsy Leuzinger

Abb.285

Kiinstler der Pende-Region

Anhénger ikhoko in Form einer Maske
Vor 1939, Blei, 5,8 x3%2,2cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.478
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 286

Kiinstler der Pende-Region

Anhinger ikhoko in Form einer Maske
Vor 1939, Knochen, 5,7 x2,9x2,2cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.479
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.287

Kiinstler der Pende-Region

Anhinger ikhoko in Form einer Maske
Friihes 20. Jh., Elfenbein, 5,6 x3,5x1,9cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 867
Geschenk Eduard von der Heydt

KUNST ALS AUSDRUCK VON WIDERSTAND: PENDE-KRAFT-
FIGUREN UND -ANHANGER — In den 1920er-Jahren wuchs
die Unzufriedenheit der Bevolkerung mit dem Kolonialstaat, was
sich in offenen Revolten wie derjenigen der Pende manifestierte.
Der Widerstand gegen den belgischen Kolonialstaat fand auch in
der Kunst seinen Ausdruck. Besonders deutlich wird dies bei der
Pende-Holzfigur, bei der es sich um das Portrit eines belgischen
Kolonialbeamten namens Maximilien Balot handelt [Abb.279].
Sein Seitenscheitel, die hohe Stirn und seine Uniform sind detail-
getreu nachgebildet [Abb. 280]. Balot wurde 1931 in einen Kon-
flikt zwischen dem Pende-Chief Matemo a Kelenge und dem
brutalen Territorialagenten Edouard Burnotte hineingezogen
und infolgedessen getotet.! Bei den Pende waren Skulpturen sel-
ten naturalistisch gestaltet, und wenn doch, sollten sie Erstaunen
und Erschrecken hervorrufen. So ist die Balot-Figur als ngunza
(«Killer») dargestellt, mit weit ge6ffneten, als gefihrlich gelten-
den Augen und wiitendem Gesichtsausdruck. Die Skulptur ist ein
Kraftobjekt, um den Geist des belgischen Aggressors in eine
Wiichterfigur zu bannen und diese zum Wohle der Gemeinschaft
einzusetzen [siche Essay Oberhofer/Mannes/Stenger]. Die Ermor-
dung von Balot markierte den Beginn der Pende-Revolte, die sich
gegen die Repressalien der Kolonialmacht richtete und 1931 nach
wenigen Monaten auf blutige Art und Weise von der belgischen
Armee niedergeschlagen wurde.

Nach der Pende-Rebellion waren Ketten mit Anhingern in
Form von kleinen Gesichtern bis zur Unabhéngigkeit des Landes
sehr verbreitet. Fiir ihre Schonheit geschétzt, waren sie zugleich
ein Zeichen fiir die neu erstarkte Pende-Identitidt und den Zu-
sammenhalt gegen die Kolonialherren.? Himmelheber fotogra-
fierte zwei Médnner mit solchen Anhéngern und konnte eine
Reihe von Miniaturmasken erwerben. Laut seiner Aussage wur-
den die Anhénger auch benutzt, um Krankheiten zu heilen.? In
einem Fall vermutete er, dass es sich bei dem Gesicht um ein Ab-
bild des Mannes handeln konnte, der die Kette trug [Abb. 281].
Allerdings waren diese Gesichter keine wirklichen Portréts, wel-
che die Pende mit Hexerei assoziierten. Deshalb vermieden die
Schnitzer eine allzu detailgetreue Ahnlichkeit mit lebenden Per-
sonen. Vielmehr reprisentierten die Anhianger verschiedene Mas-
kentypen der Pende, die an den unterschiedlichen «Frisuren» zu
erkennen waren [Abb.282]. Mehrheitlich waren die Miniatur-
masken aus Elfenbein oder Nilpferdknochen hergestellt, daneben
gab es aber auch Exemplare aus Holz oder importierten Materia-
lien wie Aluminium oder Blei [Abb. 283-286]. Manchmal sind
die Gesichter ganz abgenutzt, weil ihre Besitzer sie jahrelang mit
Sand einrieben, um die Gelbtoénung des Elfenbeins zu vermeiden
und ein strahlendes Weiss zu erlangen — ein Zeichen der Wert-
schitzung gegeniiber den kleinen Schnitzereien [Abb.287]. —
Michaela Oberhofer

1 Siehe dazu Weiss/ Woodward/Strother, 2016.
2 Siehe Strother, 2008, S. 52.
3 Himmelheber, Tagebuch, Djingila, 25.5.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
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Abb. 288

Kiinstler der Songye-Region

Maske Rifwebe

Vor 1939, Holz, Farbpigmente,
45,5x22,5%20,5¢cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 25
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 289

Kiinstler der Songye-Region

Maske kifwebe

Vor 1939, Holz, Farbpigmente,
43x22x21cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 24
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.290

Kiinstler der Songye-Region

Maske kifwebe

19./friihes 20. Jh., Holz, Farbpigmente,
57x275%x32cm

Museum Rietberg Ziirich, RAC 302
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 291

Kiinstler der Songye-Region

Maske kalengula

Vor 1939, Holz, Farbe, Bastfasern, Fell,
Federn, Leder, 166,5 x40 x 24 cm
Museum der Kulturen Basel, 111 9507
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 292

Kiinstler der Songye-Region

Maske kilume

Vor 1939, Holz, Raffia, Bohnen, Federn,
Leder, Pigmente, 135% 25 x50 cm
Museum der Kulturen Basel, I 9506
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.293

Kiinstler der Songye-Region, Kabashilange
Figur mit Januskopf

Vor 1939, Holz, Fell, Bast,

Reptilienhaut, 73 x 27 x29 cm

Museum der Kulturen Basel, ITI 9514
Erworben von Hans Himmelheber
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GEFURCHTETE MASKEN, KUBISTISCHE IKONEN: KIFWEBE
AUS DER SONGYE-REGION — Die Geschichte der kifwebe-
Masken im Kongo und im Westen konnte unterschiedlicher nicht
sein: Als Emissire der lokalen Elite waren die Maskengestalten
kifwebe des Mannerbundes bwadi bwa kifwebe im Gebiet der
Songye Anfang des 20. Jahrhunderts fiir die politische und so-
ziale Kontrolle der Gemeinschaft verantwortlich. Auch wihrend
der Kolonialzeit blieben die Masken einflussreich. Die belgische
Kolonialregierung liess die Masken deshalb in den 1920er-Jahren
verbieten und beschlagnahmen.

Gleichzeitig erkoren Kiinstler und Kunstsammler im geo-
grafischen Norden die abstrakt geschnitzten, mit roten, weissen
und schwarzen Linien bemalten Masken zu Ikonen des Kubismus
[Abb. 288-290]. Die visuellen Codes der Maske und ihre Bedeu-
tung bildeten in der Region der Songye den Kern des geheimen
Wissens, das die Knaben wihrend ihrer Initiation lernten. Dieses
Wissen stand im Zusammenhang mit Kosmologie, Tieren und my-
thischen Helden.

Wihrend die Masken an ihrem Ursprungsort im Geheimen
und nur fiir wenige zuginglich aufbewahrt wurden, werden die
Objekte heute in Museen als Highlights in Vitrinen prasentiert,
hell beleuchtet und fiir jedermann sichtbar. In diesem Spannungs-
feld zwischen geheim und verboten, zwischen verborgen und um-
worben hat sich auch Hans Himmelheber rund um den Verwal-
tungsort Kabinda auf die Suche nach solchen Masken gemacht.
Die Suche gestaltete sich dusserst schwierig, wie er in seinem
Tagebuch notiert:

«Aber in allen Doerfern die gleiche Antwort, der pére von

Kongolo hat die Masken weggenommen oder verbrannt.

Bisich in ein grosses Haeuptlingsdorf Sangua komme, wo

man mir bereitwillig eine in einer Ruine im Busch aufbe-

wahrte Maske zeigt, dann noch eine, und ganz huebsche

Figuren. Endlich. Die Masken sind sogar sehr schoen, eben

jener Stil nach dem ich schon solange gefahndet habe [...]

und der mir neulich in der Mission gezeigt wurde. |...]

Nur 20 von diesen sehr hoch bezahlten Masken macht die

grosse Reise schon die Muehe wert.»

Hans Himmelheber, der stets einen Blick fiir Aussergewohnliches
wahrte, hat in der Region auch Kunstwerke jenseits des westlichen
kifwebe-Kanons erworben. Diese Stiicke brachten ihm zwar keine
hohen Preise ein, sie fithren uns aber heute noch die Bandbreite
der kiinstlerischen Produktion in der Region vor Augen. Beispiels-
weise erwarb er nicht nur die im Westen gefragten holzernen
Gesichtsmasken, sondern auch dazugehorige Maskenkostiime
[Abb. 292]. Zu seinen aussergewohnlichsten Funden z#hlt eine
doppelkopfige Figur, deren Gesicht im Stil der kifwebe-Masken
geschnitzt ist [Abb.293]. Von Himmelheber sind uns folgende
Informationen zur Figur iiberliefert: Er erwarb sie im Dorf Ka-
bashilange, wo sie auf einem unscheinbaren Platz stand. Durch
ihre Doppelgesichtigkeit konnte sie von dort aus iiberall hinse-
hen. Der von Holzwiirmen zerfressene Sockel der Figur wurde
von ihren ehemaligen Eigentlimern repariert.2 — Nanina Guyer

1  Himmelheber, Tagebuch, 24.4.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
2 Karteikarte III 9524 (Archiv Museum der Kulturen Basel); Himmelheber,
Tagebuch, 7.5.1939 (Archiv Museum Rietberg Ziirich).
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Abb. 294

Kiinstler des Kongo-Konigtums
Kraftfigur mangaaka

19. Jh., Holz, Eisen, Metall, Spiegelglas,
Keramik, Pflanzenfasern, Textilien und
Pigmente, 115 x45% 37,5 cm

Sammlung Horstmann, Zug

Abb.295

Kiinstler des Kongo-Ko6nigtums
Kraftfigur mangaaka

19. Jh., Holz, Eisen, Metall, Spiegelglas,
Keramik, Pflanzenfasern, Textilien
und Pigmente, 110 cm
Privatsammlung, Zug

Abb. 296

Hilaire Balu Kuyangiko

Nkisi numérique

2017, verschiedene Materialien,

109 x50 x50 cm

Sammlung Nuno Crisostomo,

The Bujas-Crisostomo Family Collection

Abb.297

Kiinstler der Kongo-Region

Figur mit chinesischen Schléssern,
mpungu

Vor 1991, Holz, Haut, Pigmente,
Pflanzenfasern, Nuss, Metall,
Kaurischnecken, Textilien, 38,5 x 22 cm
RMCA Tervuren, EO.1991.21.5
Erworben von A. Mieke Van Damme
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(UN)GLEICHGEWICHT DER KRAFTE: MANGAAKA-KRAFT-
FIGUREN FRUHER UND HEUTE — Uber kulturelle Grenzen
hinweg rufen die majestétischen, mit Metall und anderen Sub-
stanzen beladenen Kraftfiguren (mangaaka) aus dem Kénigtum
Kongo bis heute gemischte Gefiihle hervor [Abb. 294/295]. Die
Asthetik der Akkumulation zielte in der Tat darauf ab, eine Mi-
schung aus Staunen und Erschrecken zu erzeugen.! Zunéchst er-
schuf ein Schnitzer die méichtige Skulptur aus einem Stiick Holz.
Viel wichtiger aber war der rituelle Spezialist (zganga), der pflanz-
liche, tierische oder mineralische Substanzen (bilongo) im Bauch-
raum oder im Kopf der Figur anbrachte. Ndgel und Eisenklingen
aktivierten die Krifte, mit denen ein mangaaka Recht sprechen,
Abmachungen besiegeln, Konflikte regeln und die Moral in einer
Gemeinschaft wiederherstellen konnte. Jenseits unserer konzep-
tuellen Trennung von Subjekt und Objekt besassen Kraftfiguren
eine soziale Handlungsmacht (social agency) im Sinne von Alfred
Gell? weil ihnen eine positive und mitunter auch negative Wir-
kung auf andere Menschen zugesprochen wurde.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts nahm der Druck der Kolonial-
michte auf die lokalen politischen Strukturen immer mehr zu.?
An der Loango-Kiiste verlor das Kongo-Reich seine Autoritét und
brach schliesslich zusammen. In diesen unsicheren Zeiten erlang-
ten mangaaka-Kraftfiguren eine besondere Bedeutung. Die Chiefs
versuchten, mit deren Hilfe den Handel und die Politik — in Kon-
kurrenz zu den Europédern — weiter zu kontrollieren. Handels-
abkommen oder Schwiire wurden mit einem Nagel besiegelt und
diejenigen bestraft, die sich nicht an die Abmachungen hielten.
Neue Kraftfiguren entstanden als Reaktion auf die von den Euro-
péern implementierte Ordnung und waren ein Mittel des Wider-
stands gegen die Kolonisierung. Der Kolonialregierung war dies
ein Dorn im Auge und sie zerstorte die méchtigen Beschiitzer, um
Wirtschaft und Politik zu dominieren. Auch die christlichen Mis-
sionare brandmarkten die aufgeladenen Objekte als Werk des
Teufels und liessen diese verbrennen.

Die Praktiken der Aufladung von Kraftfiguren verschwanden
jedoch nicht vollstindig. Heute konnen diese sehr viel unschein-
barer und beildufiger wirken oder mit Symbolen der Moderne,
wie zum Beispiel chinesischen Tiirschléssern, aufgeladen sein [Abb.
297]. Auch zeitgendssische Kiinstler wie Hilaire Balu Kuyangiko
entdeckten das Sujet fiir sich. In seiner hybriden Skulptur Nkisi
numérique eignet sich der in Kinshasa beheimatete Kiinstler die
Schnitztechnik und Bildsprache der Vergangenheit wieder an und
kritisiert zugleich die Vergotterung von Kapitalismus und Kon-
sum in der heutigen Gesellschaft [Abb. 296]. Die mit chinesischen
Schriftzeichen bemalte Rakete in den Farben der kongolesischen
Flagge spielt auf die Wirtschafts- und Handelsoffensive Chinas in
Afrika und die Abhingigkeit afrikanischer Lander von chinesi-
schen Investitionen an. Die Assemblage aus Elektroschrott ist
umso erschreckender, wenn man weiss, dass der unmenschliche
Rohstoffabbau in den Minen der DR Kongo den Rest der Welt mit
Coltan als Grundstoff der Digitalisierung versorgt. — Michaela
Oberhofer

1 Siehe MacGalffey, 1993.
2 Siehe Gell, 1998.
3  Siehe LaGamma, 2008, 2015.



THE LORD IS DEAD,
LONG LIFE TO THE LORD

Sinzo Aanza

Abb.298
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Abb. 298

Sinzo Aanza

Le Royaume des Cieux
2017, Installation,
verschiedene Materialien
Sinzo Aanza und

Galerie Imane Fares, Paris

Abb. 299

Hans Himmelheber

Die Kraftfigur wird herangetragen
Songye-Region, 28.4.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-20

Abb. 300

Sinzo Aanza

Ohne Titel

2018, verschiedene Materialien
Sinzo Aanza und

Galerie Imane Fares, Paris

Abb. 301

Sinzo Aanza

Sans titre 7

2018, Fotografie, 80 x137 cm
Sinzo Aanza and

Galerie Imane Fares, Paris

Abb. 302

Sinzo Aanza

Sans titre 8

2018, Fotografie, 80 x137 cm
Sinzo Aanza and

Galerie Imane Fares, Paris
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Die Fotos von Hans Himmelheber legen Zeugnis ab vom Ende der
Unterwerfung unter die traditionelle Macht mit ihrer Kosmo-
gonie, deren materialisierte Sichtweise verschiedene Macht- oder
Schutzfiguren gegen die von anderen angehduften Gewalten auf-
bietet — das Ganze im schiitzenden Machtbereich des Stammes-
fithrers oder Dorfobersten. Hier beginnt die Unterwerfung unter
die neue Welt, nach den grossen Abenteuern von Forschungsrei-
senden, Seefahrern und Eroberern wird sie von der Kolonisation
verfolgt und institutionell gefestigt. Besonders betroffen gemacht
hat mich das Foto dieses Mannes, der eine grosse Kraftfigur an-
schleppt, um sie an einen Kunsthéindler zu verkaufen [Abb. 299].
Seine Beweggriinde sind, wie so oft in der damaligen Zeit, gewiss
Steuerforderungen oder schlicht die Notwendigkeit, die neuen
Herausforderungen des Lebens in den sogenannten «Zusammen-
schliissen ausserhalb des Gewohnheitsrechts» zu meistern, wo
die Menschen gemiss dem kolonialen Projekt zusammenleben,
dem sie als Triger, Soldaten, Arbeiter, Steuereintreiber etc. gedient
haben, dienen oder zu dienen hoffen. Die Begegnung mit dem
Westen loste fiir diese Menschen so etwas wie eine grosse Wirt-
schaftskrise aus, als die Elemente, die in der Vorstellungswelt
ihrer Gesellschaften ihren Reichtum ausmachten, von heute auf
morgen als Ramsch galten. Das Foto dokumentiert das Ausmass
der Umwilzungen in der kolonialen Situation, in deren Folge die
Spiritualitdt dahingehend neugeordnet wird, dass das Unsicht-
bare — zu dem der grosse Fetisch auf den Schultern des Mannes
einen Zugang darstellt — ersetzt wird durch einen poetischen und
politischen Konsens, der die Spiritualitit, die Erziehung und die
Einbindung in das Ausbeutungsprojekt beinhalten soll. Die fiinf
Biicher Mose im Kern des Christentums bestehen aus einer Er-
zahlung des Ursprungs, der Schopfungsgeschichte, gefolgt von
menschlichen und géttlichen Legenden, abgeschlossen durch das
Gesetz, die Notwendigkeit einer Organisation oder besser des Ge-
horsams gegeniiber der neuen Ordnung. Fortan ist dies die giit-
lichste Form, die der Rechtsstaat kennt, um die Macht zu rauben,
daher die planetarische Bestimmung dieser Erzdhlung, die auch
heute noch den meisten Staatsapparaten zugrunde liegt.

Als Kunsthéndler steht Himmelheber zwangslaufig ausserhalb
des Geschehens, und seine Fotos wurden in der gleichen Haltung
aufgenommen, wie Joseph Conrad seinen beriihmten Roman Das
Herz der Finsternis verfasste. Diese besteht im oberfldachlichen
Streifen der Lage mit dem einzigen Anliegen, eine Erzéhlung da-
raus zu stiften. Doch dieser im Umbruch befindliche Raum wird
den aus ihm entstandenen Erzdhlungen folgen und daran seinen
Transformationsprozess nahren. In den Augen der Kolonialver-
waltung wird dieser Raum vom Herz der Finsternis zum Reich
der Stille werden; sein Kunsthandwerk wird sich ebenso wie sein
Handel in den neu gegriindeten urbanen Zentren, die vermeint-
lich dem Stammesleben entfremdet sind, fortan nach dem rich-
ten, was auf Hans Himmelhebers Fotos zu sehen ist: einem Markt
ohne Regeln oder echte Gesetze, allein definiert von der Instabili-
tdt und der Nervositit der Angst.

Diese Arbeit folgt den Narrativen, die sich der Westen iiber die
restliche Welt erzéhlte, von den grossen Abenteuern des Seehandels
und der Erforschung der Welt. Diese Erzéhlungen leisteten ihren
Beitrag zur Arbeit der kolonialen Einbindung, indem sie den von
ihnen beschriebenen Orten ihrerseits eine neue Vorstellungswelt
und eine neue Art auf der Welt zu sein eingaben. Und fortan war
die neue Identitat der Volker der ganzen Welt an die kommerziellen
Bediirfnisse der grossten Wirtschaftsméchte gebunden.
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DIE STRASSEN SIND SCHLANGEN

Sie beissen wie Schlangen

Sie zischen, sie wiirgen, sie schnappen, sie verschlingen

sie entleeren sich, sie iibergeben sich

und du bist nicht mehr derselbe

ihre Geschichte gleicht der einer toten Schlange

als erstes erwischt dich ein Pfad

er bricht dir die Flanken, du driickst ihm die Luft ab

es ist windig

ein Kleiner, staubiger, aber kompakter, entschlossener Wind
triumphiert iber den Wald, der sich entfernt

Hier sind die Menschen die Gotter geworden, die sie getotet haben

Wenn dich der Pfad entlésst, verschlingt dich eine Python
eine grosse Strasse aus gestampfter Erde

die Lastwagen befordert und menschliche Leiber

beladen mit Rundholzern

mit Beuteln voller Glut und Mineralschlamm

mit welkendem Gemiise in der unbarmherzigen Sonne
mit totem und lebendem Vieh

Die Schatten schleppen sich
im Medienschauer mit der feuchten Aussprache
gezogen von Lumpen und gebeugten Silhouetten

Es heisst, sie hatten ihren Aufstieg zur Menschlichkeit niedergekniippelt

sie hitten sich geweigert zu arbeiten

welcher Mensch weigert sich zu arbeiten, um die guten Seelen niederzumetzeln,
die ihn bitten, zu seinem eigenen Besten zu arbeiten?

Welcher Mensch sagt nein, wenn man zu ihm sagt: Arbeite, guter Freund?
Welcher Mensch sagt nein, wenn man zu ihm sagt: Ab jetzt bist du kein Kind mehr?
Wenn man zu ihm sagt: Du bist kein Tier mehr?

Arbeite!

Fiir dich!

Auch fir mich, aber vor allem fir dich selbst!

Leg dein Herz und die Traume deiner bis hier erlangten Menschlichkeit hinein.
Arbeite fiir dich!

Sie haben mit Hippen, Pfeilen und Stampfern getotet

sind unter Kanonen gefallen und in den heidnischen Tod gestiirzt
dann kamen sie ins Leben zuriick

ohne Namen, ohne Gesichter

so entstiegen die einen aus dem verwesenden Schlamm der anderen

Kinder

apathisch

reglos

fast tot

tot

gesichtslose Frauen

die eine verkiimmerte Brust darbieten

staubig wie der Wind

und platt ... wie die Fliigel der einfallenden Fliegen

und leer ... wie die Blicke, mit denen sie die saugende Apathie bedecken
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Abb. 301
Auch sie haben die Babys ihrer Nachbarn an den Fiissen gepackt und ihnen an der

Flanke ihrer Ungeduld die Schidel zertriimmert

Waut ist eine unvollstindige Erzahlung

ungeduldig fuhren sie die Menschlichkeit der ganzen Welt an

die Menschlichkeit des Staubes

die Menschlichkeit des Wassers

die Menschlichkeit der Hiigel

die Menschlichkeit der Wilder

die Menschlichkeit des Firmaments

ungeduldig drohten sie mit ihrem zierlichen Finger

und liessen ungeduldig ihre Leichen in jenem geierhaften Staub zuriick

Es gibt

apathische

Kinder

Frauen und auch Méinner
reglos

fast tot

tot

Die Schatten locken vom Weg ab

und man gedenkt des Opfers

zu Fiissen des Vollstreckers

im Epos seiner Herrlichkeit

ist der Henker der Erbauer der Nation

nur sein Leben und sein Sterben sind das Echo der gemeinsamen Geschichte

Der Henker hat die Strassen gebaut
dann sagte er: Kommt, die Strassen miissen bewohnt werden
man muss die Strassen erndhren und sich von den Strassen erndhren

Ohne Strassen, Eisenbahnen und Schifffahrt
sind wir nichts als ein austrocknender Schlammhaufen

Kommt her, ihr umherirrenden Parasiten in der Nacht von Zeit und Bewusstsein
heute hort euer Tierleben auf

Schluss mit der existenziellen Ruhe

lasst uns der Welt diese Erde 6ffnen!

Die Python spuckt dich in den Schlamm einer Strasse, die dem Fieber eines tiefen Himmels
und einem akrobatischen Dorf trotzt

Der Himmel ndhert sich wie ein Fluch

er regt sich, windet sich vor Schmerz, der Himmel stéhnt und sabbert
der Himmel weint und schwitzt

der Himmel hohlt die Strasse und die Felder und die Bauche aus

und die Menschen hohlen entlang der Strasse die Erde aus

sie haben die Gottheiten entblosst

ihnen die obszénen Finger in die Korper6ffnungen gesteckt

und das heilige Feuer ihrer Innereien erstickt

Sie sind nackt

den Kopf erhoben

die Arme zupackend
das Geschlecht aufrecht
wiihlen sie in der Erde
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Abb. 302
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withlen mit ihrem verschlagenen Blick

wiithlen mit ihrem Kopf, der eine kindische Hoffnung an der Leine fiihrt
withlen mit ihren frevelhaften Armen

wiithlen mit ihren versessenen Geschlechtern

Der Himmel hingt so tief

der Himmel hustet so stark

der Himmel spuckt Bruchstiicke seiner tuberkulosen Wolken

er ist schmutzigblau von politischen Versprechungen

schmutzigblau von der neuen Zahlungsforderung

schmutzigblau vom Recht zu verfiigen, zu bestimmen, zu entnehmen, zu beseitigen,
zu korrigieren, zu dirigieren ...

schmutzigblau vom unendlich Grossen und der endlosen Nichtigkeit
schmutzigblau vom gelobten und vorgefundenen Land

schmutzigblau vom Wasser und seiner Berithrung der in die Erde geworfenen Kérner
schmutzigblau vom Evangelium nach den Missionaren

Blau von Flutkatastrophen, Rekrutierungen, Eintreibungen
blau von frommen Vaterlandsideen und geschiirzten Kleidern, um die Gottheiten zu
vergewaltigen

Das hier, Gott, ist der Durst des Menschen
ist der Hunger des Menschen

ist der unstillbare Appetit des Menschen
hier, Gott, ist der Engpass

Hier isst man die Schatten
mit Maisbrei und Palmwein

Kera liebt Ndabi, wie man einen Jungen liebt

jeden Morgen macht sie sich schon fiir ihn

jeden Morgen sieht er sie an ohne ein Wort, aber mit lodernden Blicken

jeden Morgen dankt sie Gott mit den Augen fiir die ach so beredten Blicke

jeden Morgen giesst Ndabi Palmwein ein und bringt ihn Keras Vater

in der Hoffnung sie wieder so schon zu sehen, so schon fiir ihn

das Dorf vernimmt Ndabis Blicke

das ganze Dorf liest in seinem Palmwein die Qualen einer scheuen Leidenschaft
Kera liebt Ndabi, wie man einen schiichternen Jungen liebt

die Monde vergehen und Ndabi sagt noch immer kein Wort

das Dorf ist ungeduldig, aber Ndabi sagt kein Wort

das Dorf rét Kera zum ersten Schritt: «Léchle haufiger, mehr, ldnger ...

sag ihm, er soll den Jubel seiner Augen in den Mund nehmen ...

sag ihm, er soll aus seinem Palmwein Worte aufsteigen lassen ...

sag ihm, dass die Blume geboren wird von der Blume und vom Kuss der Bienen ...
dass sich sogar die Berge, die man einsam nennt, im Tal bei den Hidnden halten ...
sag ihm...»

Kera liebt Ndabi, wie man einen Jungen liebt

dieser Junge, sagt die Mutter zu ihr, der mit den Augen und seinem Palmwein
spricht, ist ein Gottesgeschenk

Miitter finden deutlichere Worte als Palmwein

sie betrachten die Schonheit der Flamme und nidhren sie mit ihrem Atem
wihrend die Ménner diese als Letzte bemerken

wegen des Papierkriegs und des vielen Palmweins

das Dorf strémt zum Fest und bricht Ndabis Schweigen, das einsame Lodern seiner
Augen, den morgendlichen Vorwand des Palmweins ...

nach den Frauen sagen die Méanner ja

Ndabi lachelt mit seinen stummen Lippen und mit seinen lodernden Augen

Kera liebt ihn, wie man einen schiichternen Jungen liebt
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die Nacht bricht an, mit Gesang, Tanz, Lachen, Trunkenheit ... und Stiefeln!

Die Stiefel schiessen auf die stattlichen Méanner

die Stiefel ziinden die Strohdécher der Hiitten an

die Stiefel bauen Pferche und stecken die Frauen und Kera hinein

alle anderen werden mit den Ziegen angebunden

die Stiefel sagen, dass alles gut lduft, die Umgebung sei sicher ...

Kera betet fiir Ndabi, fiir die lodernde Flamme in seinen Augen, fiir ihren Honigmond

Sie verspricht dem Gott der lodernden Blicke, der Hochzeit und des Palmweins,
dass er die Namen der Kinder wihlen darf

der Kinder, die sie Ndabi gebaren wird

sie betet darum, dass das Dorf bei der Geburt der Kinder singt, tanzt und lacht
der Kinder, die sie Ndabi gebaren wird

energisch zerren die Stiefel erst sie aus dem Pferch, dann ihr Blumenmédchen, dann
Ndabis Mutter

Kera ist festlich geschmiickt fiir Ndabis Blicke

die Stiefel schneiden ihr mit dem Messer die Ketten vom Hals, dann halten sie ihr die
Klinge an die Kehle

Kera tut das weh

sie weiss, dass sie nicht weinen darf, aber es tut ihr so weh

Kera weint auf die Klinge, die unter ihr Kinn gleitet

sie weint bitterlich

nicht um sich selbst ...

sondern um den Schmerz, den sie Ndabi antut

um ihre Mutter, die schreit wie ein Sturm, die zitternden Hande vors Gesicht
geschlagen

um ihren Vater, dessen Kummer mit den Ziegen angeleint ist

Kera sieht, wie sich ihr Blut auf der blitzenden Klinge mit Trinen mischt

Kera sieht Ndabi die Augen schliessen

sie kann ihn aufstéhnen héren

ihr Herz bldht sich vor Liebe und Angst

Kera liebt Ndabi, wie man einen schiichternen Jungen liebt

ihn aufstéhnen zu horen verletzt sie mehr als die Klinge

Kera schliesst die Augen

die Stiefel heben sie vehement in die H6he

ziehen sie aus

drehen sie um

drehen sie nach allen Seiten

zerlegen sie

vermengen sie mit ihrem Blumenmédchen

vermengen sie mit Ndabis Mutter

pfeffern sie

salzen sie

wiirzen sie noch mehr

und noch mehr

iibergiessen sie mit Ol

mit Wasser

bestreuen sie mit Paprikaschoten

mit Erbsen ...

mit noch mehr Pfefferkérnern

mit mehr Salz ...

sie tragen sie zum Feuer, welches das Dorf fiir sie entziindet hat

fiir Ndabi und fiir die Kinder, denen der Gott der lodernden Blicke, der Hochzeit und
des Palmweins, der Stiefel und der Siege, im verwesten Andenken an seine
Gottlichkeit der lodernden Blicke und des Palmweins, der Stiefel und der Siege ihre
Namen geben wird ...

Kera liebt Ndabi, wie man einen Jungen liebt
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Hier sind die Schatten verstreuter Kothaufen im Busch
nach dem Durchmarsch der Stiefel

Ich weiss nicht, ob wir uns lieben

wie die Welle die Klippen

oder die Luft den Vogel

ich weiss nicht, ob unsere Blicke

die Unschuld unserer Herzen

im Gleichklang dahingerafft haben

ob der Eifer deiner ausgebreiteten Haare
die Konventionen um uns wegfegt

ob das Spiel unserer unsittlichen Lacher
die Vogel in den Baumen erschreckt

Wir sind so verriickt, so einsam
so verloren, so fern ...

Du weisst nicht, ob wir uns lieben, wie das Blut den Wein

ob unsere Arme Fliigel sind

Barrikaden oder Briicken

du weisst nicht, ob das Rauschen des Windes

eine ferne Metapher ist

wir werden vielleicht noch leben

wir werden den Mond in unseren Hinden tanzen lassen

wir werden leben

wir werden den Himmel in unsere Blicke einschliessen

und alle Winde in unser Seufzen

wir werden das Tosen des Orkans sein

und ich werde Liebe mit dir machen, in Umkehr unserer Schreckensschreie
und des verginglichen Bebens unserer

ins Blut, in den Staub und in die Haufen der Patronenhiilsen ...
gefallenen Leiber

Hier ...
haben die Liebesgeschichten

keinen Anfang

Die Spiegel des Lebens sind Augen, die euch nicht anschauen
und die Strassen sind Schlangen

Aus dem Franzosischen von Elisabeth Miiller
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Abb. 311

Abb. 303

Kiinstler der Bekalebue-Songye-Region
Minnliche Figur

Vor 1939, Holz, Glasperlen und
Pflanzenfasern, 92,4 x19,7 x 24,5cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 13
Dauerleihgabe Barbara und Eberhard
Fischer

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 304

Kiinstler der Songye-Region

Grosse Kraftfigur nkishi

Vor 1938, Holz, Metall, pflanzliche und
tierische Substanzen, Fell, Horn, 80 cm
Privatsammlung

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 305

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, 52 %16 x13cm

Museum Rietberg Ziirich, 2019.440
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer /
Susanne Himmelheber

Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 306

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
19%x5%x6cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 2
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 307

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, Leder, 42x12x12cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 6
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb.308

Kiinstler der Songye-Region
Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, Glas, 18 cm
Sammlung Horstmann, Zug
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 309

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi mit erhobenem Arm
Vor 1939, Holz, 24 x 6,5 % 6,5cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 3
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 310

Kiinstler der Songye-Region
Weibliche Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, Textil und
Metalllegierung, 54 x15x16 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2018.112
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 311

Kiinstler der Kongo-Region
Kraftfigur fiir den Kunstmarkt
1920er-/1930er-Jahre, Holz,
Spiegelglas, 75,2 x 25 %20 cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 725
Sammlung Han Coray
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SICHTBARE UND UNSICHTBARE WELTEN: KRAFTFIGUREN
DER SONGYE — Bereits Hans Himmelheber unterschied bei
den Songye zwischen den kleinen, fiir den persénlichen Bedarf
angefertigten Kraftfiguren und den eindriicklichen grossen
Skulpturen, die von Dorfgemeinschaften genutzt wurden. Sollte
eine Kraftfigur (Sg. nkishi, Pl. mankishi) hergestellt werden, gab
zunichst ein Chief oder ein Altester den Holzkorpus bei einem
Schnitzer in Auftrag.! Danach brachte ein ritueller Experte
(nganga) aussen und im Inneren der Figur Substanzen (bishimba)
aus pflanzlichen, tierischen oder mineralischen Materialien an.
Seine Worte und Opfergaben aktivierten die Krifte (kikudi) der
Geister von Verstorbenen, die Krankheiten, Unfruchtbarkeit oder
andere mit Hexerei in Zusammenhang gebrachte Gefahren fern-
halten konnten. In der Vorstellung der Songye war kikudi im
Bauch oder Kopf einer Person verortet — dort sind bei den Figu-
ren auch die wirkméichtigen Substanzen angebracht. Mankishi
waren zeitlich und ortlich gebundene Behélter fiir diese iiberna-
tirlichen Kréfte. Sie sind Ausdruck der Komplementaritit zwi-
schen den Lebenden und den Toten, zwischen dem Sichtbaren
und dem Unsichtbaren beziechungsweise dem Aussen und Innen.

Die Gemeinschaftsfiguren erzeugten aufgrund ihrer Grosse und
der Akkumulation von Materialien eine Mischung aus Bewunde-
rung und Furcht. Eine von Himmelheber als Ahnenfigur bezeich-
nete Bekalebue-Skulptur [Abb. 303] strahlt durch das wiirdevolle
Gesicht und die ungewohnliche Geste der bittenden Handfldchen
eine besondere Ruhe und Harmonie aus. Die grossen Figuren er-
hielten eigene Namen und trugen Insignien der Weisheit und
Macht wie Bart, Kopfschmuck, Glaskette oder Raffiarock. Hin-
gegen sollten Materialen wie Schlangenhaut, Leopardenzihne
oder Antilopenhérner [Abb. 304] abschreckend wirken und an
Eigenschaften wie Stirke oder Schnelligkeit erinnern, die mit
diesen wilden Tieren assoziiert wurden. Pfeile und Stébe aus Me-
tall wurden mit den Kulturheroen des Jigers und Schmiedes in
Verbindung gebracht, standen aber auch fiir den Blitz, den ein
Hexer oder eine Hexerin gegen Feinde einsetzen konnte. In der
Kolonialzeit nahm die Bedeutung der mankishi zu, da sie in einer
Phase 6konomischer und gesellschaftlicher Unsicherheit und
Machtungleichheit Kontinuitidt und Zusammenhalt zu garantie-
ren schienen.?

Sowohl die grossen als auch die kleinen Kraftfiguren der
Songye zeichnen sich durch das V-formige Gesicht, die halb ge-
offneten Augen und die dreieckige Nase aus, die in die markanten
Bogen der Augenbrauen iibergeht [Abb. 305-309]. Der Torso — die
Hénde oftmals seitlich am Bauch — ist aus eckigen Formen und
Volumen zusammengesetzt, deren kubistische Anmutung bei euro-
paischen Sammlern sehr beliebt war. Nur wenige mankishi sind
heute noch in ihrem urspriinglichen Zustand mit allen Substanzen
erhalten. Bei beiden hier vorgestellten Exemplaren [Abb. 312—
315] offenbart erst die Rontgentomografie die unsichtbare Ladung,
etwa einen Pfeil aus Metall oder die Ginge im Inneren des Kopfes
und des Bauches. Weitaus héufiger wurden die Skulpturen «ent-
laden» [Abb. 310] — durch die Eigentiimer vor dem Verkauf oder
durch die spiteren Besitzer —, damit sie der Asthetik des westlichen
Kunstmarktes entsprachen. Einen Schritt weiter ging der Kiinst-
ler einer im Kongo-Stil geschnitzten Skulptur [Abb. 311], der die
Oberflache, ganz im Sinne des klassischen Sammlergeschmacks
der damaligen Zeit, glatt und dunkel gestaltete und die «Ladung»
auf einen kleinen Spiegel reduzierte. — Michela Oberhofer

1 Siehe Hersak, 2013.
2 Siehe Hersak, 2010, S. 41.

Abb. 312

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, Kupfer, Eisen,
Glasperlen, Textil, Pflanzenfasern,
Krustenpatina, Knochen,

Schlange und Horn, 43 %26 26 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2016.155
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 313/314

Bilder des Inneren der beiden
Songye-Kraftfiguren

2018, Rontgentomografie

Paul Scherrer Institut, Villigen

Abb. 315

Kiinstler der Songye-Region

Kraftfigur nkishi

Vor 1939, Holz, textile Fasern,

Leder, Pflanzenfasern, Schlange,
Kupferlegierung, Patina, Horn

und Pflanzensamen, 33,5 x12 x14 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 21
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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KASALA: THE SLAUGHTERHOUSE

OF DREAMS OR THE FIRST HUMAN,

BENDE’S ERROR
Sammy Baloji

mit Texten von Fiston Mwanza Mujila

«Wenn Menschen sterben, gehen sie in die Geschichte ein. Wenn
Statuen sterben, gehen sie in die Kunst ein. Diese Botanik des
Todes nennen wir Kultur.

Ein Objekt ist tot, wenn der lebendige Blick darauf verschwun-
den ist, und wenn wir verschwunden sind, werden unsere Objekte
dorthin kommen, wohin wir die der N— schicken: ins Museum.»

Alain Resnais, Chris Marker und Ghislain Cloquet
Ausziige aus dem Film Les statues meurent aussi
1953, Film, Révue Présence Africaine

Tadé Cinéma Production

KASALA 78

Der Mummenschanz

oder das stinkende Concerto

der Fleischfresser

der Geier

der Messermorder

des ersten Regens

die nach Blut und Sperma gieren
verewigt sich

KASALA 22
im Ei zerquetschte Traume?

KASALA 28

der Mummenschanz

der Fleischfresser

springt uns ins Gesicht

der Mummenschanz

der Schmuggler

fuhrt im schwichelnden Raderwerk
dieser schonen kaputten Welt

zum Bankrott

KASALA 11

solange uns das Gedéchtnis

noch kein Schnippchen schligt

sollten wir da lieber ein wenig Alkohol

in den Djudju-Saft schiitten

oder die ganze Ahnenfolge aufzihlen,

die mit echten Kugeln herausposaunt wurde?
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KASALA 12

die im hellen Sonneschein niedergeméhten
Schiirfer von Katekelayi

nur weil sie das Verbrechen begangen haben
im eigenen Land

dem Stein nachzujagen

strolchen im Grand Kasai durch die Strassen

KASALA 8
zwanzig Sonnen reichen nicht
die Nacht setzt ihre verriickte Farandole fort

KASALA 33
der Fluss Kongo steht bis zum Hals
voll mit Leichen und anderen Suizidopfern

KASALA 81
sollten wir das ganze Chaos Bende anlasten,
dem Ersten Menschen?
wenn er gewusst hétte,

was aus seinen Machenschaften werden wiirde
hétte er da die Dreistigkeit besessen,

auf den Ahnengeist Mvidi Mukulu
herabzuschauen?

KASALA 29

Patrice Emery Lumumba
Rossy Mukendi Tshimanga
Floribert Chebeya

Fidele Bazana

Thérese Kapangala

die Liste der Mordopfer

ist so lang wie der Mississippi

KASALA 44

nachts

erschallt immer noch das Gelédchter
der Kinder von Katekelayi

der Atem

das stossweise Luftholen

die brennenden Stimmen

mischen sich

in einer zerebralen Kakofonie

mit dem Gezeter

anderer Verstorbener des Vollmonds

KASALA 15
Wegen eines einzigen Menschen: Bende
dreht das Universum durch

KASALA 85

die Massengraber von Maluku

was fiir eine herrliche Geschichte!
mit Fleisch gefiillte Locher

ein Gestank durch die Jahrhunderte

KASALA 64
Zentralafrika ist ein Schlachthaus

KASALA 86

in den Minen von Shinkolobwe

withlen die Goren mit den ungeratenen Gesichtern
und den von Mikroben aufgebldhten Bauchen

stets die Masern auf den Fersen

nach Exkrementen und Schwer6l stinkend

die Zahne schmutzig, vergilbt, schief

zerreissen sie den Teppich, kratzen den Boden auf
ohne ein Einhalten fiirchten zu miissen

KASALA 73
wir fithrten die Sonne im Munde

KASALA 25
und Bendes Fluch klebt an unserer Haut

KASALA 68

was hat Bende sich dabei gedacht

so ungeschickt die Faden zu ziehen

dass Mvidi die Schopfung wiederholen wiirde?

eine zweite Zeugung

um dem zu gross geratenen Ego des Geschopfs zu geniigen
eine Farce, die ihren Namen fiir sich behilt

KASALA 51

anstelle einer Warnung

weil wir in diesen verknocherten Nichten
eines guten Gottes beraubt

von der Muttermilch entwohnt

von Skorbut befallen

von Miicken und anderem Ungeziefer belagert
zu oft die Epilepsie aufgeschnappt haben
sind wir ein Nomadenvolk geworden
ohne Kopf, ohne Riickgrat

im Dickicht verstreut

Partylowe in Hongkong

Saufer in Moskau

Bartidnzer in Malaga

Nachtwéchter in Prag

Laufbursche in Casablanca

Autowischer in Brazzaville

KASALA 1

Die Ziige beférdern immer noch
Kinder und Erze

im tiefen Katanga
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KASALA 38

Alles begann in Nsanga a Lubanga

Abschied von meinem Kaku und den Seinen
gefolgt von anderen Migrationen

dann Riickkehr nach Katanga wegen der Mine
dann Auszug ins Uberstiirzte

das Skelett zu Mus

KASALA 67

die falschen Doppelgéinger

gleichzusetzen mit den Vollmondmordern

haben nur im Sinn, den Pogrom zu entfesseln

ohne das und die davon triefende Maskerade
versinken sie in Nervositét

und machen alles kaputt, was ihnen in die Hénde fllt

KASALA 4

In Beni lassen die Fleischfresser nicht locker
sie fithren voller Andacht

eine exkrementére Sexparty durch

KASALA 63
Zentralafrika und sein bevorzugtes Betitigungsfeld
die Massengriber
werden des Buddelns nicht miide
bei diesem Tempo wird es wahrscheinlich
alle seine Kinder verschlingen
die Halfte kann sich kaum noch aufrecht halten

KASALA 56
in welchem Kuriositdtenkabinett
vermodern die Amulette meines Kaku?

KASALA 42
A propos
Lumumbas Zihne

KASALA 53

Ich, Mukalenga Mwanza
Mwanza Mujilla Tshimankinda
Mwanza Nkongolo

Mwanza wa ba Tshibamba
Mwanza wa Mwanza

werde den Ozean

fiir denjenigen teilen

der mir an Armen und Beinen gefesselt
einen dieser

Krawattenbérte bringt

KASALA 14

Was erzihlen die Leute

iiber die Nachkommen von Kalambayi?

weiss jemand, in welchen Marktflecken die Abkémmlinge
von Mukendi hausen?

Kanjinga wa Mukendi

Mulumba wa Mukendi

Ntumba wa Mukendi

Kongolo wa Mukendi



KASALA 2
und zu sagen, dass selbst der Tod
die Riickkehr nach Mwene-Ditu nicht erleichtert

KASALA 3

schon ist die ndhrende Erde

nicht mehr, was sie einst war

zu Zeiten von Shimbalanga und Mujinga

von Kabwanga und Alphonse Mukengeshayi
von Judith Mulanga und Antoinette Mbombo
Baloji Kabambis Erde

ist nur noch der Schatten ihrer selbst

ein leerer Sarkophag

der Blut spuckt

den Wanst verzogen von Diamanten

das Brombeergestriipp nimmt tiberhand

die Baume fransen aus

die Fliisse verkleben

schlimmer noch, das Wasser des Munkamba-Sees
wenngleich unsere letzte Rettung

schafft es nicht mehr

uns von der Befleckung reinzuwaschen

es riecht brenzlig

das Seewasser

KASALA 52

aus Verzweiflung

reissen wir die Mauler auf

unser Wehgeschrei an Mvidi Mukulu

verblasst am Himmel

wir flehen Mvidi Mukulu an

uns nicht mehr im Schlaf in den Tod zu treiben

wir flehen Mvidi Mukulu an

keinen Durchfall mehr auszul6sen

wir flehen Mvidi Mukulu an

keine Hungersnot und deren Mitschwestern mehr zu entfesseln:
Schwindel, Wahnsinn,

Gedichtnisverlust, Schlafkrankheit, Wiirmer, Typhus, Masern

Mvidi, uns nicht mehr auf die Bettelei zu reduzieren

Mvidi, uns nicht mehr zum Exil zu verdammen

zur Irrfahrt per Prokura

zur sinnlosen Herdenwanderung

zum Erstickungstod

Mvidi, uns nicht mehr

mitten auf dem Sprungtuch zu verlassen

ohne Lebensmittel und Haustiere

den Vollmondmordern ausgeliefert

Mvidi Mukulu, wir flehen dich an, Mvidi Mukulu

den Blitzschlag abzuwenden

die Tuberkulose abzuwenden

die Hitzewelle abzuwenden

die Sintflut abzuwenden

das Sumpffieber ein fiir alle mal auszusetzen
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KASALA 45

hier sind wir

und dort, sabbernd

im Kapitel der Hoffnungslosigkeit
Pithecanthropen

Verdammte der Erde

mit Blahbduchen

zerfetzten Leibern

erschopften Leibern

vom anféinglichen Exil
willenlosen Leibern, umgestaltet
von einer Region zur anderen
nach Gutdiinken des Kohldampfs
der Minen

der Befreiungskriege

und immer

des Skorbuts

KASALA 71

wer ist dafiir verantwortlich

wir oder Mvidi?

wir und die Himmelstiere?

wir oder Bende?

wir haben als erste

den Ball der Sorglosen gefeiert

wir waren die Schmiede

unserer eigenen Verdammnis

die beharrlichen Handwerker

der Abtriinnigkeit

wir zahlen das zerschlagene Geschirr

einer kollektiven und obendrein

iiberfliissigen Héresie

zunichst haben wir Mvidi

als Vogel jeder Art betitelt

dann haben wir aufs Gebet verzichtet

und insgeheim die Zeremonie des Kutshipulula boykottiert

wir haben nicht innegehalten, nicht auf einem so guten Weg

wir haben die Ahnen verehrt

und im gleichen Zuge

mit Hammelschldgen zerstort

was Kaku aufgebaut hat

im Schweisse seines Angesichts

und damit nicht genug

wir haben die Kontrolle verloren

wir haben getanzt, wie die Natur uns erschaffen

wir sind mit grossen Schritten den Asphalt abgelaufen

wir haben Hohn und Spott und Schméhungen ausgestossen

wir haben den unrechtmissig erworbenen Reichtum
zur Schau gestellt

im allgemeinen und unkontrollierbaren Chaos

benommen durch das Kippen von Djudju-Flaschen

und anderem Gebrau gleichen Gehalts

haben wir die Erde

ihrem eigenen jammerlichen Schicksal iiberlassen

Exil in Saint Louis

Irrfahrt nach Moskau

Exodus nach Baltimore

Verbannung in Prag

wie Mansemba, dreissig Jahre vor uns

KASALA 40

in der Erwartung, dass Mvidi

die Giite hat, uns zu rehabilitieren

Blitz und Feuer auszusetzen

den Zorn der Bakishi zu besianftigen

bleibt uns nichts anderes {ibrig, als Mvidi zu notigen

Mvidi anzuflehen

Mvidi instdndig zu bitten

uns von dieser hollischen Qual zu befreien

es bleibt uns nichts anderes iibrig, als mit den Juniorgeistern
zu feilschen

die schon seit der Altsteinzeit

mit Mvidi verkehren

KASALA 31
die Jahre haben die Erinnerung pulverisiert
sie ist ulkig und staubig geworden
wer erinnert sich an Mujinga wa Tshimankinda?
an Tshisungu Mutamba
oder gar an Francois Lwamba
Sohn des verstorbenen Lwambo und von Ntumba Bernadette
Lwamba, der Riese
Lwamba, Raupenfresser
Lwamba mit von der Hacke versteiften Hinden
Lwamba, flinker als die Gazelle
Lwamba, staimmiger als ein Sumpfnashorn
Lwamba mit der Bierstimme
Lwamba, der aus der Hohe seiner achtzehn Jahre
Mbuji-Mayi als erster verliess
(Ziegenwasser oder Wasserziege)
auf die nichstbeste Lokomotive kletterte
und in den Abraumhalden von Katanga
die x-te Plackerei suchte
Lwamba, der durch die ganze Kolonie pilgerte
Lwamba, der sich zwei Monate in Stanleyville aufhielt
Lwamba, der es in Banningville Regen und Schonwetter
werden liess
Lwamba und seine endlosen Aufenthalte in Thysville
Lwamba, der Pilger
Lwamba, der Forscher
Lwamba, der Entdecker des Hinterlands
Lwamba und seine Spriinge treppab ohne sich einen Krampf
zu holen
Lwamba, wie er die Welt auf die Schippe nimmt
Lwamba, wie er die Logik auf die Spitze treibt
Lwamba, wie er die Frommler,
die Gigolos und ihre Neffen der Schmach ausliefert
Lwamba,
wie er in den Bistros von Leopoldville die Rumba schiebt
Lwamba, der sich mit den ersten Weissen im Land abmiihte
Lwamba, Kammerdiener bei den Italienern
Lwamba, Chauffeur bei den Belgiern
Lwamba, Gértner bei den Portugiesen
Lwamba und seine griechischen Freunde
Lwamba, wie er den Amerikanern ins Ohr fliisterte
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Lwamba, der das Kolonialgeféngnis kennenlernte
und die grossartigen Kerker der Zweiten Republik
Lwamba, wieder er
Lwamba und seine Dynastie
Lwamba, Shambuyi gleich dreimal
erste Schwangerschaft:
Lwamba und seine Frau bekommen zwei T6chter
zweite Schwangerschaft:
Lwamba und seine Frau
bekommen eine Tochter und einen Sohn
dritte Schwangerschaft:
Lwamba und seine Frau
bekommen eine Tochter und einen Sohn
Lwamba, der Macker mit den 67 Enkeln
Lwamba, der Mann,

der hundertzweiundzwanzig Jahre alt wurde
Lwamba, der Patriarch
Lwamba und seine Bluffs
Lwamba mit seinem Gerede im Stehen zu schlafen
Lwamba, der in der Sprache der Européer las und schrieb
hochste Euphorie,

als Lwamba sich seinen ersten Drahtesel beschaffte
wieder er, Lwamba und seine erste Schrottkarre

Abb. 316



Abb. 316

Hans Himmelheber

Figur am Bug eines Einbaums
Songye-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 188-25

Abb. 317

Sammy Baloji

Mine a ciel ouvert noyée de Banfora.
Lieu d’extraction artisanale

2010, Tinte, Papier

Sammy Baloji

Abb. 318

Hans Himmelheber

Der Kongo bei Léopoldville (Kinshasa)
Kinshasa, 1938, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 160-5

KASALA 36

wer erinnert sich

an Francois Mulowayi wa Kalala

den Onkel mit den vielen Spitznamen

den Urvater

die goldene Stimme

den Boss

den Krieger

Einsamkeit, wenn du uns an der Nase

in die Epoche von Mulowayi wa Kalala fiihrst
den Nachfahr der Tshisumpa-Linie

da war das Exil noch ein Koéder

die Karate wuchsen

der Tag folgte auf die Nacht

und die Nacht verblasste zugunsten der Sonne
wir hatten eine Erde

auf der wir zurechtkamen

ohne uns in die Hose zu machen

KASALA 10

Mumbu

Dilenge

Mululu

Kapolowayi

Muabi

Baumgeister

die einst Shimbalanga anrief

der Zweitjiingste meiner Onkel

gebt uns die Kraft die Sonne zu unterwerfen

KASALA 79
Bende versagen die Nerven
und wir an Bord im Morast

KASALA 65
ein zusitzliches Geschopf

Kongolo Kaa Mukanda, der glaubte unter den Fiissen

von Mvidi Mukulu den Rasen zu midhen
fand sich in irgendeiner Schlucht

in eine Schlange verwandelt unter den Reptilien wieder

erschiitterndes Schicksal
dessen, der einst zur Grande Seigneurie gehorte

KASALA 83
ohne Bendes Unterschlagungen

wiren wir vielleicht noch auf dem Gipfel des Himmels

in der allergréssten Ruhe

KASALA 74
Kongolo Kaa Mukandas Drama ist, dass er

KASALA 17
Land der Exzesse und der Masslosigkeit:

die Diamanten, das Erdol, der Wald, der Fluss,
das Kupfer, die Massengriber

KASALA 87
iiberlassen wir das Geschopf
seinem zahmen Wiederkiuen

KASALA 88

wir werden uns bestimmt nicht ranhalten, auch noch
Kabambi Baloji Mutambayi Mwena Shabanza, Mukua Mulumba
aufzuwecken

weil sich Bende eine Kugel ins Genick gejagt hat
oder wegen seiner x-ten Ausschweifungen

in ein- und derselben verdammten Woche

KASALA 89

die Stadt gibt sich das Aussehen eines Freiluftschlaflagers
aufgedrehte Kids unter Diamba und anderen Halluzinogenen
schaumen schliipfrig durch die Strassen

anstelle von Matratzen Pappe

sie treiben es zu bunt, setzen die gleichen Pestgrimassen auf
wie ihre Vettern, die in den Mimen von Shinkolobwe schiirfen

KASALA 90

biso nionso tosa bikelemu ya Nzambe

wer noch den Unglauben iiberbietet,
kann ja seinen eigenen Planeten erschaffen

mit seinen Huren, seinen Fliissen, seiner Pampa,
seinem Dreck, seinen Unterstiitzern,

seinen Massengribern, seinen Mittagsddmonen,
seinen Latrinen, seinem Wirrwarr und dem

ganzen Kram

KASALA 92

Streithammel?

Bende vertilgt seine Lutuku-Entleerung

ohne die geringste Benommenheit zu spiiren

er riillpst, der Frommler, und stolziert unruhig umher
und vergisst, dass er nur ein Hampelmann ist

ein Exkrement, sonst nichts

KASALA 93
wir werden den Konig der Tiere nicht um Rat fragen
am Ende miissen wir seine Abstellkammern bevolkern

KASALA 95
liesse man Bende Jahrhunderte der Reue
wire das Ergebnis das gleiche

seit seinem Erscheinen weder Mensch noch Ding noch Tier war ~ bis auf ein paar Stammeleien

ist das Grund genug, andere Geschopfe zu beneiden die legendiren Bosheiten und die Geburt von Blagen
und sogar quakend eine kiinstliche Schonheit einzufordern?
die Fortsetzung ist bekannt KASALA 69

samtliche Erzeugungen sind Werke der Tréstung

auch die Erschaffung des Menschen

aus lauter Mitleid erschuf Mvidi die (zwittrigen) Geister,
Tiere, Menschen und Dinge

die Fortsetzung ist wohlbekannt

die Hekatombe

Abb.317
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KASALA 91
Massengriber haben noch eine Zukunft
die Hampelméanner dimmern, Kalasch im Arm, vor sich hin

KASALA 106

es wire zu schon, um wahr zu sein

dass sie ihre Tricks aus dem Fenster stiirzen

ein Blutegel, sehen Sie ihn die Pizza fressen?

nicht im Traum!

das ist, als wiirde man den Ozean mit der Kalahari-Wiiste
verwechseln

KASALA 5

man hat Miihe

das zirpende Geschrei der Schiirfer von Katekelayi
zu verlernen

KASALA 76

Mulunda wanyi

deine Kinder heben immer noch Massengriber aus

schlag uns mit einer Sintflut oder irgendeinem Bauchleiden
sie graben seit zwanzig Jahren

KASALA 39

Ntete

Tshiame

Mukulumpe

Vorfahren der ersten Stunde

wenn ihr euch zeigen konntet

konnten wir das zairische Gasthaus hinter uns lassen

KASALA 82

der langste Friedhof

zwischen Lubumbashi und Mbuji-Mayi

Tausende Leichen eingezwingt entlang der Gleise

abseits der Sduberung

hielt der Zug an jedem Bahnhof

man grub die Kadaver aus

und sollten Sie (falls diese noch mit blossem Auge erkennbar
sind) die Grabstitten

von Jean Kabeya, von Marie Mujinga oder sogar von
Alphonse Kaniki suchen

dann nehmen Sie den Zug ab Mwene-Ditu oder ab Katanga

KASALA 54

die Bakishi beobachten mich

ergotzen sich an meiner Unbefangenheit

stecken beinah zuriick

halten schon die Epilepsie und die Syphilis bereit
um sich in letzten Sekunde zusammenzureissen

KASALA 49

der Winter naht gross wie ein Riese
und mein Kaku fehlt beim Appell

248

KASALA 58

in seinem Schaukelstuhl

wirkt Kaku, mein Urgrossvater,

noch ilter

er ist so alt wie der Fluss

so alt wie die Bahnstrecke Lubumbashi-Mwene-Ditu

KASALA 59

Kaku kann nicht mehr die Beine rithren
nur der Schnabel hilt nicht still

er leiert die alten Namen herunter
einen nach dem anderen

KASALA 60

Mvidi Mukulu wa Mukulumpe

Mvidi Mukulu wa Bende

Mvidi Mukulu wa Tshiana Tshikulu

Mvidi Mukulu wa Tshilele

Mvidi Mukulu wa Tshiame

dein Geschopf, das ich bin

trigt im Kopf einen Einschluss

wegen seiner Spritztouren in den Djudju-Saft

KASALA 84

die Bakishi sind immer noch tief betriibt

iiber mein von Pocken befallenes Knochengeriist
Bendes Schuld?

KASALA 41

die Ahnenfolge von Mwanza Nkongolo
gewoOhnt sich nicht an das Fehlen der Masken
Bendes Schuld?

KASALA 61

die Kinder geraten in einer Kupfermine ausser Atem
tragen ihre Zombiekopfe zur Schau

Bendes Schuld?

Abb. 318

KASALA 94

ba meli, ba tondi, ba buaki ngunda
Tante Konde sollte in sich gehen

die Geschopfe iiberspannen den Bogen
Bendes Schuld?

KASALA 18

Kaku und ich schmachten

nichts kommt am Abend an mich ran

kein Bier, kein Djudju-Saft, nicht mal Tschibuku
die Masken, die Masken

Bendes Schuld?

KASALA 46

Kaku kommentiert die Ereignisse

er gerdt auch in Wut

obwohl das Alter ihm das Raufen verbietet
verflucht er die Messermorder bis ins sechste Glied
verliert sich in kollektiven Vorhaltungen

Bendes Schuld?

KASALA 34

jedes Mal, wenn er Karies kriegt

kommt Kaku auf Lumumbas Zihne zu sprechen
Bendes Schuld?

KASALA 55

die Schiirfer von Katekelayi hoffen ...
auf die Auferstehung — ihre

Bendes Schuld?

KASALA 47

seit Nsanga-a-Lubangu

laufen wir einem fiktiven Land hinterher
Bendes Schuld?

KASALA 70
Mua Ntumba beweint seine Zwillinge

Mbuyi und Kabanga schreien sich in den finsteren Zellen

des ANR heiser
Bendes Schuld?

KASALA 26

Mwanza wa Mwanza

der wartet auf die Gliederarmbénder seines Kaku
Bendes Schuld?

KASALA 100
weil es die Demokratie will um jeden Preis
haben wir ein Land, das Blut pisst

KASALA 98

kaum abgestillt

rackern sich die Géren im Loch ab
stinken noch wie Fliegendreck
Bendes Schuld?
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KASALA 96

oben auf den Ziigen, die nach Mbuji-Mayi aufbrechen
Kinder, das Lachen bis zum Hals

werden sie nach der Halde irgendeinem Vorfahr zusetzen
oder Mvidi wa Kaku, den Geist der Urahnin, anflehen

sie ein fiir allemal

vom Fluch zu befreien?

KASALA 101
die Bauche voller Spulwiirmer

graben die Goren mit blossen Hianden

in den Steinbriichen der Fungurumu-Mine
Bendes Schuld?

KASALA 97

die Masken, die den Ozean iiberqueren
sind billiger als Modeschmuck

Bendes Schuld?

KASALA 99

die Goren steigen weiter in die Mine hinab
sie kreischen zum Gott von Mutter Tshiame
sie zu bewahren, vor einem Bergrutsch

vor noch einer Masernansteckung

und vor der Schlaftkrankheit

KASALA 107

die schiirfenden Goren

haben diesen hiibschen Brummschédel

sie rasieren sich alle die K6pfe

wie die Rekruten des Militirs

tragen Treter fiir Zweitfiisse

um chic zu sein in den Minen von Dimbelenge
Bendes Schuld?

KASALA 108

selbst mit der Knarre an der Schlife

wiirde wir nicht nach Prag oder Moskau oder Kingakati gehen
sondern nach Tchikapa

den Tshishimbi tanzen

und den Ahnen «nzolo» opfern

KASALA 106
in diesem Land, wo der Nachrichtendienst besser
funktioniert als Krankenhduser, Freudenhéuser und Krippen
haben die Goren, die in das Loch hinabsteigen
noch Traume
sie wollen den einen Stein aufheben,
der sie aus dem Schlammassel stosst
KASALA 102
die Goren werden auch von den Pocken geschlagen
oder sind das einfach nur Tuberkulosereste?

KASALA 23

ohne Mvidi Mukulu va Mukulumpe
sdssen wir noch im Fliegendreck
schmutzige Morgenleiber

mit Gras im Mund



KASALA 7

wir werden uns nicht so bald aus dem Fenster stiirzen
auch wenn das den falschen Doppelgéingern nicht passt

KASALA 32

bin ich zu bedauern

im Fluss zu enden?

ich oder die ganze Nachkommenschaft
von Kaku, meinem Urgrossvater?

KASALA 77
was, wenn man die Zdhne meines Kaku
gegen Lumumbas eintauschen wiirde?

KASALA 37

ich werde nicht

fiir diese blutverschmierte Suppe

Schlange stehen

wenn ich die Ahnenfolge verramsche

soll mir Mvidi Mukulu wa Mwanza
eine Geschlechtskrankheit schicken

einen Schlaganfall auf Bewdhrung

und die Bakishis sollen

zwei Jahrhunderte und vierzig Regenzeiten lang

meine Erektion sabotieren

KASALA 9

ich liesse meine Hand einsperren
damit die Sonne

und dazu der Mond

ab heute Nachmittag

in meinem Mund aufgehen

selbst wenn das Bende nicht passt

KASALA 16

Geheimdienst der Demokratischen Republik Kongo

ich weigere mich

mit den Messermordern des ersten Regens

zu Tisch zu sitzen

sie verstromen den schalen Geruch frischen Bluts

KASALA 19

ich wiirde das Exil

der Intrige vorziehen

auch wenn das Bende nicht passt

KASALA 20

ich weigere mich mit meinem Unterleib

ich weigere mich mit meinem Geschlecht

ich weigere mich mit meinem Protozoen-Kopf
lieber dement

als meinen Kaku entehren

auch wenn das Bende nicht passt
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KASALA 43

ich sterbe, der Bauch aufgeschlitzt

ah! Der Tod, der schone Tod, was ist das?
man gewohnt sich an die Macheten

die Messermorder, die Messermorder
sind ganz versessen auf die Schamgegend

KASALA 30

absurdes Theater?

die Vollmondmorder

reden von Frieden und Néchstenliebe

horen Brahms und Mozart

aber verzweifeln dennoch am Fehlen neuer Opfer

KASALA 35

ewige Wehmut nach Shimbalanga

den zweitjiingsten meiner Onkels

der loszog, seinen Diamantenteil

in den Mimen von Dimbelenge zu suchen
Bendes Schuld?

KASALA 13

wir zerstreuten uns

nach den Launen der Eisenbahn
Bendes Schuld?

KASALA 96
was sollen diese Kupplerwitze am Ende einer Laufbahn
Bendes Schuld?

KASALA 6

Wahnsinnspreise

Masken zum Verkauf an Meistbietende
die Menge stiirzt sich drauf

kauft ohne zu murren

Bendes Schuld?

KASALA 21

wir besassen ein grosses Land

weit, griin, iippig, riesig

das sich erstreckte von Kinshasa bis Katanga
von Luebo bis Gbadolite

Bendes Schuld?

KASALA 72

Kongolo kaa Mukanda fragt sich:

bereut Mvidi Mukulu

dass er mich so tief sinken liess

meiner Insignien der Grande Seigneurie fiir immer beraubt
und auf die Erde spuckte wie ein kleiner Gauner?

KASALA 48

noch Jahre nach dem Gemetzel
schimpfen die Schiirfer von Katekelayi
in der anonymen Sprache der Toten

KASALA 86

am besten verstehen wir uns auf

Massengriber

ist das auch Bendes Schuld?

habt ihr Bende anstelle von uns graben sehen?

war es Bende, der die Frauen und Médchen im Kivu vergewaltigt hat?

ist Bendes schwarze Hand bei dem Massaker an den Kamuina Nsapu aufgetaucht?
war er, Bende, direkt oder indirekt beteiligt am frohlichen Blutbad

der Anhénger von Bundu dia Kongo?

die Leichen im Fluss, auch Bende?

KASALA 27

die Wurfspiesse, Armreifen, Masken, Statuetten, Trommeln, Teppiche, Lanzen und der
andere Krimskrams von Mwanza wa Mwanza liegen noch immer in den Museen herum
Bendes Schuld?

KASALA 24

der Name ist ein Wandermuseum

wenn ich meinen kasala pfeife

bin ich nicht mehr allein

dann sind meine Mutter und mein Vater bei mir

meine Tanten und Onkel Shimbalanga, der Fluss Kongo und die Himmelstiere, die
Eisenbahnen und die Berge, die Sonne und die Sturzfluten, der Munkamba-See und der
Lubilanji-Fluss, mein Kaku von jeher, mein Kaku und sein Schaukelstuhl, mein Kaku mit
dem langen Bart, mein Kaku mit der dicken Brille

KASALA 62

diese wilde Nacht

die Lust eine Schweinerei zu veriiben, steigt mir in die Kehle
ich werde tanzen gehen, Rumba und Tshikuna Fou

bis mit das Riickgrat bricht

das hat mein Kaku wahrlich verdient

einen Jubildums-Hiiftschwung zu Ehren des Mukishi

KASALA 50

ich berufe 347 Pferde ein

ich berufe das Erdbeben ein

ich berufe die Sonnenfinsternis ein

ich berufe die Sintflut ein

ich berufe die Sterne ein

ich berufe die Luxusschlitten ein

ich berufe 345 Nashorner ein

ich berufe 67 Tiger ein

ich berufe den Mississippi ein, ich berufe den Maningoza ein, ich berufe den Maroni

ein, ich berufe den Brahmaputra ein, ich berufe den Okavango ein und den Jordan und
den Niger und den Saloum und den Essequibo und den Euphrat und den Mackenzie River
und den Rio Grande und den Kamtschatka und den Jangtsekiang und den Santa Cruz und
den Suriname und den Amudarja und den Ganges und den Kongo und den Indus und die
Charente und den Dnepr und die Dordogne und den Irrawaddy und den Guadalquivir und
die Meuse und die Wolga und den Mokau River und den Sepik und den Tiber und die Iser
und die Lena und den Tanganyika und den Orinoko und den Mekong und den Tshangalele

Glossar

KASALA: Lobgesang oder -gedicht fiir sich
selbst, einen Angehorigen, einen Wiirden-
trager oder auch eine fiktive Person.

MVIDI MUKULU: wortlich Ahnengeist,
hochster Geist, Verweis auf Gott. Zur
Hervorhebung besonderer Eigenschaften
erhélt dieser Titel oftmals Zusitze.
Daraus ergeben sich die unterschiedlichen
Bezeichnungen, wie: Mvidi Mukulu wa
Tshiame, Mvidi Mukulu wa Tshiana
Tshikulu, Mvidi Mukulu wa Tshimpanga ...

NSANGA A LUBANGA: Mythischer Ort,
wo sich das Volk der Luba einst ausbrei-
tete, Emigration in die Region Kasai, Ein-
richtung in Katanga. Auch verstanden

als die urspriingliche Heimat der Luba aus
Katanaga und Kasai.

BAKISHI, Singular MUKISHI: die
Geister oder Manen der Verschiedenen.
Als solche werden verstorbene Ange-
horige bezeichnet, die Lebenden bleiben
mit ihnen in Beziehung.

BENDE: sehr vieldeutiger Begriff. 1. Falls
nicht als Eigenname verwendet, bezeich-
net er eine Zugehorigkeit z.B.: Mbuji wa
bende = die Ziege eines Dritten. 2. Eine
Anrufung Gottes, denn Bende nimmt in der
Geschlechterfolge einen hohen Rang ein
und Gott, also Maweja Nangila, kann auch
mit dem Namen einer angesehenen Per-
sonlichkeit angerufen werden. 3. Bezeich-
nung fiir den Urahn aller Menschen.

4. Bezeichnung fiir den Stammvater der
Menschen, der in der Schépfung in Form
von Zwillingen erscheint, einem Pér-
chen aus Mann und Frau. 5. Bende wird in
der Genealogie auch gleichgesetzt mit
Klan- oder Stammesgriinder. 6. Erscheint
den Lebenden als Ebenbiirtiger Gottes
oder dessen Ebenbild. Er orchestriert die
Welt zwar mit Maweja Nangila, widersetzt
sich aber auch seiner Autoritit (siche Van
Caeneghem, 1956).

KONGOLO KAA MUKANDA: Bevoll-
machtigter des Gesetzes oder der Gesetzes-
spirale, Bruder des Regens, halb mensch-
liches, halb tierisches Wesen, das Maweja
Nangila wegen seines unvollkommenen
Korpers Vorwiirfe macht. Er nimmt keinen
allzu guten Weg, weil er Gott hereinzule-
gen versucht. Das fiihrt zu seinem Ausstoss
aus dem héchsten Himmel (Fourche und
de Morlighem, 2002).

und die Donau und den Amazonas und den Rhein und die Limmat und den Nil und den Limpopo River und

den Zambezi
um eine Frau zu feiern
meine Mutter Ma’Nanga

Aus dem Franzosischen von Elisabeth Miiller
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o il FOTOESSAY: DIE ROLLE

Ty e A DER MASKEN BEIM
MUKANDA DER OST-PENDE
Z.S. Strother,
Nzomba Dugo Kakema

In Erinnerung an Chief Kombo-Kiboto (Mukanzo Mbelenge)
(t1987) und Mukishi Loange (t1996), die die Autoren zum
mukanda schickten, um mehr tiber die Kunst und Kultur der
Pende zu erfahren (ima jia Apende).

Im Jahr 1939 stiess Hans Himmelheber auf der Suche nach Skulp-
turen in der siidlichen Savanne der heutigen Demokratischen
Republik Kongo auf mukanda-Lager der Yaka, Chokwe und Ost-
Pende. Das mukanda-Ritual ist oder war vieles zugleich — eine
Bruderschaft, ein Initiationsritus an der Schwelle zur Pubertét
und ein Lager, in dem holz- und kunsthandwerklich gearbeitet
wurde. Das mukanda macht Jungen zu Ménnern und schuf in der
Vergangenheit durch die langwierige Initiation auch eine enge
solidarische Bindung innerhalb einer Generation. Deren Mitglie-
der entwickelten einen lebenslangen Kameradschaftsgeist und
unterstiitzten einander bei Konflikten und gemeinschaftlichen
Aufgaben wie dem Bau von Héusern oder dem Bestellen neuer
Felder. Als Institution war das mukanda zunichst vermutlich in
Zentral-Angola etabliert und breitete sich im 17. Jahrhundert nach
Norden bis in die heutige DR Kongo aus. Das Initiationsritual
iiberdauerte die Kolonialbesatzung, obwohl es bei Klerikern der
romisch-katholischen Kirche auf heftigen Widerstand stiess, da
sie es fiir «unmoralisch» hielten. Insbesondere missbilligten sie die
Lieder, die der Sexualaufkliarung dienten, und das «Stehlen», das
heisst die Beschlagnahmung von Haustieren, um die Jungen in
ihrer Abgeschiedenheit zu erndhren. Doch trotz der Kritik ver-
breitete sich das mukanda weiter. So iibernahmen es beispiels-
weise die Lunda-Enklaven in den 1930er-Jahren von den Chokwe.
Vielleicht war das Festhalten am mukanda eine Form des Wider-
stands in der Kolonialzeit, denn viele Gemeinden gaben die Ini-
tiation erst nach der Unabhingigkeit 1960 auf. Das Regime von
Mobutu Sese Seko (1971-1997) iiberliess es den Chiefs, iiber den
Wert des mukanda zu entscheiden, solange die Initiation nicht
mit dem Schulkalender kollidierte. Es scheint, dass das mukanda
in Angola durch langwierige Unruhen und den Biirgerkrieg zum
Erliegen kam, aber durch Fliichtlingsstréme nach Sambia einge-
fithrt oder dort neu belebt wurde.

Das mukanda ist als Institution fiir die Vermittlung sozialer
Werte von zentraler Bedeutung. Wie dieser Essay zeigen wird, ist
das Ritual von Anfang bis Ende durch den Einsatz von Masken
strukturiert — und dank deren Charisma bis heute lebendig. Bei
den Ost-Pende ist die Institution nach wie vor stark verankert,
weshalb sich der vorliegende Text auf eine umfassende Doku-
mentation zweier Initiationen in den Jahren 1987 und 1988 durch
Z.S. Strother stiitzt (finanziert von einem Fulbright Predoctoral
Grant der U.S. Information Agency). Dank eines von der Regierung

-
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geforderten Austauschprogramms erhielt Strother die erforder-
liche Forschungserlaubnis (einschliesslich der Berechtigung zum
Fotografieren) zur Vorbereitung ihrer kunsthistorischen Disser-
tation. Das Forschen bei den Zentral-Pende in der Provinz Ban-
dundu war eine Sache, das Studieren der Kunst der Ost-Pende, die
im westlichen Kasai in einer stark regulierten « Minenzone» leb-
ten, eine ganz andere. Ende der 1980er-Jahre gab es wihrend des
repressiven Regimes von Mobutu Sese Seko ein Zeitfenster, in
dem die Forschung zu Themen der kulturellen « Authentizitit»
zwar toleriert, aber zugleich streng iiberwacht wurde. Dieses
Fenster schloss sich in den 1990er-Jahren, weshalb ein Folgebe-
such Strothers erst 2007 moglich war. 2018/19 fiihrte Nzomba
Dugo Kakema Interviews durch, um die Forschung auf den neu-
esten Stand zu bringen.

Eines Tages wird eine wissenschaftliche Abhandlung zu diesem
Thema folgen — der vorliegende Foto-Essay jedoch bietet schon
einmal die Gelegenheit, die emotionale Intensitéit des mukanda
mit den Leserinnen und Lesern zu teilen. Mithilfe einiger Hinter-
grundinformationen wird man das leichte Lécheln auf dem Gesicht
des Schmiedes erkennen, das furchtsame Schaudern der Jungen
angesichts der bevorstehenden Aufgaben, die Zartlichkeit einer
Mutter, die ihrem Sohn heimlich ein Zeichen der Liebe schenkt,
die Prizision und Disziplin der im Takt marschierenden Initian-
den (fundanda) und einen dlteren Mann, der dariiber lacht, wie ein
junger Mann in aller Offentlichkeit ein keckes Lied schmettert.
Es geht hier aber nicht darum, minutios alle Bewegungen aufzu-
listen oder Rituale auf einer Liste abzuhaken. Das mukanda ver-
schlingt einen und entfesselt die gesamte Palette menschlicher
Emotionen — angefangen von Freude tiber Verlust und Angst bis
hin zum Stolz, den man angesichts des Erreichten empfindet.
Nzomba Dugo Kakema hat geschrieben, dass seine Interview-
Partner bei der Erinnerung an das mukanda nostalgisch wurden —
und uns ging es genauso, als wir es im Rahmen unserer Forschung
durchlebten.

Gemiss den Konventionen von Foto-Essays verwendet der
Text grosstenteils das historische Présens, ausgenommen bei Zeit-
spriingen oder Vergleichen mit der Praxis in fritherer Zeit. [Nihe-
res zu den Fotos findet sich im «Hinweis zur Foto-Recherche» am
Ende des Textes.]

[Abb. 319] Die «Schirmherrschaft» eines mukanda war ein Vor-
recht der obersten Chiefs, das sie eifersiichtig verteidigten. Himmel-
heber fotografierte eines der Langhéiuser, die fiir die Initianden
gebaut wurden und deren Léinge er auf zwanzig Meter schitzte.
Die in den 1930er-Jahren initiierten Ménner erinnerten sich da-
ran, wie sie als Jungen nach ihren Heimatdorfern in gemeinsame
Schlafraume eingeteilt wurden. Nach der Anzahl der sichtbaren
Tiiren zu urteilen, beherbergte das Haus wahrscheinlich Jungen
aus acht bis neun Doérfern. Es gibt Schitzungen, nach denen 80
bis 200 junge Ménner in einem Haus lebten. Heute existiert das
mukanda eher als Ubergangsritual denn als Bruderschaft und
soziale Institution, die Mannern ein Leben lang Unterstiitzung
bietet. Ausserdem wurde die einst mehrere Monate dauernde Ini-
tiation auf die Lange der Schulferien und somit auf sechs bis zehn
Wochen verkiirzt.

Im Idealfall sollte die Initiation von den Jungen selbst ein-
geleitet werden. Das erklirte Ziel des mukanda liegt darin, «ver-

Abb. 320

Kiinstler der zentralen Pende-Region
Maske mit Hornern, ngolo

Vor 1939, Holz, Pflanzenfaser,
Farbpigmente, 67X 29 X 36 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 19
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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wohnte Kinder»— Jungen, die noch nie versohlt wurden —in eine
Gemeinschaft von Ménnern zu verwandeln. Im Dorf wird das
bevorstehende Erlebnis so abschreckend wie nur moéglich beschrie-
ben: Die Initianden wiirden nachts vor Kélte zittern, weil sie kein
Feuer hitten, sie miissten ohne Dach iiber dem Kopf schlafen und
rohes Essen verzehren. Abgesehen von solchen Ubertreibungen
ist es tatsichlich so, dass jeder kleinste Verstoss gegen die Disziplin
mit einem Peitschenschlag bestraft wird. Deshalb ist es wichtig,
dass die Jungen selbst um ihr mukanda bitten. Es bedeutet, dass
sie alt und mutig genug sind, sich ihren Kindheitséingsten zu stel-
len, um so den Status des Erwachsenseins zu erlangen.

[Abb. 320] Ein paar Jungen gehen zum Haus des Chiefs und
beginnen, ein ansteckendes Lied zu singen: «Viter, warum schweigt
ihr? Lasst ngolo kommen.» Ngolo ist das Symbol der Initiation.
Das Wort selbst bedeutet «Stirke» und «Gesundheit» und wird als
Bezeichnung fiir jede unspezifische gehérnte Maske mit weiss her-
vorstehenden Augen verwendet. Wenn geniigend Jungen in den
Gesang einstimmen, ist der Chief verpflichtet zu antworten. Eine
Gemeinde hilt etwa alle zehn bis zwolf Jahre eine Initiation ab,
wobei die Lager in der Region gestaffelt abgehalten werden. Im
Jahr 1987 gab es bei den Ost-Pende mindestens zwanzig aktive
Lager, 1988 gab es einige Dutzend mehr und 1989 sogar noch
mehr. Bis eine ganze Generation initiiert ist, vergehen finf bis
sechs Jahre.

[Abb. 321] Sobald die Gemeinde einem mukanda zustimmt,
muss der Chief als Erstes eine Reihe von Masken in Auftrag ge-
ben. Chief Kende Kakele (Katshivi Koji) hat damit den Schmied
Ngoma Kandaku Mbuya beauftragt, der sechs Tage lang rund um
die Uhr arbeitet, um drei Masken zu schnitzen, damit die Proze-
dur beginnen kann. Im Topf wartet ein Abendessen mit Huhn, um
ihn bei seiner Arbeit anzuspornen. Der Chief behélt im Hinter-
grund den Fortschritt im Auge.

[Abb. 322] Am zehnten Tag begann der erste grosse Ritus des
mukanda. Die neun Jungen trauen ihren Augen nicht; der kleinste
zuckt vor Schreck zusammen. Sie sehen vier Maskengestalten, die
eine Staubwolke aufwirbeln, herumspringen und sich drehen.
Den Jungen, die ihr ganzes Leben lang vor Masken davongerannt
sind, wird zu ihrem Entsetzen gesagt, dass sie «die Maske beriih-
ren», also einer der Maskengestalten das Kopfstiick abziehen
miissen. Und das, obwohl jede Maske von drei kriftig gebauten
jungen Méannern bewacht wird, die viel grosser sind als die im
Schnitt zwolf Jahre alten Jungen. Und alle tragen Peitschen!

[Abb. 323] Der Chief sagt: «Los! Los! Nimm den da!» Aber die
Jungen dréingen sich zusammen und sind wie gelahmt.

[Abb. 324] Schliesslich stiirzt Luya (vierzehn Jahre alt) vor
und versucht, dem Ziel (im Uberrock aus glinzend griinen Blit-
tern) das Kopfstiick abzuziehen. Sein Mut belebt die anderen Jun-
gen, die ihm zur Hilfe eilen. Doch Luya ist einfach nicht gross
genug. Einer der anderen Maskentriger stiirmt mit erhobener
Peitsche nach vorne, um ihm einen fiirchterlichen Schlag auf den
Riicken zu geben, der hart genug sein wird, um Striemen zu hin-
terlassen. Luyas Vater (Sh’a Lamba) hilt es nicht mehr aus. Er eilt
seinem Sohn zu Hilfe, und er ist es dann, der das Kopf'stiick ab-
zieht, wihrend ein anderer Vater mit den Bewachern ringt.

Es ist den Vitern strengstens verboten einzugreifen, aber oft
tun sie es trotzdem, weil die jungen Ménner, die das Lager leiten,
sich in ihrer neuen autoritiren Rolle manchmal nicht bremsen

Abb. 321

Z.S. Strother

Bildhauer Ngoma Kandaku Mbuya
schnitzt eine Maske. Seine Bewegungen
sind so schnell und sicher, dass sein
Werkzeug verschwommen erscheint.
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 6.71987
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Z.S. Strother

«Beriihr die Maske»! Das Er6ffnungs-
ritual der Initiation der Jungen.
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 11.7.1987

Z.S. Strother

Abb. 323
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«Geh! Schnapp dir den in der Mitte.»
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 11.7.1987

Z.S. Strother

Abb. 324

Z.S. Strother

Ein Vater eilt seinem Sohn zur Hilfe.
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 11.7.1987
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Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Maske panya ngombe

Vor 1939, Holz, Farbpigmente

und Pflanzenfasern, ca. 35X 67 %X 26 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 23
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 326

Z.S. Strother

Thengu ya lukumbi ist nach der
Pferdeantilope benannt, die beriichtigt
dafiir ist, Jdger aufzuspiessen, nachdem
sie sich totgestellt hat. Diese Maske
wurde von Ngoma Kandaku Mbuya fiir
das mukanda von Chief Mukunzu in
Auftrag gegeben.

Ndjindji, August 1987

Z.S. Strother

Abb. 327

Z.S. Strother

Sobald die tundanda die Tinze
beherrschen, diirfen einige

von ihnen Masken tragen und sie
ins Dorf mitnehmen.

Mukanda des Chief Kime (Mayimbi
a Mulenda) August 1988

Z.S. Strother
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konnen. Tatséchlich brechen die Viter die Regeln die ganze Zeit -
eines der Mittel, durch das die Jugendlichen eine Bindung zu
ihren Vitern aufbauen. Wenn es wieder ruhiger wird, miissen die
Jungen, die dngstlicher waren, ein Blatt aus dem Kostiim der Ziel-
maske reissen und erhalten einen symbolischen Schlag auf den
Riicken. Letztlich soll diese Erfahrung das Selbstvertrauen der
Jungen stirken, weil jeder von ihnen mit seiner gréssten Angst
gerungen und am Ende triumphiert hat. Wie beim Kampfsport-
training lernen sie, dass sie hirter sind, als sie dachten.

Bis ein Lager beendet ist, kommen immer wieder neue Jungen
hinzu. Ganz gleich wann sie ankommen, jeder Einzelne muss sich
seinem ganz personlichen Ritual des «Berithrens der Maske»
(Westler wiirden es «Demaskierung» nennen) unterziehen, also
einer Maskengestalt das Kopfstiick oder etwas vom Kostiim ab-
reissen und als Strafe dafiir einen kleinen Hieb einstecken. Sobald
ein Junge dies hinter sich hat, darf er das Lager nicht mehr ver-
lassen, bis er seine Initiation durchlaufen hat. Hier gibt es eine
Parallele zwischen den Geheimnissen des mukanda und den Ge-
heimnissen der Geburt, bei der die Méanner in der Vergangenheit
nicht anwesend sein durften.

Die Strafe fiir das «Beriihren der Maske» war frither die Be-
schneidung, ein schmerzhafter Eingriff fiir die Jugendlichen.
Himmelheber fotografierte 1939 die letzte Generation, die in den
Lagern durchgingig beschnitten wurde. Danach forderte der bel-
gische Kolonialstaat zunehmend, dass der Eingriff aus Griinden
der Gesundheit und Sicherheit in Geburtszentren stattfand. Viele
glaubten darauthin, dass das mukanda durch Unterschlagung des
zentralen Rituals —die Verwandlung eines Jungen in einen Mann,
der heiraten und Kinder zeugen kann — seine Daseinsberechti-
gung verloren habe. Die Kwilu-Pende haben das mukanda in den
1930er-Jahren aufgegeben, die Zentral-Pende in den 1950er-Jah-
ren. Die Ost-Pende hingegen hielten die facettenreiche Institu-
tion des mukanda fiir zu wertvoll, um sich davon zu trennen.
Also machten sie die «Desmaskierung», die der Beschneidung
schon immer vorausgegangen war, zum zentralen transformati-
ven Ritual.

Die einzige Maske, die aus dem Repertoire des mukanda der
Ost-Pende verschwand, war panya ngombe [ Abb. 325]. Diese ein-
zigartige Helmmaske erschien einst in den Dorfern in der Zeit
zwischen der Beschneidung der Jungen und ihrer Heilung — eine
angespannte Zeit, denn gelegentlich kostete eine Infektion das
Leben eines Jungen. Das Erscheinen von panya ngombe lenkte die
Menschen ab, brachte aber auch ihre Angste zum Ausdruck. Einem
Zeugen zufolge wurde der Maskentriger durch eine Schnur im
Zaum gehalten, drehte sich im Kreise und schnitt die Schnur auf
dem Hohepunkt der Auffithrung durch, woraufhin er nach einem
Huhn oder einer Ziege suchte, die er tétete, um sich dann zuriick-
zuziehen. Himmelheber erwarb eine dieser Masken, die heute dus-
serst selten sind — wobei sie noch immer als geschnitztes Relief
auf dem Tiirsturz von Chiefs zu finden sind, die die Ehre genies-
sen, ein mukanda abhalten zu diirfen.

[Abb. 326] Die Symbole der Initiation, ihrer Freuden wie
Schrecken, sind die Maske und die Peitsche. Wahrend der Initia-
tion brechen die Masken aus dem Busch hervor, rennen durch das
Dorf und tragen dabei Gerten aus Zweigen. Ihr Hauptziel sind die
Miitter der Initianden und Jugendlichen. Dabei sorgen viele Re-
geln fiir eine raue Atmosphire, wie bei einem Fangspiel, und die
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potenziellen Opfer verspotten die Maskengestalten erst, um sich
dann lachend und rennend in Sicherheit zu bringen. Da die Mas-
kentrager Rasseln tragen, konnen sie sich jemandem kaum unbe-
merkt ndhern.

Eine der gehornten Masken, die Himmelheber erwarb [Abb.
101/320], ist insofern aussergewohnlich, als dass ihr Gesicht be-
wusst schrig zu den aufrechten Hornern geschnitzt ist. Hier hat
der Schnitzer nachgeahmt, wie Ténzer der nzgolo-Maske ihren
Kopf oft zur Seite legen, um ihr Publikum zum Lachen zu brin-
gen. Da aber niemand mit zur Seite gelegtem Kopf rennen kann,
ist die Pose eine Strategie, um den Betrachter in Sicherheit zu
wiegen und in Reichweite der Peitsche zu halten, bis die Masken-
gestalt plotzlich wieder in ihren Charakter fahrt und weiterjagt.
Mit dieser Maske kann der Ténzer seine Ziele in Windeseile ver-
folgen, da er seinen Kopf nicht wirklich neigen muss.

[Abb. 327] Die Form der Masken kann ganz unterschiedlich
sein, solange sie mit der Vorstellung von Initianden als Kreaturen
der Savanne spielen. Einige der Horner verwandeln sich in Mes-
ser oder Schwerter. Im Dorf Kime waren die fantasievolleren
Formen den jiingeren Knaben vorbehalten, die niemanden schla-
gen durften.

[Abb. 328] Die mukanda-Masken werden auch als Polizei
(pulushi) bezeichnet und haben die Hauptfunktion, andere vom
Lager und den Initianden fernzuhalten. Nachdem sie tiber drei
Wochen lang fort waren, werden die Initianden von maskierten
Bewachern in die Stadt gebracht, um die Ténze vorzufiihren, die
sie gelernt haben. In der Vergangenheit markierte diese Feier na-
mens mimba einen grossen Ubergang, weil die Miitter nun sicher
sein konnten, dass ihre Sohne die Beschneidung {iberlebt hatten.
Noch heute besteht die Sorge, dass die Jungen in dieser Zeit ge-
fahrdet sind; sie sollen jeden Blickkontakt vermeiden und nie-
mand darf sie beriihren — mit einer Ausnahme.

Eine Frau jenseits der Menopause begriisst die Initianden im
Namen ihrer Miitter und reibt sie mit rotem Kosmetikpuder ein,
das aus einem mit Wasser vermischten Pulver aus Rinde hergestellt
wird. Heute kennzeichnet miseke jemanden in einem liminalen,
rituellen Zustand, denn es ist selten und teuer. Doch in erster Linie
ist es ein Schonheitsprodukt, ein hervorragendes Hautpflegemittel,
das der Haut einen kupferfarbenen Glanz verleiht.

Kavula und Kibi, die ersten beiden Jungen in der Reihe, wer-
den wie Leoparden geschminkt, um ihren Status als Sohne des
Chiefs anzuerkennen. Die Maske mit den hervorstehenden weiss
gerahmten Augen hélt die Menschen davon ab, zu nahe zu kom-
men. Sie heisst mabeu («Der, der iiberall hinschaut») und der
Ténzer reisst seinen Kopf demonstrativ hin und her, um in alle
Richtungen zu starren. Die gehikelten mukanda-Masken der
West-Pende (minganji) werden immer beliebter, weil die Tanzer
mit ihnen besser atmen und somit schneller laufen kénnen.

[Abb. 329] Die Initianden achten darauf, die Regeln zu be-
folgen und ihren Blick gesenkt zu halten. Fiir ihre Miitter ist dies
ein bewegender Tag. Sie sehen ihre S6hne tanzen und bei guter
Gesundheit und sind erleichtert. Ihnen wird aber auch bewusst,
dass die Jungen nun in eine neue Lebensphase eintreten. Obwohl
es sich um einen festlichen Anlass handelt, kleiden sich die Miit-
ter in Lumpen, um ihre Solidaritit mit dem Leiden der S6hne zu
demonstrieren. Das Foto zeigt eine Mutter, die ihrem Sohn heim-
lich ein Bonbon in den Mund steckt. Obwohl dies verboten ist,
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Die tundanda werden zum mimba
im Dorf begriisst.

Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 26.7.1987
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Eine Mutter steckt ihrem Sohn heimlich
ein Bonbon in den Mund. Mimba-Feier.
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 26.7.1987
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«Hoch damit!» Der sh'a Khulu Tanz.
Mimba-Feier.

Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 26.7.1987
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Mimba ist ein Freudentag.
Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 26.7.1987
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Abb. 332

Z.8S. Strother

Tundanda tragen Feuerholz ins Dorf.
Mukanda des Chief Kime

(Mayimbi a Mulenda), August 1988
Z.S. Strother

Abb. 333

Z.S. Strother

Tundanda singen mitodio (mukanda-
Lieder) und tanzen im Kreis.
Mukanda des Chief Kime

(Mayimbi a Mulenda), August 1988
Z.S. Strother

Abb. 334

Z.S. Strother

Toto erhascht einen Blick.
Mukanda des Chief Kime
(Mayimbi a Mulenda), 7.9.1988
Z.S. Strother
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driicken die Betreuer ein Auge zu. Ihr Sohn schluckt es schnell,
ohne sie weiter zu beachten. In der Zwischenzeit tanzt Kashala
(in einem neuen Kleid) neben ihrem Neffen Kibi, um ihre Liebe
und Unterstiitzung zum Ausdruck zu bringen.

[Abb. 330] Wihrend des mimba beweisen die Initianden, dass
sie die charakteristischen mukanda-Ténze beherrschen. Beim sk a
Khulu sollten sie in der Lage sein, so mit den Hiiften zu kreisen,
dass die Schniire ihres Rockes waagerecht fliegen (auf Hohe mit
den Hiiften). Die Menge feuert sie an und singt «kosa/» («Hoch
damit!»), eine freche Doppeldeutigkeit bei einem Pubertitsritual.
Das Argument fiir die Beschneidung lautet, dass sie die Frucht-
barkeit und die Potenz der Initianden sicherstellt.

[Abb. 331] Beim mimba herrscht ansteckende Freude. Die
Masken tanzen auf den Déachern und auch die Frauen geniessen
die Musik. Im Dorf Kende bot man Speisen und Hirsebier fiir
iiber dreihundert Géste an.

[Abb. 332] Dank der hohen Steuern, die der Gemeinde fiir
Fleisch abverlangt werden, essen die Jungen wihrend der Initia-
tion besser als je zuvor in ihrem Leben. So wachsen sie vor aller
Augen und bauen beim anstrengenden Kérpertraining sichtbar
Muskelmasse auf. Die Stunden des Stampfens und Drehens der
Schultern und Hiiften beim Tanz dienen nicht nur dem Spass,
sondern trainieren auch Ausdauer und Atmung. Einer der Auto-
ren fragte einige Jungen nach Abschluss des Lagers, was ihnen an
mukanda am besten gefallen habe. Eine Hélfte der Befragten
nannte das Essen, die andere das Tanzen.

Um die Initiation zu bezahlen, werden die Initianden zu Ge-
meindearbeiten entsandt, wie beispielsweise hier auf dem Bild
zum Sammeln von Brennholz. Die kupferrote miseke wird heute
nur noch bei Feierlichkeiten eingesetzt, da sie sehr teuer ist. Die
Initianden und ihre Wichter reiben sich an den meisten Tagen des
Ritus daher mit rotem Ocker ein (khundzu). Die Tonschicht schiitzt
sie vor Moskitos im Busch und vor Kratzern beim Barfussgehen.
Ausserdem ist khundzu dunkelrot und dhnelt Blut, was die Ini-
tianden stindig daran erinnert, dass sie in Zeiten der Not Tapfer-
keit (unzui) beweisen miissen. Im Dorf Kime gruben die Initian-
den selbst eine Grube, um kZundzu zu schiirfen. Sie zermahlen es
jeden Tag im Morser, bevor sie es selbst auftragen.

[Abb. 333] Statt ihre Kraft und Ausdauer durch sportliche
Ubungen zu steigern, verbringen die Jungen mindestens 75 Mi-
nuten jeden Morgen und Abend singend und tanzend im Kreis.
Bei diesem Call-and-Response stosst der Junge in der Mitte zuerst
einen Jubelruf aus und beginnt dann ein Lied, in das die anderen
einstimmen. Die Wichter dahinter achten darauf, dass alle die
gleichen Schritte machen. Das Foto zeigt ein seltenes Ereignis in
Kime: Die Jungen singen inmitten der Gemeinde. Normalerweise
tun sie dies auf einer Tanzfliche (kilombo) im Lager ausserhalb
des Dorfes, so dass die meisten Bewohner sie nur aus der Ferne
horen kénnen.

[Abb. 334] Toto (sieben Jahre alt) war der Jiingste in einem
Lager mit sechsundzwanzig Jungen, die im Durchschnitt vier-
zehn Jahre alt waren. Sein Vater hatte ihn gezwungen zu gehen,
weil ein Chief einen Sohn im Lager haben muss. Anfangs fiel es
dem Jungen schwer, die obszonen Lieder zu singen. Es war ihm
peinlich, dass seine Mutter ihn horen und seine Stimme erkennen
konnte. Doch nach wenigen Wochen hatte er Freude daran, die
unartigen Worte aus vollem Herzen zu rufen. Er entwickelte Kithn-
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heit (umbunzudi). Trotzdem suchten er und die anderen kleine-
ren Jungen ihre Miitter auf, wenn sie das Dorf fiir verschiedene
Rituale verkleidet besuchen durften, und hofften, dass diese sie
erkannten. Oft lachen und weinen die Miitter gleichzeitig nach
solchen Begegnungen. Einerseits sind sie beruhigt, ihre S6hne ge-
sund und munter zu sehen, andererseits sind sie traurig, nicht mit
ihnen sprechen zu kénnen. Die Erfahrung von Nihe und Trennung
zugleich macht ihnen bewusst, dass ihre S6hne ins Reich der Méan-
ner tibergegangen sind, das ausserhalb ihrer Doméne liegt.

Nach dem mimba, mit dem die Initianden bewiesen haben,
dass sie die Tanze fir die mukanda-Masken beherrschen, begin-
nen sie, die technisch schwierigeren Tanze fiir die Dorfmasken
(mbuya jia kifutshi) zu tiben — die wichtigsten der Pende-Masken,
die die Lebenden und die Toten feierlich vereinen. In dieser Zeit
reisen Schnitzer in der Region umher und bieten Masken zum
Verkauf an. Ausserdem geben die Chiefs Masken in Auftrag, die
in ihren Sammlungen noch fehlen.

Himmelheber hatte das Gliick, genau zu dieser Zeit im Land
der Pende anzukommen. Er erwarb eine Reihe unversehrter, far-
benprichtiger und einsatzbereiter Dorfmasken, wie kindjinga
[Abb. 341], kambanda [Abb.343] und kiwogyo [Abb. 350]. Die
Chiefs waren wahrscheinlich deshalb bereit, sie zu verkaufen,
weil sie die hohen Kosten der Zeremonien mit dem Erlés decken
wollten und wussten, dass sie genug Zeit hatten, die Masken zu
einem geringeren Preis zu ersetzen.

[Abb. 335] Das Ritual des «Beriihrens der Maske» fiihrte die
Jungen an die mukanda-Masken heran. Wiahrend eines der Ab-
schlussrituale vers6hnen sich die Initianden mit den Dorfmasken.
In Kende miissen die Initianden sich dafiir hinlegen, damit sie
nicht sehen konnen, was passiert. Einer der Wachter pinselt ihnen
eine Art Medizin auf den Riicken. Kipoko (der Chief der Dorf-
masken) [Abb. 351] tritt auf ihre Riicken, um die Wirbelsiule zu
stirken und Sperma aus dem Sack freizusetzen, der sich am unte-
ren Ende der Wirbelsdule befinden soll. Dann tippt er die Jungen
mit einem Fliegenwedel an und sein Assistent streicht Kaolinit
auf die Beine der Initianden.

Sobald alle gesegnet sind, schliesst das Ritual mit einem Test
der Ménnlichkeit der Jungen. Die Initianden stehen in einer Reihe
und einer nach dem anderen greift nach den Ohren von kipoko,
dem Chief der Dorfmasken, und nimmt einen Bissen vom Bord
der Maske (manchmal auch von der Spitze der Nase). Sobald der
Junge gegessen hat, muss er sich umdrehen und durch einen Spiess-
rutenlauf mit Peitschen preschen. Wenn er das schafft, ohne zu
stiirzen, wird er als reif fiir den Geschlechtsverkehr erachtet. Vor
lauter Angst erbricht sich manchmal ein Junge. Falls das passiert,
wird er aus der Gruppe genommen und muss das Ritual in einem
anderen Lager wiederholen, bevor er seine Reife erlangen kann.

Spiter am Nachmittag fithren die Initianden der Gemeinde
einige Tanze der Dorfmasken (mbuya jia kifutshi) vor (die peit-
schenden mukanda-Masken sind von diesem freudigen Ereignis
ausgeschlossen). Drei der #ltesten und versiertesten Initianden er-
schienen in vollem Kostiim und erhalten grossen Beifall fiir ihren
Auftritt. Um ein mukanda zu vollenden, miissen die Dorfmasken
tanzen. Einige Chiefs aber warten damit lieber ein paar Monate,
um der Gemeinde Zeit zur Erholung zu geben und um die Res-
sourcen fiir das drei- bis funftagige Spektakel zusammenzube-
kommen. Wenn sich dies iiber Monate hinzieht, kann die Strategie

Abb. 335

Z.S. Strother

Kipoko-Maske beim kibetelo-Ritual
wihrend der Initiation beim mukanda
von Chief Kende.

Ndjindji, 9.8.1987

Z.S. Strother

Abb. 336

Z.S. Strother

Elefantenjagd

Mukanda des Chief Kende Kakele
Ndjindji, 11.8.1987

Z.S. Strother

Abb. 335
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nach hinten losgehen, denn die Initianden gelten erst dann als voll-
standig initiiert, wenn sie von der kipoko-Maske gegessen haben.

[Abb. 336] Den Initianden wird gesagt, dass das mukanda
erst enden kann, wenn sie einen Elefanten erlegt haben. Gegen
Ende marschieren die Jungen aus dem Lager, das inzwischen auf
seine maximale Grosse angewachsen ist, in den Wald, wo sie auf
den «Elefanten» treffen: einen Schirmbaum (musengedi). Sie er-
fahren, dass «den Elefanten toten» in Wirklichkeit bedeutet, den
Baum zu féllen und rund um die Uhr im Geheimen Feuer am Bren-
nen zu halten, um den Stamm zu trocknen, damit er als Sprech-
trommel dienen kann. Die Jungen sammeln auch die Blétter des
Baums, um sie einem Medikament beizugeben, das ihre Potenz
gewihrleistet.

Kidinda, der Junge rechts, ist zum mukanda von zuhause da-
vongelaufen, als er Lieder horte, die die Nicht-Initiierten verspot-
ten. Sein Vater schlug vor, eine Geldstrafe zu zahlen, um ihn aus
dem Lager zu holen. Sein Argument war, dass er Kidinda brauchte,
damit dieser auf seine Geschwister aufpasste. Doch alle wussten,
dass der wahre Grund der war, dass die Familie zu den Malembis-
ten gehorte (einer charismatischen protestantischen Konfession),
die sich der Initiation widersetzten. Wahrscheinlich hétte der
Chief zugestimmt, aber die Lagerbetreuer drohten mit einem
Streik, und der Junge selbst weigerte sich hartnéckig zu gehen. Er
erwiderte seinem Vater: 1.) Du bist fiir das Kinderhiiten zustindig,
2.) du konntest Kinder bekommen, weil du selbst initiiert wurdest,
und 3.) es ist deine Kirche, nicht meine! Die Angelegenheit kam
vor Gericht, aber ohne die Zustimmung des Jungen konnte nichts
geschehen. Obwohl er kein begnadeter Tanzer war, hat Kidinda
hart daran gearbeitet, die Lieder und Ténze zu lernen. Bei der Ab-
schlusszeremonie iibertraf er sich selbst und erhielt grossen Bei-
fall von der Menge.

[Abb. 337] EIf Tage spiiter, als der «Elefant» bereit war, wurden
die Nicht-Initiierten in ihren Hausern eingesperrt. Bis zu vierzig
Minner mit Stocken schlossen sich den Initianden an, um den tro-
ckenen Baumstamm die Nacht hindurch als Trommel zu spielen,
wobei sie tranken und Kriegslieder sangen.

Doch bevor die Méanner damit anfingen, sammelten die Lager-
betreuer die Maskenkostiime und Kopfstiicke und liessen die Ini-
tianden das gesamte Stroh um das Lager herum aufkehren und auf
das Dach des Hauses werfen. In dieser Phase gab es 1987 einmal
einen heftigen Streit. Die jungen Ménner, die das Lager leiteten,
wollten den Regeln getreu alle Masken ins Feuer werfen. Die Vi-
ter aber meinten, man solle die Masken in Leinenséicke versteckt
heimlich verkaufen, um die Kosten fiir das Lager zu decken.

Nachdem der Gesang beendet war, ssmmelten die Organisato-
ren einige trockene Holzstiicke und versteckten sie stellvertretend
fiir die Masken in Leinensicken. Sie hatten fiir die Zeremonie eine
mondlose Nacht gewéhlt, und als der Ausbilder den «Elefanten»
und das Haus in Brand setzte, entstand eine beeindruckende Feu-
ersbrunst, deren Hitze man auf dem Gesicht spiiren konnte. Als
man die Sécke in die Flammen warf, zerplatze das trockene Holz
zischend und knallend in einem Funkenregen.

Warum entscheidet man sich 2018 fiir ein mukanda? Wah-
rend die katholische Kirche das mukanda im 20. Jahrhundert
ablehnte, haben es viele ihrer Vertreter in den 2000er-Jahren
angenommen und manchmal sogar Abschlussfeiern organisiert.
Die charismatischen kongolesischen Kirchen (églises de réveil)

hingegen verfolgen eine harte Linie und exkommunizieren El-
tern, die ihren S6hnen die Teilnahme erlauben. Auch viele junge
Minner selbst wenden sich gegen das mukanda, weil sie darin
keinen wirtschaflichen Wert erkennen. Die Jungen, die das mu-
kanda weiterhin verlangen, tun dies, um nicht gehénselt zu wer-
den. Sie wollen vor den mukanda-Masken nicht davonlaufen
miissen und einige wiirden gern selbst die Dorfmasken tanzen
diirfen. Nicht zuletzt muss ein Junge initiiert werden, um Chief
einer Linie oder eines Dorfes werden zu konnen. Es fillt auf, dass
einige der Lager trotz des wachsenden Widerstands weitaus gros-
ser sind als Ende der 1980er-Jahre. In Kende, das 1987 etwa 20
Jungen beherbergte, waren es 60 im Jahr 2000 und 46 im Jahr
2011. Selbst 2018, in einer Zeit grosser Unsicherheit in der Region,
verzeichneten die Lager zwischen 13 und 32 Jungen. Eines hat sich
gegeniiber den 1980er-Jahren gedndert: Heute sind Chiefs und
Viter fiir die Einleitung der meisten Lager verantwortlich und
nicht mehr die Jungen selbst.

Warum entscheidet man sich also fiir ein mukanda? Erstaun-
licherweise haben nur zwei der vielen Menschen, die im Lauf der
Jahre dazu befragt wurden, das genannt, was die Jungen tatséch-
lich die meiste Zeit tiber tun: singen. In den Jahren 1987 und
1988 nahm ich 85 bis 120 verschiedene Lieder in jedem der bei-
den von mir besuchten Lager auf. Mit einigen wird geneckt («Wer
im Dorf bleibt, ist ein Kind!»), viele vermitteln moralische Inhalte
durch Geschichten von Vogeln und anderen Tieren, einige sind
unverschamt schliipfrig, und die denkwiirdigsten sind historische
Lieder mit eindringlichen Melodien wie zum Beispiel dieses:

Ngenze a Panda udi kale ku mbongo ya Loange,

Muna Munzadi wamakana ha pambu ya Khoyi,

Ita ngayisha mu Mbinda. Tsumienu ngenji, jiyile
Makumbi a Lubunda,

Wasala kungima.

Mbimbi tsuayidile kilako, Makumbi a Panda azuele mi-
longa, mbimbi tuaitshikina.

Kisanga kia Muna Mumbanda!

Mit der Stimme eines Gesandten von Chief Kisanga:

Ngenze a Panda ist schon flussabwérts gefahren,

Das Kind von Munzadi hielt an der Kreuzung bei Khoyi,
Ich verliess den Krieg in der Savanne Mbinda [an der
Grenze]. Schick jemanden los, damit er Makumbi a
Lubunda holt,

der zuriickgeblieben ist.

Wir hatten uns auf das geeinigt, was Makumbi a Panda
sagte, was er sagte, war das, was wir tun wollten.
Kisanga, Kind von Mumbanda!

Wenn Ausldnder das mukanda rechtfertigen wollen, beschreiben
sie es manchmal als «Schule». Die Situation ist aber weitaus kom-
plexer. Ja, die Jungen lernten die Lieder zu singen, wihrend sie
sich auf ihre Tanzschritte konzentrierten. Dennoch stellte sich
heraus, dass die Worte ihnen genauso rétselhaft waren wie den
Autoren dieses Aufsatzes. Auch hat niemand versucht, den Initi-
anden das Lied zu erkldren. Stattdessen wurden die Jungen un-
bewusst in Tonbandgerite fiir die Gemeinde verwandelt.
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Abb. 337

Z.S. Strother

Theoretisch wird am Ende eines
mukanda alles zerstort. Ein Wichter
beobachtet das Feuer und stellt

sicher, dass niemand etwas herausholt,
bevor es zu Asche wird.

Mukanda von Chief Kende Kakele
Ndjindji, 23.8.1987

Z.S. Strother

Abb. 338

Z.S. Strother

Die Kinder werden von den Masken
des mukanda noch immer angezogen.
Hier spielen einige mit einer Widder-
maske eines fritheren mukanda, die
versteckt war, um sie bei Gelegenheit
zu verkaufen. Friiher wire sie am Ende
der Initiation verbrannt worden.
Nyanga, 6.1.2007, digitale Fotografie
Z.S. Strother

Abb. 339

Marvin Goertz

Der Bildhauer Mashini Gitshiola
zeigt Bilder von sich selbst vor einem
Publikum.

Nyoka-Munene, Januar 2007,

digitale Fotografie

Marvin Goertz
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Wihrend die Jungen nichts iiber die Geschichte erfahren, von
der die Lieder erzihlen, sind es eher die Zuhorer in den Dorfern,
die fragen: Wer oder was war «Ngenze a Panda»? Von welchem
Krieg sprechen wir? Nachdem der Stress der Initiation vorbei ist,
lernen die Interessierten, dass die Méanner von Kisanga einmal
zugestimmt hatten, gegen das Volk der Kombo-Kiboto in den
Krieg zu ziehen. Im letzten Moment jedoch zerstreuten sich die
drei Befehlshaber und hielten sich nicht an den Plan von Makumbi
a Lubunda, so dass der Chief selbst get6tet wurde.

Auch wenn das Lied sich auf einen tatsdchlichen Konflikt be-
zieht (wahrscheinlich im spiten 19. Jahrhundert), beinhaltet es
einen moralischen Appell: Schmiedet einen Plan und haltet zu-
sammen, oder ihr werdet verlieren. Im Alltag wird das Lied vor
Gerichtsverfahren gesungen, wenn Zeugen sich gegenseitig daran
erinnern: Wir haben uns auf eine Sichtweise geeinigt, wir bleiben
dabei, oder wir werden verlieren.

Meist wird das mukanda wertgeschitzt, weil es eine Ver-
wandlung hervorbringt. In den 1980er-Jahren sagten viele, dass
die Daseinsberechtigung des mukanda darin bestehe, dass es die
Jungen kutema mache, also aufmerksam, einfallsreich, belastbar,
fleissig, unabhéngig und in der Lage, den eigenen Lebensunter-
halt zu verdienen. Im Jahr 2018 fand Nzomba durch ausfiihrliche
Interviews heraus, dass viele Eltern glaubten, «dass die Uneinge-
weihten nicht wach sind (éveillés): Sie haben nicht den Mut sich
zu dussern oder Projekte anzustossen, sie haben keine Ausdauer,
keinen Mut und keine Kithnheit. Manche Familien glauben, dass
man diese Qualitdten nur in der Praxis erwirbt. Und dass diese
Eigenschaften dem Jungen helfen werden, sich und seine Familie
zu verteidigen [...], weil der Initiierte nicht vor einer Situation
zuriickschrecken wird, nachdem er im Namen seiner Generation
einen Eid geschworen hat.» Viele Eltern teilen die Ansicht, dass
nicht-initiierte Jungen «schiichtern, unfertig, faul, stumpf sind
und lieber in der Nédhe ihrer Miitter und Schwestern bleiben. Sie
meiden andere Gruppen von Jungen und kénnen vor einer Men-
schenmenge nicht fiir sich selbst sprechen.»

Zuerst erscheinen die mukanda-Masken Kindern in Albtrau-
men, dann aber locken und necken die Kinder sie [Abb. 338], und
die Jungen werden schliesslich Gelegenheit haben, sie zu beriih-
ren — ein Akt, der sprachwissenschaftlich identisch ist mit «Ver-
antwortung iibernehmen». Chief Malombo Kalongela zufolge ist
das mukanda wichtig, weil es junge Manner aus verschiedenen
Familien zusammenbringt und sie lehrt zusammenzuhalten, wih-
rend sie intensive Erfahrungen teilen und verhandeln. Die Kon-
frontation mit den Masken ist dabei von zentraler Bedeutung.

HINWEIS ZUR FOTO-RECHERCHE

Z.S. Strother — Die Fotografien in diesem Essay wurden als
Dokumentation fiir zukiinftige Publikationen und Diavortréige
konzipiert. Ich habe eine Nikon F3 benutzt. Mehrere Fotografen
hatten mir die Verwendung von Kodachrome-Diafilmen emp-
fohlen, weil diese besonders empfindlich fiir Rot und Griin sind
und der roten Erde und dem iippigen Laub der Tropen schmei-
cheln. Die meisten Fotos in diesem Essay wurden daher mit Koda-
chrome aufgenommen; am Ende musste ich jedoch einige Rollen
wegwerfen, weil es ein «langsamer» Film ist und die Maskentéinze



und andere anstrengende korperliche Aktivitdten meist spit am
Tag angesetzt sind, wenn es bereits kiihler ist. Ektachrome war
«schneller» und an bedeckten Tagen unerlisslich, hat aber einen
Blaustich.

Es gab keine Fotolabore fiir Farbfilme im Land. Nzomba
Dugo Kakema arbeitete damals als wandernder Portrétfotograf
und musste seine Schwarz-Weiss-Filme einzeln nach Kinshasa
schicken, um sie dort entwickeln zu lassen. Bei der Durchsicht
seiner Abziige und Negative konnte ich erkennen, dass die Labore
ihre Chemikalien streckten, um Geld zu sparen. Kamen Bestel-
lungen dort an, wenn die Chemikalien bereits verbraucht waren,
dann war die Qualitiat des Negativs und ihrer Abziige diirftig.
Also war klar, dass meine Filme zur Entwicklung aus dem Land
geschickt werden mussten.

Eine unerwartete Heimreise am Ende eines Jahres ermog-
lichte es mir, meine Fotos zum ersten Mal zu sehen, und besté-
tigte, dass der Schwarz-Weiss-Negativfilm die monatelange Lage-
rung unter tropischen Bedingungen vor und nach der Belichtung
besser tiberstanden hatte. Fiir die meisten meiner Arbeiten habe
ich mich daher auf Schwarz-Weiss-Filme verlassen. Ich nahm
frankierte Versandtaschen mit, die an Labors in Europa und den
USA adressiert waren, und wartete monatelang, bis ich jemanden
traf, der das Land verliess, um ihn dann zu bitten, die Filme fiir
mich aus dem Ausland an die Labors zu schicken.

In den spiten 1980er-Jahren verpflichtete das Mobutu-
Regime jeden Erwachsenen, ein Foto auf seinem Personalausweis
anzubringen. Die Nachfrage nach Portritfotos war entsprechend
gross und die Menschen waren an die lange Verzégerung zwi-
schen Aufnahme und Lieferung der Fotos gew6hnt. Fiir ihre eige-
nen Portrits bevorzugten sie sorgfiltig gewihlte Posen in Ganz-
figur. Die meisten Menschen freuten sich, fotografiert zu werden,
und lehnten es selten ab. So war es auch noch 2007 bei einem
Folgebesuch. Gelegentlich zogerte eine Person, weil sie Ritual-
oder Arbeitskleidung anhatte und befiirchtete (wie eine Frau es
formulierte), dass «die Menschen in Amerika denken werden,
dass ich arm bin». Sie waren jedoch einverstanden, als ich ihnen
versprach, die Umsténde zu erkliren (die Raubkopien meiner
Fotos im Internet erschweren es, dieses Versprechen zu halten).
Gelegentlich fragte sich ein junger Chief, ob ein bestimmtes Ob-
jekt oder ein bestimmter Ort fotografiert werden sollte, aber
seine Altesten waren immer einverstanden und fragten: «Was
macht das schon?» Beim mukanda gab es damit nie Probleme. Die
Chiefs und Altesten hatten ihre Erlaubnis gegeben. Die Disziplin
und emotionale Intensitdt wihrend der Rituale fithrten dazu,
dass die Initianden und Organisatoren meine Anwesenheit selten
zu bemerken schienen, weil sie sich vollig auf den jeweils néchs-
ten Schritt konzentrierten.

Es beschamt mich, wie lange es aufgrund der Probleme beim
Forschen in einer Sperrzone gedauert hat, bis die von meinen
Gastgebern gewiinschten Vero6ffentlichungen vorgelegt werden
konnten. Im Jahr 2007 nahm ich so viele Abziige wie moglich
mit, und die Bekannten von damals schwelgten nostalgisch in den
Bildern von sich in der Jugend und wollten der jiingeren Gene-
ration zeigen, warum die Kunst und Kultur der Pende (ima jia
Apende) wertgeschitzt werden sollte [Abb. 339]. Nzomba und ich
freuen uns darauf, ihnen Exemplare des vorliegenden Katalogs
iiberreichen zu konnen.
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Abb. 347 Abb. 348
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Abb. 349

Abb. 351
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Abb.350.1

Abb. 350.2

Abb. 340

Hans Himmelheber

Hinter der Maske ist das lange Gebdude
des Beschneidungslagers zu erkennen
Pende-Region, 1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-27

Abb. 341

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Maske mit Federn kinjinga/munyangi
Vor 1939, Holz, Farbpigmente,

Federn, Kaurischnecken und Textilien,
69x42x62cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 30
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 342

Hans Himmelheber

Auftritt einer Maske auf Stelzen
Pende-Region, 1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 192-4 bis 192-6

Abb. 343

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Maske mit Frauengesicht, kambanda
Vor 1939, Holz, Farbpigmente, Pflanzen-
fasern und Messingnigel, 32 x 35% 30 cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 21a
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 344

Kiinstler der zentralen Pende-Region
Minnliche Maske

Vor 1939, Holz, Farbpigmente

und Pflanzenfasern, 40 X 26 X 24 cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 20
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 345

Kiinstler der Kwilu-Pende-Region
Maske gitenga

Vor 1939, Rattan, Raffia, Federn,

94 x64 x12cm

Museum der Kulturen Basel, ITI 9178
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 346

Hans Himmelheber

Grosse, weisse Augen waren mit
entfesselter Wut gleichgesetzt.
Pende-Region, 24.5.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 190-29

Abb. 347

Hans Himmelheber

Auftritt einer mbuya-Maske

mit Blidttern und Raffiagewand
Pende-Region, 1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 192-12 bis 192-14

Abb. 348

Kiinstler der zentralen Pende-Region
Minnliche Maske

Vor 1939, Holz, Farbpigmente und Pflan-
zenfasern, 31x23x17cm

Museum Rietberg Ziirich, 2016.152
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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Abb. 349

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Horizontale Maske kiwoyo

Vor 1939, Holz, Farbpigmente

und Pflanzenfasern, 64 x18 x 22 cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 18
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 350

Kiinstler der zentralen Pende-Region
Horizontale Maske im Stil von giwoyo
Vor 1939, Holz, Farbpigmente

und Pflanzenfasern, 53,5 x 22 x 37cm
Museum Rietberg Ziirich, HH 17
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 351

Kiinstler der 6stlichen Pende-Region
Stiilpmaske kipoko

Vor 1939, Holz, Farbpigmente,
28,5x30%35cm

Museum Rietberg Ziirich, 2016.151
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

INITIATIONSMASKEN DER PENDE: KUNST, UM AUS JUNGEN
MANNER ZU MACHEN — Hans Himmelheber hielt sich 1938/
1939 gerade zu der Zeit im Kongo auf, als das nur alle zehn Jahre
stattfindende mukanda-Ritual in der Pende-Region durchgefiihrt
wurde. Die Jungen lebten getrennt von ihren Miittern und abseits
der zivilisierten Welt der Dorfer im Busch, erlernten Ténze, Lie-
der oder handwerkliche Fahigkeiten, eigneten sich aber auch ein
den Ménnern vorbehaltenes geheimes Wissen an. Am Ende der
gemeinschaftlichen Erfahrungen waren die Jungen auf ihre Rolle
als Ménner in der Gesellschaft vorbereitet. Verschiedene Masken-
typen begleiteten die Jungen wihrend der langen Zeit der Prii-
fungen und Gefahren.! Hans Himmelheber besuchte die Lager, in
denen die Beschneidungen durchgefiihrt wurden, und fotogra-
fierte die Ténze der Maskengestalten [Abb. 340/342]. Da die Mas-
ken nach der Benutzung als wertlos angesehen wurden, konnte er
ganze Serien der rot leuchtenden Initiationsmasken erwerben.

Bei den Pende lassen sich weibliche, mdnnliche und hyper-
méannliche Masken unterscheiden.2 Das Feminine wird als fried-
voll, selbstkontrolliert und sozial idealisiert. Ménnlich sind Hitze,
Kreativitidt und starke Emotionen — bis hin zu unkontrollierter
Wut und Aggression im Fall des Hypermaskulinen. Diese Charak-
terziige sind auch in den Masken erkennbar. Die weibliche Maske,
die hier abgebildet ist, hat eine flache Stirn, runde Augenbrauen
und vor allem den zanze genannten Blick mit den gesenkten Li-
dern, der als besonders schoén und verfithrerisch galt [Abb. 343].
Im Gegensatz dazu vermittelt die ménnliche Maske einen aggres-
siven Eindruck [Abb. 344]: Das Gesicht ist eckig und kantig, die
Augen lugen unter den Lidern wachsam hervor und die Lippe ist
geschiirzt, als ob die Maske — so die Interpretation der Pende -
gleich losbriillen wollte.

Eine Maske, vor der man sich weit mehr in Acht nehmen
musste, ist die gitenga-Maske in Form einer Scheibe [Abb. 345].
Die runden, offenen Augen wurden als «geféhrlich» beschrieben.
Wie alle Initiationsmasken mit einer Gerte bewaffnet, hatte die
gitenga-Maske neben sozialen auch polizeiliche Aufgaben und
konnte die Initianden und Dorfbewohner bei Regelverstssen be-
strafen. Die pumbu-Maske der 6stlichen Pende war besonders
michtigen Chiefs vorbehalten und wirkte aufgrund der weit auf-
gerissenen Augen ausserordentlich furchterregend [Abb. 346].

Auf Fotografien ist zu erkennen, dass viele Pende-Masken wie
diese méannliche Maske [Abb. 348] entgegen unseren Sehgewohn-
heiten horizontal getragen wurden. Dies trifft auch auf die kiwoyo-
beziehungsweise giwoyo-Masken zu [Abb. 349/350]. Von west-
lichen Betrachtern oftmals als Bart missverstanden, handelte es
sich bei letzteren um die Darstellung eines wie zur Beerdigung
horizontal aufgebahrten Leichnams. Dieser Maskentyp wurde
naturgemaiss mit dem Reich der Toten assoziiert.

Zu den wichtigsten Dorfmasken der ostlichen Pende gehdren
die kipoko-Aufsatzmasken der Chiefs [Abb. 351]. Kipoko tanzte
zu wichtigen Gemeinschaftsritualen wie der Ernennung eines
neuen Dorfchefs und stand fiir die Verbindung zur Welt der To-
ten. Aber auch in den Beschneidungslagern spielte kipoko eine
wichtige Rolle. Am Ende der Initiation mussten sich die jungen
Knaben vom Rand der imposanten Maske etwas zu essen schnap-
pen, der ultimative Test, um danach als vollwertige Méanner in die
Gesellschaft aufgenommen zu werden. — Michela Oberhofer

1 Strother, 1988.
2 Siehe hierzu Strother, 2008, S.23-28.
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Abb. 352

Kiinstler der zentralen Pende-Region
Maske mbangu

Vor 1939, Holz, Textil- und Pflanzen-
fasern, Farbpigmente, 31x21x13 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 25
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 353

Steve Bandoma

Papotage

Aus der Serie Opium

2016, Acryl, Tinte und Collage,
180x120cm

Galerie MAGNIN-A, Paris

Abb. 354

Aimé Mpane

La Demoiselle Picasso-Minso

2018, Acryl und Mischtechnik auf Holz,
31x32%x7cm

NOMAD GALLERY, Briissel
Sammlung Aimé Mpane

Abb. 355

Aimé Mpane

La Demoiselle Picasso-Mputu

2017, Acryl und Mischtechnik auf Holz,
31x32%x7cm

NOMAD GALLERY, Briissel
Sammlung Aimé Mpane
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LICHT- UND SCHATTENSEITEN: DIE PENDE-MASKE MBANGU
IN DER ZEITGENOSSISCHEN KUNST — Eine der bekanntes-
ten, aber zugleich ungewohnlichsten Masken ist die sogenannte
mbangu-Maske der zentralen Pende. In der Kunst Afrikas ist das
eine der seltenen Masken, die asymmetrisch gestaltet wird [Abb.
352]. Die Initiationsmaske lebt von dem starken Schwarz-Weiss-
Kontrast. Mbangu wurde mit Krankheit, Ungliick und korperli-
cher Unzulinglichkeit assoziiert, was auf Hexerei zuriickgefiihrt
wurde.! Mund, Nase und Auge auf der dunklen, «kranken» Seite
sind verzerrt. Demgegeniiber zeigt die weisse Seite typische
Merkmale einer mdnnlichen Pende-Maske wie die markante Stirn
und die ausgeprigten Wangenknochen — Sinnbilder fiir Kraft und
Gesundheit. Mbangu war «verhext», suchte aber zugleich nach
dem Ursprung des Ubels. Mit ihrer zugleich harmonischen und
asymmetrischen Gestaltung stand mbangu fir Krankheit und
Heilung, fiir Leiden und Hoffnung zugleich.

Sowohl der kongolesische Kiinstler Steve Bandoma als auch
sein Landsmann Aimé Mpane beziehen sich in ihren Kunstwerken
auf diesen aussergewohnlichen Maskentyp. In seinem Gemaélde
Papotage («Geschwiitz») aus der Serie Opium hinterfragt Steve
Bandoma die Missionierung der kongolesischen Bevolkerung
vom 15. Jahrhundert bis heute [Abb. 353]. Mit dem Titel und dem
Motiv der mbangu-Maske kritisiert er die Doppelgesichtigkeit
und Heilsversprechen der Kirche. Statt Austausch und Synkretis-
mus verlangten die Missionare oftmals die Abkehr von traditio-
nellen religiosen Praktiken. Damit einher ging leider die Zersto-
rung von alten Masken und Figuren, was auch Hans Himmelheber
auf seiner Reise dokumentierte.

In seiner Serie Demoiselles erschuf der Kiinstler Aimé Mpane
doppelgesichtige Portrits, die auf der Vorder- und Riickseite des
Trigermaterials zu besichtigen sind [Abb. 354/355]. Aus mehre-
ren Schichten Sperrholz entstehen dreidimensionale Gesichter,
die sich unter anderem auf Masken der Pende beziehen. Wihrend
die geschnitzten Gesichter auf der einen Seite an Topografien und
Reliefs einer Landschaft erinnern, spielen die kraftigen Farben
und abstrakten Formen der anderen Seite auf den Kubismus an.
Mit dem Titel stellt Aimé Mpane einen direkten Bezug zu Picassos
ikonischem Bild Les Demoiselles dAvignon von 1907 her, fiir das
afrikanische Masken als Vorbild dienten. Mpane zollt Picasso
Tribut, kommentiert aber zugleich kritisch die Aneignung der
Kunst Afrikas durch die Avantgarde. Indem die Betrachterinnen
und Betrachter von beiden Seiten durch die Masken blicken kon-
nen, stellt sich die Frage, was Vorder- und Riickseite, was 6ffent-
lich und verborgen ist. Michaela Oberhofer

1  Strother, 2008, S. 27f.
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Abb. 356

Hans Himmelheber

Auftritt der Maske hemba

Kiala, 24.6.1938, SW-Negative

Museum Rietberg Ziirich, FHH 157-38 bis
FHH 157-41

Abb. 357

Kiinstler der Suku-Region

Maske mit Vogelaufsatz

Um 1900, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 70 x 35 x48 cm
Museum Rietberg Ziirich, RAC 506
Geschenk Eduard von der Heydt

Abb. 358

Kiinstler der Suku-Region

Helmmaske mit Antilope

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 57 %45 x47cm

Museum Rietberg Ziirich, EFA 2
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 359

Kiinstler der Suku-Region

Helmmaske

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 49 x 35x41cm

Museum Rietberg Ziirich, EFA 1
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 360

Kiinstler der Suku-Region

Helmmaske

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, ca. 40 x50 x50 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 4
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 361

Katomi aus Kapuna

Maske kambaandzya zum Schutz

Vor 1939, Ankauf in Kingulu,

Holz, Pflanzenfasern, Farbpigmente,
28x60%x46cm

Museum Rietberg Ziirich, 2019.430
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 362

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Kegelaufsatz

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, ca. 80 x 60 x50 cm
Museum Rietberg Ziirich, 2019.429
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 363

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit 5-zackigem Aufsatz

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 54 x51x32cm

Museum Rietberg Ziirich, 2019.428
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber
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Abb. 364

Mukelenge Yamfu aus Moanauta
Maske ndeemba

Vor 1938, Holz, Raffiagewebe, Federn,
weisse, schwarze und blaue Pigmente,
50x50%x49cm

Museum der Kulturen Basel, ITI 1337
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 365

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Hérnern, kisokolo

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 36 x 60 x50 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 26
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 366

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Paar beim Liebesspiel

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 67%41x35cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 28
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 367

Hans Himmelheber

Maske mbala mit Fahrrad
Yaka-Region, 1938, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 168-12

Abb. 368

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Paar beim Liebesspiel
Friihes 20. Jahrhundert, Holz, Bastge-
flecht, Pflanzenfasern, 100 X 30 x 30 cm
Privatsammlung Lausanne

John Torres Jr.

Abb. 369

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Tieraufsatz

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 90 X 56 X 44 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 29
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 370

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit Augen auspickenden Vogeln
Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 60 x 50 x 20 cm

Museum Rietberg Ziirich, 2018.7
Geschenk Martin Himmelheber
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 371

Kiinstler der Yaka-Region

Maske mit zwei Figuren

Vor 1938, Holz, Pflanzenfasern,
Farbpigmente, 77 x44 x 43 cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 27
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

EINE MOMENTAUFNAHME DER KUNSTLERISCHEN PRAXIS
UM 1938: DIE MUKANDA-MASKEN DER YAKA — Bereits zu
Beginn seiner Reise traf Himmelheber 6stlich von Kinshasa auf
die Téanze, die im Zusammenhang mit dem mukanda-Lager der
Yaka aufgefithrt wurden. In diesen Lagern durchliefen Knaben
wihrend eines Jahres ihre Initiation und wurden dabei zu voll-
wertigen Ménnern. Sie lernten handwerkliche Fertigkeiten und
iibten sich im Tanzen und Singen. Der Kiinstler kalaueni stellte
fiir jedes Lager drei bis elf Masken her, die danach mit Ausnahme
des Anfiihrers immer paarweise auftraten. Getanzt wurden sie
von Neuinitiierten mit privilegiertem Status. Himmelheber konnte
nicht nur eine dichte Fotodokumentation dieser Tdnze aufneh-
men, sondern auch Maskenensembles erwerben. Diese bestanden
aus ganz unterschiedlichen Masken, von gesichtslosen, die voll-
stindig aus Raffia gearbeitet waren [Abb. 361], iiber solche mit
geschnitzten Holzgesichtern und einfachem Kopfschmuck wie
antennenartigen Fortséitzen [Abb. 362/363] und Federn [Abb.
364] bis hin zu gehérnten Masken [Abb. 365]. Als Kostiim trugen
die Maskengestalten Tanzhemden aus Schnurgeflecht [Abb. 32].
Bei den Ténzen traten zuerst diese schlichteren Masken auf [Abb.
59]. Die grosste und schonste Maske mbala erschien zum Schluss
des Auftrittes und war die Maske des Anfithrers. Mbala waren
die absoluten Publikumslieblinge und sollten die Zuschauer
durch iiberraschende Szenen, die mit Marionetten auf dem Kopf-
teil nachgestellt waren, verbliiffen. Dabei liessen sich die Kiinstler
von Sex, Humor und dem aktuellen Zeitgeschehen inspirieren.
Himmelheber erwarb beispielsweise Masken, die ein Paar beim
Liebesspiel [Abb. 366/368] zeigt. Auch moderne Sujets waren
beliebt und Himmelheber fotografierte auch eine Maske mit Velo-
fahrer [Abb. 367]. Humor spielte bei der Auswahl der Sujets fiir
mbala-Masken eine grosse Rolle. Beliebt waren Parodien von
Kolonialbeamten, wie ein agent sanitaire auf seinem Motorrad,
ein Krankenpfleger am Mikroskop oder ein anderer Arztgehilfe,
der eine Frau auf einem Gynikologenstuhl untersucht [Abb. 371].1
Eine Entdeckung stellt die Maske mit seitlich am Gesichtsstiick
geschnitzten Vogeln dar, die der Maske die Augen auspicken
[Abb. 370]. Dieses Motiv war bis anhin noch nicht fiir die Yaka
beschrieben worden und zeugt vom Erfindungsreichtum der
Kiinstler. Die Yaka-Kiinstler erschufen fiir jedes mukanda-Lager
neue Masken; insofern stellen die von Himmelheber erworbenen
Maskenensembles eine Momentaufnahme des kiinstlerischen
Schaffens im Jahre 1938 dar. — Nanina Guyer

1 Himmelheber, 1939a, S. 11.
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Abb. 372

Kiinstler der Chokwe-Region

Weibliche Maske pwo

Vor 1939, Holz, Farbpigmente,
Pflanzenfasern, Eisen, Kupferlegierung,
34x19%21cm

Museum Rietberg Ziirich, 2019.423
Ankauf mit Mitteln des Rietberg-Kreises
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 373

Hans Himmelheber
Maskengestalt pwo

Vermutl. nérdliche Suku-Region,
1938/39, SW-Negative

Museum Rietberg Ziirich,

FHH 173-15, FHH 173-35

Abb. 374

Kiinstler der Chokwe-Region

Maske mit Periicke

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,
29x24x12cm

Museum Rietberg Ziirich, HH 16
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 375

Hans Himmelheber

Kauernde Maskengestalt pwo
Vermutl. nérdliche Suku-Region,
1938/39, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 172-7

Abb. 380
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Abb. 376

Hans Himmelheber

Zwei Wichtermasken chihongo

am Eingang des mukanda-Lagers
Vermutl. nérdliche Suku-Region,
1938/39, SW-Negativ

Museum Rietberg Ziirich, FHH 174-2

Abb. 377

Kiinstler der Chokwe-Region

Maske chihongo

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern,

Harz, Farbpigmente, 55 x42 x 33 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 5
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

Abb. 378

Hans Himmelheber

Wichtermaske chihongo

Lele-Region, 6.1.1939, SW-Negativ
Museum Rietberg Ziirich, FHH 178-36

Abb. 379

Hans Himmelheber

Tanz der Wichtermaske chihongo
Lele-Region, 6.1.1939, SW-Negative
Museum Rietberg Ziirich,

FHH 179-13 bis 179-20

Abb. 380

Kiinstler der Chokwe-Region

Maske chihongo

Vor 1939, Holz, Pflanzenfasern, Harz,
Federn, Farbpigmente, 58 X 58 x 34 cm
Museum Rietberg Ziirich, EFA 29
Geschenk Barbara und Eberhard Fischer
Erworben von Hans Himmelheber

DIE SCHONE UND DAS BIEST: MASKEN DER CHOKWE — Mit
der Kolonialisierung verschwand die Tradition der Chokwe,
wohlhabende Manner im Stil des Kulturhelden Chibinda Ilunga
als holzerne Figuren zu verewigen [Abb. 7]. Stattdessen konzen-
trierten sich die Kiinstler auf die Produktion von Masken. Wir
kennen zwei unterschiedliche Maskentypen: Tanzmasken, deren
Gesichtsstiicke in einem naturalistischen Stil aus Holz geschnitzt
sind, sowie die aus Harz geformten Wachtermasken der mukanda-
Lager.

Hans Himmelheber traf wihrend seiner Reise immer wieder
auf diese verschiedenen Maskengestalten der Chokwe, fotogra-
fierte ihre Auftritte, erwarb Masken und befragte deren Erschaf-
fer. Er notierte dabei auch deren Namen: Maliboka aus Kambaga-
nungu, Allone aus Sakuhindika, Mamukepe.! In diesen Interviews
macht Himmelheber eine fiir die Kunstgeschichte bedeutende
Entdeckung. Bei den pwo-Tanzmasken, die mit ihren anmutigen
Gesichtsziligen, den Tatowierungen und der Frisur die ideale Frau
verkorperten, handelt es sich um eine Art Halbportrit, weil die
Proportionen einem realen Frauengesicht nachempfunden sind
[Abb. 372/373/375]. Ein Kiinstler erzihlte Himmelheber, wie er
sich diese Masse erschlich, ohne dass die Frau etwas davon mit-
bekam. Er gehe, so der Kiinstler, zu einem hiibschen Médchen und
sage: «Oh, dein Gesicht ist viel langer als das meine.» Diese pro-
testiere dann, man messe mit einem Zweigchen nach, und so habe
er schon sein erstes Mass. Es folge der Abstand zwischen den Au-
gen, zwischen Nase und Mund usw. «Wenn ich so schon meine
Frau, meine Verlobte und meine Freundin portritiert habe»,
sagte einer der von Himmelheber befragten Kiinstler, «so kann
ich auch mal die Frau eines andern zum Vorbild nehmen. Ich bitte
dann ihren Mann, mir die Masse zu beschaffen.»?

Pwo, die ideale Frau, wird von einem Mann getanzt. Dazu trigt
er ein gewobenes Ganzkorperkleid und einen kiinstlichen Busen.
Einmal hat Himmelheber sogar einen Ténzer gesehen, der «a la
mode de la mission» seine Holzbriiste keusch mit einem Chiffon-
Tiichlein verhiillt hatte [Abb. 373].23 Solche Tanzmasken kénnen
auch Minner darstellen und sind dann in der Regel eckiger ge-
schnitzt. Himmelheber erwarb eine von ihnen, auf der merkwriir-
digerweise aber eine sorgfiltig gearbeitete Frauenperiicke befes-
tigt ist [Abb. 374].

Der zweite Maskentyp der Chokwe, chikongo, wurde in den
mukanda-Lagern aus geschwirzter Harzmasse und Pflanzenfa-
sern hergestellt. Auf dem modellierten Gesicht sitzt ein geflochte-
ner Kopfkorb, der mit Storchenfedern geschmiickt ist [Abb. 380].
Sie waren die Wachtermasken der mukanda-Lager. Die Masken-
gestalten machten mit ihren hoch aufragenden Gesichtsmasken
auch aus der Entfernung Eindruck [Abb. 376]. Eine ihrer Aufga-
ben war es, die Frauen mit ihrer furchteinfléssenden Erscheinung
abzuschrecken, weil die frisch beschnittenen Knaben keine Frauen
sehen durften. Fiir den Auftritt wurde die Federfrisur dieser
Maske mit einem Tuch geschmiickt [Abb. 378]. Im Dorf von Ko-
nig Pero wohnte Himmelheber der Performance einer ckikongo-
Maske bei und hielt die grosse Lebendigkeit ihres Tanzes in be-
eindruckenden Fotografien fest [Abb. 379]. Nach dem Auftritt
konnte er die Maske erwerben. Trotz den heute verblichenen
Farben und des fehlenden Kostiims vermittelt sie immer noch
einen Eindruck ihrer urspriinglichen Wirkung [Abb. 377]. —
Nanina Guyer

1 Himmelheber, 1939b.
2 Himmelheber, 1960, S. 340-341.
3 Fischer und Mayer-Himmelheber, 1993, S. 150.



o «VIELE KUNSTLER
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Aus Théatre Urbain
KRITISIEREN DIE

Nelson Makengo

20382 enso ANHALTENDE

Sans-titre

S5t gt 120 KOLONIALISIERUNG IHRES
LANDES DURCH
KAPITALISTISCHE UND
GEOPOLITISCHE
INTERESSEN.»
Ein Gesprach zur zeit-
genossischen Kunstszene
der Demokratischen
Republik Kongo
Sandrine Colard, Nanina Guyer

Sandrine Colard lebt als Kunsthistorikerin, Autorin und Kurato-
rin in New York und Briissel. Die Expertin fiir moderne und zeit-
genossische afrikanische Kunst promovierte an der Columbia
University. Sie lehrt als Professorin an der Rutgers University-
Newark und ist die kiinstlerische Leiterin der 6. Biennale von
Lubumbashi 2019 in der Demokratischen Republik Kongo (DR
Kongo). Texte von ihr sind unter anderem in Ausstellungskatalo-
gen erschienen, so etwa in Sammy Baloji: Hunting and Collecting
. = o8 (2016) und The Expanded Subject: New Perspectives in Photogra-
'Abb. 382 : S ' phic Portraiture from Africa (2016). Als Kuratorin verantwortet
sie neben der Biennale auch die in Zusammenarbeit mit der Walther
Collection entwickelte Ausstellung The Way She Looks: A History
of Female Gazes in African Portraiture (Ryerson Image Center,
Toronto, 2019). Gegenwirtig arbeitet Sandrine Colard an einem
Buch zur Geschichte der Fotografie in der DR Kongo.

NANINA GUYER Die Kunstszene des Kongo und in der
Diaspora erlebt gegenwirtig eine Bliitezeit. Was ist das
Besondere an ihr und was sind die wichtigsten Themen
der Kiinstler?
SANDRINE COLARD Das Land ist zu gross, um von «einer»
Szene zu sprechen, wenngleich die meisten der international be-
kannten Kiinstler in der Hauptstadt Kinshasa oder in Lubum-
bashi, der zweitgrossten Stadt des Landes, leben. In diesen beiden
Stadten wurden Mitte des vergangenen Jahrhunderts wéihrend
der belgischen Kolonialherrschaft die beiden offiziellen Kunst-
akademien des Landes gegriindet. Sie behaupten bis heute ihre
Stellung als Zentren des Kunstgeschehens. Allerdings gehen die
jingeren kongolesischen Kiinstler oftmals eigene Wege und stel-
len sich teils bewusst gegen den «Akademismus» der Schulen.
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Diese Kiinstler sind erst nach der von Prisident Mobutu in den
1970er-Jahren ins Leben gerufenen Ara staatlicher Kunstforde-
rung volljahrig geworden. Ihr kiinstlerisches Schaffen speist sich
héufig aus der aussergewohnlichen Energie von Kunstinitiativen
und Kiinstlerkollektiven wie dem Picha und dem Centre Waza in
Lubumbashi oder dem KinArt Studio und dem Eza Possible in
Kinshasa. Diese Gemeinschaften — die zugleich als Ausstellungs-
raum, intellektuelles Zentrum, Kunstorganisation und Geldgeber
fungieren — tragen entscheidend zur Dynamik und zum Wachs-
tum der kongolesischen Kunstlandschaft bei, indem sie Netz-
werke der Zusammenarbeit und der gegenseitigen Unterstiitzung
der Kiinstler fordern. Diese essenzielle Selbstorganisation der
Kiinstler ist Ausdruck der Widerstandskraft der kongolesischen
Gesellschaft im Allgemeinen, in der politische und wirtschaftli-
che Instabilitdt ebenso wie Phasen der Gewalt zum Alltag geho-
ren. Diese Probleme sind selbstverstdndlich auch zentrale Anlie-
gen vieler zeitgendssischer Kiinstler.

Andere wiederkehrende Themen sind etwa die drastischen
Veranderungen in Stiadten wie Kinshasa, die harten Lebensbedin-
gungen dort und die unzureichende Infrastruktur, aber auch die
Transzendierung dieser Schwierigkeiten. Das wohl bekannteste
Beispiel hierfiir sind die utopischen magquettes von Bodys Isek
Kingelez, sie wurden 2018 im New Yorker Museum of Modern
Art (MoMA) ausgestellt, aber auch jiingere Kiinstler wie Mega
Mingiedi schaffen in freskoartigen Arbeiten futuristische Versio-
nen kongolesischer Stidte. Das Markenzeichen des Fotografen
und Videokiinstlers Nelson Makengo sind seine Filme mit Spiel-
zeugmodellen und Superheldenfiguren, in denen er die kinois
(Kinshaser) ihre widrigen Lebensumstinde iiberwinden lisst [Abb.
381/382]. Die Performancekiinstler von KinAct wiederum mischen
sich mit ihrem jahrlichen Festival unmittelbar in das Strassen-
leben der Megacity ein. Ihnen allen ist gemein, dass sie sich des
urbanen Chaos annehmen, es sublimieren und ihm einen neuen
Zauber verleihen. Das gilt auch fiir die wunderschénen Fotogra-
fien des verstorbenen Kiripi Katembo, in denen sich die wasser-
gefiillten Schlaglocher der Stadt in poetische Spiegel verwandeln.

Die lange Tradition der sogenannten populdren, hdufig mit
sozialer, moralischer und politischer Kritik aufgeladenen kongole-
sischen Malerei fiihrt der berithmte Maler Chéri Samba fort. In-
dessen experimentieren jiingere Kiinstler bei ihren sich vom rein
Figurativen l6senden Portrits mit unterschiedlichen Techniken.
Die oftmals collagenartig zusammengesetzten Bilder von Malern
wie Steve Bandoma, Hilaire Balu Kuyangiko oder Eddy Kamuanga
Ilunga beschworen die fragmentierte Subjektivitiat der Kongolesen
im 21. Jahrhundert. Unter den zahlreichen Themen der kongolesi-
schen Kiinstler ist der Komplex von Mobilitdt und Migration
zweifellos von besonderer Bedeutung. In jliingster Zeit belegte das
etwa Jean Katambayi mit seiner herausragenden Zeichnungsserie
Visafrolampes (2018), einer Reflexion iiber die unzihligen Hinder-
nisse, denen Afrikaner beim Reisen ausgesetzt sind [Abb. 383/384].

N.G. Der archival turn — also die Aneignung von Ar-

chivmaterialien als wesentliche kiinstlerische Praxis —hat

weltweit die Arbeit von Kiinstlern tiefgreifend verdndert.

Wie zeigt sich diese Entwicklung bei kongolesischen

Kiinstlern?

s.c. Dersogenannte archival turn an der Wende zum 21. Jahr-
hundert erfasste die zeitgentssische Kunst des Kongo ebenso wie

Abb. 383

Jean Katambayi
Visafrolampes

2019, Installationsansicht
Multiple Transmissions: Art in
the Afropolitan Age, WIELS

Abb. 384

Jean Katambayi

Visafrolampes

2018, Serie von 10 Zeichnungen,
verschiedene Stifte auf Papier,
A3 (29,7 %x42,3 cm, ungerahmt)
Trampoline Gallery, Antwerpen

Abb. 383
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Abb. 385

Sammy Baloji

Untitled #18

2006, Archivfotografie auf Papier,
60x160 cm

Galerie Imane Fares, Paris

Abb. 386

Sammy Baloji

Untitled #12

2006, Archivfotografie auf Papier,
60x181 cm

Galerie Imane Fares, Paris

Abb. 387

Sammy Baloji

Untitled #19

2006, Archivfotografie auf Papier,
60x160 cm

Galerie Imane Fares, Paris
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die der iibrigen Welt. Im Kongo fiel diese Entwicklung nicht nur
mit dem bevorstehenden 50. Jahrestag der Unabhangigkeitserkla-
rung von Belgien 1960 zusammen, sondern auch mit der Veroffent-
lichung mehrerer Bestseller zur Geschichte des Landes, darunter
Adam Hochschilds King Leopold’s Ghost (deutsch unter dem Titel
Schatten iiber dem Kongo).In der Folge kam es im ersten Jahrzehnt
des 21. Jahrhunderts zu einer «Wiederentdeckung» der Kolonial-
zeit und der riesigen in Belgien und dem Kongo vorhandenen
Fotoarchive. Durch mehrere Digitalisierungsinitiativen wurden
grosse Mengen von Fotos, die lange Zeit kaum zugénglich waren,
wieder leichter verfiigbar. Das war insbesondere fiir Lubumbashi
interessant, wo die Spuren der kolonialen Vergangenheit nach
wie vor sichtbar sind. Bis heute bestimmen neben der erhaltenen
Kolonialarchitektur die gewaltige Abraumhalde und der riesige
Schornstein des ehemaligen Minenunternehmens Union Miniere
du Haut Katanga das Stadtbild. Die Firma hinterliess ein bedeu-
tendes Fotoarchiv, das vom ortlichen Institut frangais geborgen
und digitalisiert wurde. Erst dadurch konnte ein Kiinstler wie
Sammy Baloji die Aufnahmen entdecken und sie fiir seine erste
Serie von Fotocollagen Mémoire (2006/07) nutzen, mit der er sei-
nen Durchbruch erlangte. In den digital erzeugten Arbeiten kom-
binierte er aktuelle Aufnahmen der heruntergekommenen Minen-
anlage mit Ausschnitten aus alten Fotos, die Menschen aus der
Kolonialzeit, insbesondere (Zwangs-) Arbeiter, zeigen [Abb. 385—
387]. Wie schon im Titel der Serie anklingt, ging es Baloji darum,
der Stadt und ihren Einwohnern ihre Erinnerung zuriickzugeben
und der schweren korperlichen Arbeit der Vorfahren zu geden-
ken, die oft zugunsten des importierten technischen Know-hows
der Europier vergessen wird. Der archival turn bewirkte im
Kongo, dass die weitgehend in Vergessenheit geratene eigene Ge-
schichte wiederentdeckt und in Beziehung zur aktuellen Situa-
tion des Landes gesetzt wurde. Die jiingeren Generationen und
die nach der Unabhéngigkeit geborenen Kiinstler kennen diese
Geschichte kaum, da sie in den schulischen Lehrplidnen so gut wie
nicht vorkommt.

Wihrend der letzten, von Toma Muteba Luntumbue geleite-
ten Biennale von Lubumbashi 2017 habe ich einen Kiinstlerwork-
shop zur Geschichte der kolonialen Fotografie geleitet, auch hier
wurde das Interesse der jungen kongolesischen Kiinstler an der
Arbeit mit den Archiven deutlich. So schuf etwa im Anschluss
Nelson Makengo die Videoarbeit Eville, fiir die er einige der von
uns besprochenen Fotografien verwendete.

Eine interessante Entwicklung ist, dass die ethnologischen
und naturkundlichen Museen in Europa mit ihren umfassenden
Sammlungen kolonialer Kunstgegenstinde und Fotografien zu-
nehmend kongolesische Kiinstler bitten, sich damit auseinan-
derzusetzen. In gewisser Weise hat der archival turn also einen
Dialog zwischen Afrikanern und Européern iiber die koloniale
Geschichte angestossen. Das AfricaMuseum in Tervuren, Bel-
gien, lud schon einige Jahre vor seiner umfassenden Neugestal-
tung Sammy Baloji zusammen mit dem kongolesischen Autor
Patrick Mudekereza ein, die Sammlungen zu durchforsten und
umzudeuten, um aus einem afrikanischen Blickwinkel neue
Kunstwerke zu schaffen. Das Ergebnis war die von einer Publi-
kation begleitete Ausstellung Congo Far West (2011). Ganz
dhnlich arbeitet der Kiinstler David Shongo fiir die Ausstellung
Fiktion Kongo mit der Fotosammlung des Ethnografen Hans



Himmelheber im Museum Rietberg. Auch wenn derartige Resi-
dencies sicherlich den Austausch tiber die Sammlungen und die
unterschiedlichen Sichtweisen befordern, warnen manche Wis-
senschaftler wie etwa Lotte Arndt davor, die schwierige Auf-
gabe der «Dekolonialisierung» der Museen beim Umgang mit
ihrer Geschichte ausschliesslich afrikanischen Kiinstlern aufzu-
biirden.!
N.G. Kiinstlerinnen und Kiinstler wie Sinzo Aanza,
Sammy Baloji, Mich¢le Magema und David Shongo nut-
zen fiir ihre Arbeit unterschiedliche Archivmaterialien
wie Objekte, Audioaufnahmen, Fotografien, Filme und
Texte. Insbesondere die Verwendung kolonialer Fotogra-
fien ist ein wiederkehrendes, hervorstechendes Merkmal
ihrer Arbeit.
s.c. Die Dominanz kolonialer Fotografien beruht zum einen
auf der riesigen Bildermenge, die die belgische Verwaltung pro-
duziert hat, zum anderen darauf, dass sie in digitalen Netzwerken
und im Internet leicht zu verbreiten sind. Viele der offiziellen
Archive aus der Kolonialzeit befinden sich nicht in der DR Kongo,
sondern in Belgien. Und selbst wenn ein Teil der Fotografien dank
ihrer technischen Reproduzierbarkeit auch im Kongo vorhanden
ist, sind die besitzenden Institutionen nicht immer leicht zuging-
lich oder haben ihre Bestdnde nicht katalogisiert. Wenn die Kiinst-
ler aber nicht direkt in die Sammlungen kommen, suchen sie sich
ihr Material eben im Internet zusammen. Ein gutes Beispiel dafiir
ist die Serie von Diptychen Une vie aprés la mort (2012) [Abb. 388]
des Fotografen Georges Senga aus Lubumbashi. In ihr imaginiert
der Kiinstler, was aus Patrice Lumumba, dem ersten Premiermi-
nister des Kongos und Mirtyrer der Unabhéngigkeit, geworden
wire, wire er nicht 1961 ermordet worden. Senga kombiniert
aktuelle Portrits eines Verehrers und Doppelgingers Lumumbas
mit Archivbildern, Portrits, Zeitungsausschnitten und anderen
Motiven, die er im Internet gefunden hat. Auch der in Kinshasa
geborene und in Belgien lebende Kiinstler Freddy Mutombo arbei-
tet mit kolonialen Fotografien aus dem Internet. Diese Beispiele
zeigen zwar deutlich, inwiefern die afrikanischen Kiinstler von
der Demokratisierung der Quellen durch das Internet profitieren,
aber auch, dass die Sammlungen noch nicht allen auf gleiche
Weise zuginglich sind und weitere Anstrengungen zu ihrer Off-
nung notig sind.
N.G. Hier mochte ich mit meiner néachsten Frage an-
setzen: Konnen Sie genauer ausfiithren, wie die Kiinstler
sich mit dem Kolonialismus auseinandersetzen und in-
wiefern sie eine Dekolonialisierung des Denkens for-
dern?
s.c. Ich erlebe nur sehr selten, dass kongolesische Kiinstler
von «Dekolonialisierung» sprechen. Das soll nicht heissen, dass
das fiir sie kein Thema wire, aber ich glaube, dass das Problem im
Kongo in anderer Gestalt auftritt als in der europdischen und
amerikanischen Diaspora, wo der urspriinglich von Walter D.
Mignolo geprigte Begriff stark an Popularitit gewonnen hat. Ein
Vorlaufer des dekolonialen Bewusstseins in der DR Kongo ist die
bis heute nachwirkende Kampagne fiir « Authentizitit» (authen-
ticité), die Prisident Mobutu in den 1970er-Jahren ins Leben rief.
In der Uberzeugung, dass die gerade unabhingig gewordenen
Kongoleser nach wie vor geistig und kulturell kolonialisiert wa-
ren — als mundele ndombe, Weisse in der Haut von Schwarzen —,
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Arndt, 2013.

Abb. 388

Georges Senga

Une vie aprés la mort

2012, Fotografien, verschiedene Masse
Georges Senga

Abb. 388.3
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Abb.389.1

Abb.389.3
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Abb.389.2

Abb. 389

Alain Nsenga

Métamorphoses

2018, Fotografien, verschiedene Masse
Alain Nsenga
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startete Mobutu eine «dekoloniale» Kulturpolitik avant la lettre
in samtlichen gesellschaftlichen Bereichen. So 4nderte sich die
Kleidung, nachdem Kleider und Anziige zugunsten von pagnes
und abacost (abgekiirzt fiir «a bas le costume», «nieder mit dem
Anzug») verboten wurden, christliche Namen wurden offiziell
afrikanisiert, und in der Kunst férderte die Kampagne vor allem
die klassischen oder «traditionellen» afrikanischen Kunstformen
und Motive. Die Haltung der heutigen kongolesischen Kiinstler
zur Authentizitdtskampagne ist ambivalent — wegen der Zwénge,
denen sie das Kunstschaffen unterwarf, und weil sie von Mobutu
als politisches Propagandainstrument missbraucht wurde. Darii-
ber hinaus begreifen die Kiinstler sich als Teil einer globalen zeit-
genodssischen Szene, sodass die Frage der Authentizitdt keine
grosse Rolle mehr zu spielen scheint. Trotzdem ist die Notwen-
digkeit eines spezifisch afrikanischen Selbstbewusstseins nach
wie vor prisent. Ein Beispiel dafiir sind die Fotografien von Alain
Nsenga [Abb. 389]. In seiner Serie Métamorphoses dokumentiert
der Kiinstler die riesigen Plakatwinde mit Werbung fiir Haut-
bleichmittel in den Strassen von Lubumbashi. Viele Einheimische
finden eine helle Hautfarbe attraktiver als eine dunkle, daher ge-
niessen diese Kosmetika grosse Popularitit und demonstrieren
die Vorherrschaft westlicher Schonheitsideale in Afrika. Nsenga
prangert diese Form des édsthetischen Kolonialismus an und setzt
ihm seine dramatisch ausgeleuchteten Portrits schwarzer Frauen
mit natiirlicher Haarpracht entgegen — als kongolesische Form
der von dem afroamerikanischen Fotografen Kwame Brathwaite
in den Vereinigten Staaten begriindeten «Black is Beautiful»-Be-
wegung.

Allgemein lésst sich festhalten: Viele Kiinstler kritisieren die
in ihren Augen anhaltende Kolonialisierung ihres Landes durch
kapitalistische und geopolitische Interessen scharf. Die Ausbeu-
tung der Bodenschétze der DR Kongo durch internationale Un-
ternehmen und durch die globale Finanzwelt auf Kosten der ein-
heimischen Bevolkerung ist der Hintergrund eines Grossteils des
kongolesischen Kunstschaffens. Bildende Kiinstler und Schrift-
steller setzen sich mit dieser Situation ganz unmittelbar ausein-
ander, so etwa In Koli Jean Bofane in seinem Roman mit dem
unmissverstandlichen Titel Congo Inc. Auch der Schriftsteller
und Kiinstler Sinzo Aanza befasst sich immer wieder mit der
Frage der nationalen Souverinitéit des Kongo. In seiner Installa-
tion, Fotoserie und Videoarbeit Pertinences citoyennes (2018)
[Abb. 301/302] dekonstruiert Aanza die «institutionelle Natio-
nalfiktion», die der Kongo als Produkt der Berliner Konferenz
von 1884/85 und Tummelplatz internationaler Interessenver-
treter in seinen Augen ist. Fiir ihn sind der Staat und seine Poli-
tiker Marionetten in den Hénden des «feudalen Kapitals». In
Katanga greift auch Sammy Baloji diese Problematik auf, indem
er etwa in seiner Serie Kolwezi (2011) die wirtschaftlichen Zu-
sammenhinge des Rohstoffabbaus und dessen Folgen fiir die
lokale Bevolkerung und fiir die Arbeiter des Kleinbergbaus do-
kumentierte.

N.G. Viele Kiinstler der Ausstellung Fiktion Kongo ver-

kniipfen in ihren Arbeiten die Vergangenheit mit der

Gegenwart und der Zukunft. Fiir die von Ihnen geleitete

Biennale von Lubumbashi haben Sie den leitmotivischen

Titel Future Genealogies — Tales from the Equatorial Line

gewithlt [Abb. 390/391]. In dem Titel schwingen fiir mich
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die Themen der Utopie, der Fiktion und der Suche nach
einer neuen geografischen Orientierung der Kunstge-
schichte mit.

s.c. Die Dezentrierung der Kunstgeschichte begann in den
1980er-Jahren mit bahnbrechenden Ausstellungen wie der Schau
Magiciens de la Terre in Paris und nimmt in letzter Zeit wieder
an Fahrt auf. Auf institutioneller Ebene gewinnt der afrikanische
Kontinent unverkennbar an Bedeutung. Museen wie das Zeitz
MOCAA oder das Musée des Civilisations Noires in Dakar und
Kunstmessen wie die 1-54, die ausser in London und New York
auch in Marrakesch stattfindet, verkorpern die Bedeutung des
Kontinents beispielhaft. Im Westen beginnen sich durch die For-
derung nach der Dekolonialisierung der Kunstinstitutionen die
Sammlungen verstéirkt auch dem nicht-westlichen Kunstschaffen
zu O6ffnen. Ein bemerkenswertes Zeichen hierfiir ist Jean Pigozzis
Schenkung zeitgendssischer afrikanischer Kunst aus seiner
Sammlung an das MoMA, war doch dieses Museum lange Zeit
eine Festung der euro-amerikanischen modernen und zeitgends-
sischen Kunst. In diesem Zusammenhang kommt afrikanischen
Biennalen wie der in Lubumbashi eine bedeutende Rolle zu, da
sie die Entwicklung eines afrikanischen Diskurses iiber die Kunst
des Kontinents fordern. Allein 2019 sind in der DR Kongo drei
Biennalen geplant: neben der in Lubumbashi noch Young Congo
in Kinshasa und die zweite Ausgabe der vom verstorbenen Kiripi
Katembo gegriindeten Yango.

Mit dem inhdrenten Widerspruch meines Titels fiir die Bien-
nale von Lubumbashi — Future Genealogies — will ich zeigen, dass
man iiber die Gegenwart und Zukunft der Kunst nicht getrennt
von ihrer Geschichte nachdenken kann. Wie Sie richtig festge-
stellt haben, verkniipfen viele kongolesische Kiinstler in ihrem
Schaffen verschiedene Zeitebenen miteinander, genauso wie im
Kongo selbst verschiedene Zeitschichten koexistieren. Bis heute
sind die Nachwirkungen des Kolonialismus spiirbar, gleichzeitig
steht der Kongo bei den Zukunftstechnologien in vorderster
Reihe, schliesslich beliefert das Land zahlreiche Unternehmen
mit den dafiir ben6tigten Rohstoffen. Mit diesem Phidnomen be-
fasst sich zum Beispiel On-Trade-Off, ein Projekt kongolesischer
und belgischer Kiinstler, das ein Bewusstsein fiir die 6kologischen
und 6konomischen Folgen des Abbaus und der Verarbeitung von
Lithium weckt, dem wichtigsten Rohstoff fiir die weltweite Be-
reitstellung erneuerbarer Energien und fiir die Produktion der
Tesla-Automobile. Eines der in dem Projekt entstandenen Werke
ist Tesla Crash, A Speculation (fortlaufend) von Jean Katambayi,
Sammy Baloji und Daddy Tshikaya. Sie schufen ein Exemplar des
Tesla Model X in Originalgrésse aus recyceltem Kupferdraht,
das sich an die von vielen kongolesischen Kindern gebastelten
Spielzeugautos anlehnt [Abb. 392]. Ein anderes gutes Beispiel
fiir die Uberlagerung verschiedener Zeitschichten sind die gross-
formatigen Bilder des Malers Eddy Kamuanga Illunga, in denen
er seine langgezogenen figurativen Motive mit der kongolesi-
schen Kosmogonie und der Asthetik elektronischer Leiterplatten
kombiniert.

N.G. Wie stellen Sie sich die kongolesische Kunstszene

des Jahres 2050 vor?

s.c. Neue Stiadte gewinnen zunehmend an Bedeutung fiir das
kiinstlerische Leben des Landes, insofern rechne ich mit einer
Vervielfiltigung der kongolesischen Kunstzentren. Schon seit
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Pierre-Philippe Duchatelet
Généalogies Futures
Biennale von Lubumbashi VI,
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Poster Franzosisch/Englisch

Abb. 391

Pierre-Philippe Dichatelet
Mazazi Ya Baadaye

Biennale von Lubumbashi VI,
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Poster Suaheli/Franzosisch
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Abb. 392

Sammy Baloji, Jean Katambayi

und Daddy Tshikaya

Tesla Crash, a Speculation

2019, verschiedene Materialien,

60 x50 x50 c¢m, Installationsansicht
Galerie Imane Fares
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Langerem gibt es in Kisangani eine rege Kunstproduktion, ins-
besondere durch das Studio Kabako von Faustin Linyekula. Auch
die aufstrebende Kunstszene von Goma hat in jiingerer Zeit von
sich reden gemacht. Aktuell sind unter den Kiinstlern die Frauen
noch unterreprisentiert, allerdings verdandert sich das gerade ra-
pide. Innerhalb weniger Jahre haben sich junge Kiinstlerinnen
wie Mich¢le Magema, Géraldine Tobé, Pamela Tulizo, Gosette
Lubondo und Hadassa Ngamba, um nur ein paar zu nennen, ei-
nen Namen gemacht.

Ich wiinsche mir eine robuste, blithende kongolesische Kunst-
landschaft, die die wunderbaren Kiinstlerinnen und Kiinstler des
Landes kritisch férdert und begleitet. Wir brauchen einheimische
Kunstkritiker, Institutionen, Kuratoren und Méizene und ein lo-
kales Publikum, damit die kongolesische Kunstszene auch in Zu-
kunft wichst und gedeiht.






AUTORINNEN UND AUTOREN

LAURA FALLETTA ist Masterstudentin der Kunstgeschichte im
globalen Kontext sowie der portugiesischen Sprach-und Literatur-
wissenschaften an der Universitat Ziirich. Ihre Interessen liegen
im Bereich des kulturellen Transfers innerhalb einer global auf-
gefassten Kunstgeschichte. Dabei richtet sie ihren Fokus auf die
lusophone Welt und die gendergerechte Aufarbeitung der Kunst-
geschichtsschreibung. Zurzeit absolviert sie ein kuratorisches
Praktikum am Museum Rietberg Ziirich.

CHRISTRAUD M. GEARY ist freie Wissenschaftlerin und Teel
Senior Curator Emerita of African and Oceanic Art am Museum
of Fine Arts (MFA), Boston. Die Kulturanthropologin hat zur
Geschichte und Kunst des Kameruner Graslandes, eines Hoch-
plateaus im Westen des Landes, geforscht. Schon friih speziali-
sierte sie sich auf die Anfange der Kolonialfotografie in Kamerun
und anderen Teilen Afrikas, und in den 1980er-Jahren schloss sie
sich einer Gruppe von Wissenschaftlern an, die bahnbrechende
Forschungsarbeiten zur Geschichte der Fotografie in Afrika
durchfithrten und auch afrikanische Fotografen einbezogen. Be-
vor sie ans MFA in Boston ging, war sie Kuratorin an den Eliot
Elisofon Photographic Archives am National Museum of African
Art der Smithsonian Institution, Washington, D. C. Geary hat
Fotografie-Ausstellungen organisiert und Kataloge, Biicher und
zahlreiche Aufsitze verdffentlicht.

NANINA GUYER ist Kuratorin fiir Fotografie am Museum Riet-
berg in Ziirich. Ihr Interesse gilt der globalen Geschichte der
Fotografie und ihren lokalen Ausprigungen. Sie promovierte an
der Universitit Basel mit einer Arbeit iiber historische Fotografien
aus Sierra Leone und Liberia. Aktuell forscht sie zur Geschichte
der Fotografie in der Kongo-Region in den 1930er-Jahren und
dabei speziell zu den Fotografien von Hans Himmelheber. Eine
Ausstellung zum Werk frither afrikanischer Fotografen ist in Vor-
bereitung.

NZOMBA DUGO KAKEMA lebt als Fotograf in Tshikapa, Demo-
kratische Republik Kongo.

DAVID MANNES ist Wissenschaftler in der Forschungsgruppe fiir
Neutronen-Imaging und angewandte Materialien am Paul Scherrer
Institut (PSI), Villigen. Er unterstiitzt Forscher aus dem In- und
Ausland bei ihren Experimenten mit Neutronen-Imaging und be-
rit und betreut Kunden aus der Industrie. Sein besonderes Inter-
esse gilt der zerstérungsfreien Untersuchung kunsthistorischer
Objekte mit bildgebenden Verfahren.
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MICHAELA OBERHOFER ist Kuratorin fiir Afrika und Ozeanien
und leitet den Bereich Sammlungsdienste am Museum Rietberg
Ziirich. Im Zentrum ihrer Ausstellungen (z. B. Dada Afrika, Perl-
kunst) stehen die verflochtene Geschichte des kiinstlerischen
Schaffens in Afrika sowie die Rezeption aussereuropiischer
Kunst in Europa. Seit 2018 leitet sie gemeinsam mit Gesine Kriiger
von der Universitét Ziirich das Forschungsprojekt «Hans Himmel-
heber — Verflochtene Wissensproduktion und Kunst Afrikas». Am
Ethnologischen Museum in Berlin und am GRASSI Museum fiir
Volkerkunde zu Leipzig realisierte sie Forschungen und Ausstel-
lungen zur Erwerbungs- und Sammlergeschichte. Ein weiterer
Schwerpunkt ihrer Arbeit sind Kooperationen mit Museen in
Afrika.

CONSTANTINE PETRIDIS ist Dekan am Department of the Arts
of Africa and the Americas und Kurator fiir afrikanische Kunst
am Art Institute of Chicago. Seine jiingste Monografie Luluwa:
Central African Art Between Heaven and Earth (Briissel: Mercator-
fonds 2018) beruht auf seiner Dissertation zu demselben Thema
an der Universitidt Gent in seiner belgischen Heimat.

JENS STENGER ist Physiker und arbeitet seit 15 Jahren im Be-
reich Kunstwissenschaft. Seine Forschung zu Materialien und
Herstellungstechniken von Kunstobjekten fithrte ihn von den
Harvard Art Museums iiber das Institute for the Preservation of
Cultural Heritage an der Yale University zum Schweizerischen
Institut fiir Kunstwissenschaft. Sein besonderes Interesse gilt
kunsthistorischen Fragestellungen an der Schnittstelle zu Mate-
rialitdt und bildgebenden Verfahren.

Z.S. STROTHER ist Riggio Professor of African Art an der
Columbia University, New York. Sie ist die Verfasserin von Ilzzvezn-
ting Masks: Agency and History in the Art of the Central Pende und
Humor and Violence: Seeing Europeans in Central African Art.



KUNSTLERINNEN UND KUNSTLER

SINZO AANZA (*1990) lebt und arbeitet in Kinshasa. In seinen
poetischen Texten hinterfragt der Schriftsteller die politische
Situation in der kolonialen Ara bis hin zu den heutigen Macht-
verhiltnissen in der DR Kongo. Seine Installationen thematisie-
ren die Ausbeutung der natiirlichen Ressourcen in den Minen, die
Reprisentation der nationalen Identitdt sowie die postkoloniale
Erfindung des Kongo. Zuletzt war er in der Gruppenausstellung
Kinshasa Chroniques Urbaines in Séte (FR) 2018/19 zu sehen. Im
Herbst 2019 stellt er auf der Biennale in Lubumbashi aus. Sinzo
Aanza nahm zusammen mit Sammy Baloji an einem Artist-in-
Residence-Programm im Rahmen der Ausstellung Fiktion Kongo
teil. Dabei setzte er sich mit den Fotografien des Kunstethnologen
Hans Himmelheber auseinander und thematisierte die tiefgrei-
fenden Verénderungen, die die koloniale Neuordnung von Raum
und Macht mit sich brachte.

SAMMY BALOJI (¥1978) lebt und arbeitet in Briissel und Lubum-
bashi. Baloji gehort zu den renommiertesten Kiinstlern aus dem
Kongo. Er nahm nicht nur an wichtigen Kunstbiennalen (Dakar
2016, Venedig 2015, Lyon 2015), der documenta 2017 und diver-
sen Fotofestivals (Bamako 2007, 2015) teil, sondern ist mit seinen
Werken auch in Museen in Lyon, Paris, Tervuren, Ulm, Washing-
ton, Virginia sowie in Luanda (Angola) und Ouidah (Bénin) ver-
treten. Seine Arbeiten wurden in zahlreichen Ausstellungen ge-
zeigt, daneben ist er selbst als Kurator titig (Congo Art Works
2016, Congo Stars 2019). Nicht zuletzt gehért er zu den Mitbe-
griindern der Biennale in Lubumbashi. Im Jahr 2008 erhielt er den
Prince Claus Award, vor Kurzem wurde er fiir den wichtigsten
Kunstpreis in Belgien nominiert. In seinen Fotografien, Videos
und Installationen setzt sich Baloji mit historischen Archiven
auseinander und hinterfragt die bis heute spiirbaren Auswirkun-
gen der belgischen Kolonialzeit auf die kongolesische Gesellschaft.
Im Zentrum der multimedialen Installation fiir die Ausstellung
Fiktion Kongo steht die Neuinterpretation von Erinnerungsprak-
tiken der Luba, vertont durch den in Graz lebenden Schriftsteller
Fiston Mwanza Mujila.

HILAIRE BALU KUYANGIKO (*1992) ist Maler und Bildhauer. Er
lebt und arbeitet in seiner Geburtsstadt Kinshasa. Seine Skulptu-
ren sind an mangaaka-Kraftfiguren angelehnt und mit modernen
Symbolen des Konsums und der Globalisierung aufgeladen. Seine
Arbeiten wurden in Ausstellungen in Deutschland, Frankreich,
Osterreich sowie in seinem Heimatland ausgestellt.

STEVE BANDOMA, (*1981) in Kinshasa geboren, lebt und arbei-
tet heute in Siidafrika. Nach seinem Kunststudium in Kinshasa
zog er nach Siidafrika, wo er seinen Malstil aus objets trouvés,
Modemagazinen und Wasserfarben, fiir den er heute bekannt ist,
entwickelte. In seinen Bildern, Collagen und Installationen be-
schiftigt er sich mit Politik, Religion, Geschichte und vielen an-
deren Aspekten des postkolonialen Afrika. Bandoma, dessen Werk
2009 mit dem American ArtBuzz ausgezeichnet wurde, stellte in
Einzel- und Gruppenausstellungen in Europa, im Kongo und in
Stidafrika aus.
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FIONA BOBO (¥1992) lebt und arbeitet in Ziirich. Fiir ihre Ab-
schlussarbeit BWANIA am Departement Kunst und Medien der
Ziurcher Hochschule der Kiinste setzte sie sich mit ihren kongo-
lesischen Wurzeln auseinander. Dabei entstand eine multimediale
Installation, die sich mit dem Thema Identitit beschiftigt und die
visuelle Kultur des Westens derjenigen des Kongo gegeniiber-
stellt. Anhand von Fotografien stellt die Kiinstlerin dar, welchen
Stellenwert Mode beziehungsweise Markenkleidung in der kon-
golesischen Gesellschaft hat.

MICHELE MAGEMA (*1977) ist eine kongolesisch-franzosische
Video- und Performancekiinstlerin und Fotografin. Sie wurde in
Kinshasa in der Demokratischen Republik Kongo geboren und
lebt seit 1984 in Paris. Arbeiten von Michele Magema waren in
Ausstellungen wie Africa Remix und Global Feminism (Brooklyn
Museum) zu sehen und befinden sich in internationalen Museen
und Sammlungen. Magema verortet ihre Arbeit in einer Zwi-
schenzone, einer Art mentalen Raum, einem von ihr selbst defi-
nierten Grenzgebiet von nordlicher und siidlicher Hemisphére.
In ihrem Schaffen widmet sie sich ihrem eigenen, von Zeit, Er-
innerung und Geschichte geformten weiblichen Ich und entwirft
so das Bild einer Frau mit einer neuen Identitit fern jeglichen
Exotismus. Ein Schwerpunkt ihrer Arbeit besteht darin, die stin-
digen Wechselbeziehungen zwischen individuellen Geschichten,
kollektiver Erinnerung und allgemeiner Geschichte sichtbar zu
machen. Mich¢le Magema bewegt sich auf der Grenzlinie zwi-
schen ihren individuellen Erfahrungen und einer von kollektiven
Angsten geprigten umfassenderen Perspektive.

AIME MPANE (¥1968) ist ein international erfolgreicher Kiinst-
ler, der in Briissel und Kinshasa lebt und arbeitet. Neben seinen
Geméilden schafft Mpane Skulpturen und Portrits aus Holz, in
denen er unter anderem den Bogen von der kolonialen Geschichte
des Kongo bis zur Rezeption der Kunst Afrikas in der Avantgarde
spannt.

FISTON MWANZA MUIJILA (¥1981) wurde in Lubumbashi gebo-
ren und lebt als franzosischsprachiger Schriftsteller in Graz. Er
schreibt Gedichte, Theaterstiicke und Prosa und unterrichtete
afrikanische Literatur an der Grazer Universitit. 2014 erschien
sein preisgekronter Roman 7Tram 83. Die Handlung spielt im
«Tram 83», Nachtclub und pulsierendes Zentrum in einer her-
untergekommenen fiktiven kongolesischen Stadt und Ausgangs-
punkt fiir die Geschichte zweier ungleicher Freunde, die sich hier
wiedertreffen.

CHERI SAMBA (¥*1956) gehort zu den bekanntesten zeitgendssi-
schen Kiinstlern aus Afrika. Dem Maler wurden zahlreiche Einzel-
ausstellungen gewidmet, seine Arbeiten sind vielfach in Grup-
penausstellungen und weltweit in Kunstsammlungen vertreten.
Auf seinen von Humor und Ironie geprigten Bildern, in denen er
sich kritisch mit der kongolesischen und westlichen Gesellschaf't
auseinandersetzt, ist er hidufig selbst abgebildet und hinterfragt
die Sammelpraxis von europédischen Museen in Afrika.

YVES saMBU (*1980) lebt und arbeitet in Kinshasa. Er zeigte
seine Fotografien in mehreren Einzelausstellungen (Briissel, Graz,
Fribourg) und nahm an Gruppenausstellungen unter anderem in
Berlin, Briissel, Dortmund und Paris teil. Seit 2007 ist er Mitglied
des Kiinstlerkollektivs SADI (Solidarité des Artistes pour le
Développement Intégral). Der visuelle Kiinstler setzt sich mit
urbanen Phianomenen wie den sapeurs oder dem Kibanguismus
auseinander. Fiir die Ausstellung Fiktion Kongo wihlte Yves Sambu
einige Arbeiten aus seiner Serie Vanité apparente tiber die offen-
sichtliche Zurschaustellung von Eleganz und Eitelkeit aus. Die
Motive stellen iiberraschende Beziige zu den achtzig Jahre zuvor
entstandenen Fotografien von Hans Himmelheber her.

DAVID SHONGO (*¥1994) lebt und arbeitet in Lubumbashi. Der
junge Komponist und Kiinstler hinterfragt in seinem Werk die
nach wie vor existierenden kolonialen Bilder im heutigen Kongo.
Er kombiniert Musik, Film und Fotografie aus der Kolonialzeit
zu Arbeiten, die sich mit den psychologischen Aspekten der kolo-
nialen Vergangenheit, den sozialen und 6konomischen Verénde-
rungen im Zuge des technischen Fortschritts, der Ausbeutung
von Coltan sowie der Neuerfindung von Bildern beschiftigen. In
einer Residency fiir die Biennale in Lubumbashi 2019 und die
Ausstellung Fiktion Kongo realisierte Shongo ein Werk, in dem er
Hans Himmelhebers historische Fotografien mithilfe von Black-
out Poetry neu interpretiert und in die Gegenwart katapultiert.

MONSENGO SHULA (¥1959) lebt und arbeitet in Kinshasa. Wie
viele populére Kiinstler ldsst er sich vom Alltag und der Politik in
der Grossstadt inspirieren, wobei ihn vor allem soziale Ungleich-
heiten interessieren. Monsengo Shulas Gemilde unterscheiden
sich von denen anderer Meister der populiaren Kunst durch ihre
spezielle Farbauswabhl. Sie verleiht seinen Bildern einen fantasti-
schen Charakter und versetzt den Betrachter in eine realitits-
ferne Sphére. Monsengo Shula hat an verschiedenen Gruppen-
ausstellungen teilgenommen, zuletzt stellte er in Beauté Congo
—1926-2015 - Congo Kitoko an der Fondation Cartier pour l'art
contemporain sowie in Congo Stars in Tiibingen und Graz aus.

PATHY TSHINDELE KAPINGA (*1976) lebt und arbeitet in Kin-
shasa. Der studierte Bildhauer war 2003 Griindungsmitglied des
Kiinstlerkollektivs Eza Possible. Sein Werk lisst sich zwischen
zeitgenossischer Kunst und populirer Malerei verorten. In seinen
Bildern, die die Revolte, die Sprache, das Leben, die Strasse und
das Licht einfangen, verkniipft er seine personliche Geschichte
mit der Geschichte des Kongo.
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