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I   Der Kunst begriff  zur Diskussion gest ellt

1  „ Ku n s t “  i n  n e u e n  Ko n t e x t e n 

Als ich vor einiger Zeit einem Bekannten, auch ein Ethnologe, erzählte, worüber ich 
meine Dissertation schreibe, hörte ich als Antwort, Gegenwartskunst sei kein ethnolo-
gisches Thema, und meine Arbeit gehöre in die Kunstgeschichte. Zwar hatte mich diese 
Bemerkung zunächst verärgert, doch verweist sie im Grunde genommen auf die gegen-
wärtige Debatte darüber, wie Kunstgeschichte und Ethnologie sich zueinander verhal-
ten. Dabei werden diese zwar oft provokativ einander gegenübergestellt,1 tatsächlich 
haben beide Wissenschaften sich jedoch einander angenähert. So wird inzwischen von 
Seiten der Kunstgeschichte selbst formuliert, „daß Kunst ein kulturelles Konstrukt und 
nicht einen universellen Wert darstellt“ (Haustein-Müller 1995:88). Dementsprechend 
werden „Kunstwelten“ thematisiert, die miteinander im Dialog stehen (Scheps 1999), 
und versucht, in der Präsentation außereuropäischer Kunst die Vielfalt der kulturellen 
Bildwelten zu berücksichtigen (Belting und Haustein 1998). Davon abgesehen versteht 
ein Teil der Gegenwartskunst sich selbst als Ethnographie (Foster 1995). Die Ethnologie 
aber öffnete sich nicht nur mehr oder weniger erfolgreich künstlerischen Ausdrucksfor-
men (Schneider und Wright 2006), sondern entdeckte, dass ästhetische Theorien auch 
ihrer eigenen Modellbildung zu Grunde lagen (Marcus und Myers 1995:11–14) und 
machte die sozialen Implikationen in der eigenen Gesellschaft zum Gegenstand von 
kunstwissenschaftlicher Analyse (Marcus und Myers 1995:31–34). 

In Anlehnung an Nicholas Thomas verstehe ich Ethnologie als eine Wissenschaft, 
die sich mit den Prozessen des Austausches zwischen den Kulturen befasst (Thomas 
2006:178). Als solche will sie auch der Tatsache gerecht werden, dass der sogenannte 
Westen dabei nicht über ein Interpretationsmonopol verfügt. Vielmehr finden Deu-
tungsvorgänge immer wechselseitig statt (Thomas 2006:179). Weiter verstehe ich unter 
„Kunst“ zunächst ein Konzept, das sich im Verlauf der historischen Entwicklung in 
Europa herausgebildet hat und in der Folge zur Kategorisierung bestimmter Objekte 
herangezogen wurde. In Verbindung mit dem weltweiten Export europäischer Ideen, 

1	 Der Galerist Peter Hermann weist auf eine Artikelserie der Zeitschrift Afrika-Post zum Thema 
„Kunstgeschichte versus Ethnologie“ im Herbst 2007 hin (http://galerie-herrmann.com [Aktuelles] 
zuletzt aufgerufen am 20.4.2009). Bereits einige Monate vorher hatte sich in Leipzig eine Tagung der 
Staatlichen Ethnographischen Sammlung Sachsen und des Institutes für Historische Ethnologie der 
Universität Frankfurt am Main die Frage nach „Kunst oder Kontext? Präsentationsformen außereu-
ropäischer Kulturen“ gestellt. Ein Teil der Tagungsbeiträge erschien in Paideuma 2008, S. 217–237.
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Institutionen und Medien, zu allererst aber der europäischen Sprachen, fand die Rede 
über „Kunst“ Eingang in soziale Zusammenhänge, in denen der Umgang mit visuellen 
Ausdrucksformen überwiegend anderen Konventionen unterlag. Am Beispiel der Dis-
kussion über und des Umgangs mit Kunst in Nigeria nähere ich mich der Frage, welche 
Rolle dem Kunstbegriff in Nigeria zukommt. In welcher Weise wurde der europäische 
Kunstbegriff von Nigerianern rezipiert und in welche Diskurszusammenhänge fand 
er Eingang? Welche Konzepte verbinden Nigerianer mit dem Begriff „Kunst“ (bzw. 
„art“), nachdem ihre handwerklichen Erzeugnisse zunächst als Folge der Kolonisierung 
so klassifiziert worden waren? Alternative Gesellschaftsentwürfe, Utopien und Kritik 
sind ein wichtiger Aspekt des westlichen Kunstverständnisses. Kunst und Ethnologie 
begegnen sich hier in ihrem Anliegen der Kritik an den Lebensverhältnissen in westli-
chen Industrienationen (Marcus und Myers 1995:30). Vieles davon geht Hand in Hand 
mit Primitivismus und exotistischen Phantasien. Es impliziert Projektionen auf Afrika, 
seine Menschen und seine Kunst. Deshalb sind die Querverbindungen der nigeriani-
schen Kunstdiskurse zu den Prozessen der Rezeption afrikanischer Kunst in den Indu-
strienationen Europas und Amerikas ein zentraler Aspekt dieser Arbeit. 

Das europäische Verständnis von Kunst als Selbstzweck ist, wie in einem der fol-
genden Kapitel noch ausführlicher dargestellt werden wird, aufs Engste mit der Entste-
hung von Sammlungen und Museen verbunden (Alsop 1982:15).2 Eine solche Kunst-
tradition habe sich, der Studie von Joseph Alsop zu Folge, nur in wenigen Kulturen 
entwickelt, nämlich außer in der griechischen Antike und dem neuzeitlichen Europa 
noch in China, Japan und weniger umfangreich in manchen islamischen Kulturen. Da-
von völlig unabhängig existierten nach Alsop unzählige andere Kunsttraditionen, bei 
denen Ästhetik und Gebrauchswert verbunden blieben (Alsop 1982:29). Als Folge eines 
ideologischen Imports des westlichen Kunstbegriffes in Traditionen, in welchen diese 
Verbindung von Ästhetik und Nutzen bestand, lassen sich nun theoretisch mindestens 
drei Entwicklungsmöglichkeiten skizzieren: Insofern die Kategorisierung bestimmter 
Dinge als Kunst gemeinsam mit Institutionen wie Museen und Bildungseinrichtungen, 
dem Nationalstaat und der Marktwirtschaft exportiert wurde, könnte ein gesellschaft-
liches Subsystem Kunst entstanden oder im Entstehen sein, welches, wie das von Alsop 
beschriebene, durch Sammlungen, Kunstgeschichte und Kunstmarkt gekennzeichnet 
ist und auf der Idee einer autonomen Kunst beruht. Eine ähnliche Entwicklung hätte 
einfach verspätet eingesetzt. In diesem Sinne wurde die afrikanische Kunst der 1950er 
Jahre von Till Förster als „nachholende Moderne – eine Kunst, die bloß nachvollzieht, 
was in der eigentlichen, der universalen Moderne schon längst erledigt und etabliert 

2	 Alsop nimmt an, die Betrachtungsweise von Kunst als zweckfrei habe zur Entstehung von Samm-
lungen geführt (1982:37), wohingegen die aktuellere Anschauung ist, dass es eine bestimmte Form 
des Geschichtsverständnisses und das damit verbundene Sammeln war, welches erlaubte, Form und 
Funktion bei bestimmten Objekten als entkoppelt zu betrachten (Feest 1997:66).
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war“, bezeichnet (Förster 2001:9). Im Kontext der afrikanischen Kunstgeschichte habe 
diese Kunst jedoch einen völligen Bruch mit allem Vorangegangenen bedeutet:

Dieser Bruch bedeutete auf dem Felde der Kunst etwas anderes als in Europa. Es hieß nicht, den 
formalen Selbstbegründungsanspruch als logische Weiterführung und Entwicklung der eigenen 
Kunstgeschichte durchzusetzen, sondern die eigene Geschichte als solche und als Ganzes zu 
leugnen (ibid.). 

Zur Herausbildung einer eigenständigen afrikanischen Kunstwelt konnte diese ange-
strebte Teilhabe an der universalen Moderne logischerweise nicht führen: „mit der Äs-
thetik und dem Markt der internationalen Kunstwelt wurde auch die Dominanz der 
kolonialen und postkolonialen, manchmal neokolonialen Metropolen anerkannt“ (För-
ster 2001:16). Mit der Ausbreitung der internationalen Kunstwelt auf dem afrikanischen 
Kontinent, den Biennalen in Dakar, Abidjan und Kapstadt, sei jedoch ab den 1980er 
Jahren eine Hybridisierung der afrikanischen Kunst einhergegangen, die „eine gleich-
sam globalisierte afrikanische Lebenswelt spiegelt“ (Förster 2004:211). Gerade die da-
mit verbundene Rückbesinnung auf das Lokale, das manchmal auch ein imaginiertes 
Afrika sei, mache diese „zweite afrikanische Moderne“ attraktiv für ein internationales 
Publikum (Förster 2004:214). Ich will bereits an dieser Stelle vorwegnehmen, dass sich 
die Entwicklung, die Förster für den Gesamtkontinent skizziert, in dieser Form für 
Nigeria nicht nachzeichnen lässt. Vielmehr sind Bestrebungen zur Emanzipation vom 
internationalen Kunstbetrieb hier gerade im Vorfeld der Unabhängigkeit festzustellen, 
während gegenwärtig eher der universelle Aspekt des Künstler-Seins betont und die 
Bezeichnung als „afrikanischer Künstler“ im Sinne einer stereotypisierenden Zuord-
nung und Exklusion aus dem internationalen Geschehen empfunden wird. Das Dilem-
ma der ersten Generation bestand hier eher darin, dass das formale Aufgreifen von Ele-
menten der traditionellen afrikanischen Ästhetik in der internationalen Kunst bereits 
vorweggenommen worden war.3 Um die Eigenständigkeit dieser Kunst zu erkennen, 
muss erst eine Auseinandersetzung mit den historischen Voraussetzungen stattfinden. 

Ein ganz anderes Resultat der Begegnung von westlichem Kunstbegriff und loka-
len Traditionen beschreibt Christian Feest für das indigene Nordamerika. Feest stellte 
fest, dass unter Native Americans bis heute keine eigenständige „rare art tradition“ im 
Sinne Alsops, also eine Kunsttradition, die auf Sammlungen und der Wertschätzung 
von Kunst als Selbstzweck beruht, existiert. Die künstlerischen Hervorbringungen sei-
en entweder nach wie vor Teil einer der älteren Traditionen, die Kunst mit Handwerk, 
Ritual oder Alltagsleben verbinde, oder aber sie seien der westlichen Kunstwelt zuzu-
rechnen (Feest 1997:69).

Als dritte Möglichkeit gilt es in dieser Arbeit zu diskutieren, ob in Nigeria mög-
licher Weise ein Kunstsystem entstand, das weder wie von Förster skizziert, die euro-

3	 Die afrikanischen Künstler sind, wie Karl-Heinz Kohl (1995:29) schreibt „von der europäischen 
Avantgarde um ihr eigenes kulturelles Erbe betrogen worden“.
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päische Entwicklung mit Verspätung durchläuft, noch einer unverbundenen Parallel
existenz von autochthonen und westlicher Kunsttradition gleicht, wie in Nordamerika. 
Bemühungen um solch ein eigenständiges Kunstkonzept, welches als Alternative zum 
europäischen gelten könnte und die Kunst der vorkolonialen Vergangenheit eventuell 
als Bezugspunkt nutzt, werden in verschiedenen Ansätzen nigerianischer Künstler, ei-
nen spezifisch afrikanischen Kunstbegriff zu definieren, deutlich. Die theoretischen 
Überlegungen hierzu stehen vor allem im Zusammenhang mit der Identitätssuche der 
jungen nigerianischen Nation und entstanden überwiegend in der Zeit der Dekoloni-
sierung (siehe Kap. IV). Aber auch in jüngerer Zeit wurde bisweilen betont, dass die 
Institutionen und Medien der westlichen Kunstwelt den Rezeptionsgewohnheiten ei-
nes afrikanischen Publikums nach wie vor nicht entsprächen. Kunstwissenschaftler wie 
bspw. Hans Belting sehen in der Auseinandersetzung mit einem alternativen, außereu-
ropäischen Verhältnis zur Kunst die Chance auf eine Neugestaltung des Verhältnisses 
von Kunst und Öffentlichkeit auch im Westen (siehe Kap. VII 5).

2  B e d i n g u n g e n  e i n e r  Et h n o l o g i e  d e r  Ku n s t

Eine Forderung nach Alternativen zum westlichen Kunstverständnis steht auch im Zu-
sammenhang mit der Kritik an der musealen Präsentation vorkolonialer Ausdrucks-
formen. So wurde darauf hingewiesen, dass die Fixierung auf das isolierte Objekt, wie 
es der westlichen Ausstellungspraxis zu Grunde liegt, den afrikanischen Artefakten, 
die in ihrem ursprünglichen Kontext nie zur alleinigen Betrachtung gedacht gewesen 
waren, sondern mit Musik, oraler Überlieferung und Performance eine Einheit bilde-
ten, nicht gerecht werde (Diawara 1994/95:229–230).4 Auch kann die Aneignung und 
Uminterpretation der Objekte nicht losgelöst von ihrer materiellen Aneignung im Kon-
text des europäischen Imperialismus betrachtet werden (Marker 2001 [1961], Diawara 
1994/95:229). In der neueren Objektforschung wurde angemerkt, dass eine dekontex-
tualisierte Präsentation außereuropäischer Kunst unter anderem dazu dienen kann, Zu-
sammenhänge der illegitimen Aneignung, wie sie sich in der postkolonialen Ära durch 
den Schwarzmarkt fortsetzen, auszublenden (Coombes 2001:240). Andererseits muss 
man sich im Hinblick auf die europäische Aneigung afrikanischer Objekte unter dem 
Blickwinkel der Kunst vergenwärtigen, „welche[r] Stellenwert der Kunst im Selbstver-
ständnis der westlichen Gesellschaften als Höhepunkt zivilisatorischer Entwicklung 
schon immer zukam und auch heute noch zukommt“ (Kohl 2007:19). Im Kontext der 
Fachgeschichte der Ethnologie trug diese Anerkennung der schöpferischen Leistungs-

4	 Dem entspricht auch, dass die sprachliche Terminologie dieser Kulturen oft keine strikte Trennung 
von visuellen und performativen Künsten vornimmt, die entsprechenden Worte sich sogar z.T. eher 
auf den Akt als auf das Ding beziehen (Hatcher 1985:14).
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fähigkeit außereuropäischer Gesellschaften zur Überwindung des evolutionistischen 
Paradigmas und schließlich zur Entstehung der Kunstethnologie als Subdisziplin bei 
(Förster 2003:223). Unter dem Einfluss des Diffusionismus und kulturhistorischer 
Schulen widmete diese sich zunächst der Entwicklung von Ordnungskriterien und der 
Identifikation von Stilzentren. In diesem Zusammenhang etablierte sich die später viel 
kritisierte Konvention der Zuordnung von Stilen zu und Bezeichnung durch Ethnony-
me (Förster 2003 223–224). Mit dem Wandel in der allgemeinen Ethnologie zur teilneh-
menden Beobachtung als bevorzugter Methode und dem diesen Wandel begleitenden 
theoretischen Paradigmenwechsel zu holistischen Kulturkonzepten wie Funktionalis-
mus und Kulturrelativismus, entstand innerhalb der Kunstethnologie jedoch der An-
spruch, ihren Gegenstand aus dem Kontext ihrer Herkunftskulturen heraus zu erklä-
ren. Dies stellte die Teildiszilpin zugleich vor das Problem der Definition eben dieses 
Gegenstandes, da nur in den seltensten Fällen emische Begrifflichkeiten zur Verfügung 
stehen, welche annähernd dem entsprechen, was in europäischen Sprachen als „Kunst“ 
bezeichnet wird.5 Forschungsgeschichtlich wegweisend waren in dieser Hinsicht vor 
allem Franz Boas‘ Arbeiten über die Kunst der amerikanischen Nordwestküste. Boas 
(1927:10) führt als definierendes Merkmal von Kunst zunächst an, dass es sich um die 
menschliche Hervorbringung von typischen Formen handelt, wobei das Ausmaß der 
technischen Fertigkeit wesentlich sei für die Perfektion der Form und damit für die Un-
terscheidung von künstlerischer und nicht-künstlerischer Produktion. Darüber hinaus 
könne die Wirkung des Kunstwerks auch auf der Verbindung von Form und Bedeutung 
beruhen (12–13). Boas macht jedoch deutlich, dass auch in diesem Fall technische Um-
setzung und formale Kriterien ausschlaggebend sind, um Kunst von anderen Kommu-
nikationsmedien abzugrenzen (64–65):

The mere attempt to represent something, perhaps to communicate an idea graphically, cannot 
be claimed to be an art; just as little as the spoken word or the gesture by means of which an idea 
is communicated, or an object, – perhaps a spear, a shield or a box, – in which an idea of useful-
ness is incorporated, is in itself a work of art. It is likely that an artistic concept may sometimes 
be present in the mind of the maker or speaker, but is[!] becomes a work of art only when it is 
technically perfect, or when it shows striving after a formal pattern (64).

Nach Boas’ Ansicht stellen zwar die formalen Eigenschaften Rhythmus, Symmetrie und 
Regularität universelle Merkmale dar, die es ermöglichen, Kunst auch fremder Gesell-
schaften als solche zu erkennen, in ihrer jeweiligen Kombination und Umsetzung resul-
tieren formale Eigenschaften jedoch in kulturspezifischen Stilen. Erst recht gelte dies 
für die symbolische Ebene, die sich nicht mehr über die Objekte allein, sondern nur 
unter Berücksichtigung des kulturellen Kontextes erschließen lasse.

5	 Eine solche Ausnahme stellt z.B. das Wort uso in der Sprache der Efik im Südosten Nigerias dar, das 
deshalb als Titel für eine nigerianische Kunstzeitschrift gewählt wurde (Dike 1995:iv).
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Die folgenden ethnologischen Versuche einer kulturübergreifenden Bestimmung von 
Kunst schlossen sich entweder Boas an, indem sie den Fokus auf den technisch-ästhe-
tischen Aspekt eines Objektes setzten (Anderson 1979:11; Hatcher 1985:9),6 oder aber 
sie rückten den symbolischen Gehalt der Objekte in den Mittelpunkt (Geertz 1997 
[1974]:112).7 Problematisch erscheint daran, dass die beiden Definitionen zwei sich zwar 
überschneidende, jedoch unterschiedliche Spektren von Objekten umfassen. So kön-
nen einfache ikonische Formen in ihrem semantischen Gehalt elaborierten rituellen 
Formen gleichkommen (MacGaffey 1998:217; Firth 1992:26). 

Diese Trennung von kommunikativen und ästhetischen Aspekten der Kunst liegt 
auch den Fragestellungen der empirischen Einzelfallstudien zu Grunde. Boas hatte 
bereits in den 1930er Jahren Feldforschungen zum Thema Kunst inspiriert, darunter 
Herskovits Arbeiten über die Fon oder die Untersuchungen des Belgiers Frans M. Ol-
brechts über die Masken der Elfenbeinküste (Förster 2003:228; Gerbrands 1971:366). 
Der Großteil der kunstethnologischen Untersuchungen entstand jedoch erst nach 
dem Zweiten Weltkrieg unter dem Einfluss des Funktionalismus. Entsprechend lag 
hier der Fokus auf der Rolle der Kunst für die gesellschaftliche Reproduktion. Die 
Objekte selbst, ihre ästhetischen Aspekte oder historische Zusammenhänge wurden 
weitestgehend ausgeblendet. Übersehen wurde dabei, dass die Auseinandersetzung 
mit formalen Fragen seitens der Produzenten und der Unterhaltungswert von Kunst 
ebenfalls als Aspekte des Verhältnisses von Kunst und Gesellschaft berücksichtigt wer-
den müssen (Brain 1980:o.S. [Introduction]). Nicht zuletzt als Gegenbewegung auf die 
funktionalistische Reduktion der Rolle von Kunst in außereuropäischen Gesellschaften 
entstanden ab den frühen 1970er Jahren erste Ansätze einer Rekonstruktion der afri-
kanischen Kunstgeschichte (Vansina 1984) sowie empirische Studien zu indigenen äs-
thetischen Kriterien und unterschiedlichen Formen des Künstlertums in afrikanischen 
Gesellschaften (D’Azevedo 1973). Robert Farris Thompson konnte etwa am Beispiel 
der Yoruba zeigen, dass auch in manchen afrikanischen Gesellschaften ästhetische Kri-
terien explizit konzeptualisiert werden und hinsichtlich des Urteilens über Kunst ein 
Expertentum existiert (Thompson 1973).

Was einen Vergleich der Bedeutung von Kunst in außereuropäischen und westli-
chen Gesellschaften angeht, erscheint jedoch eine Definition allein auf der Basis visu-
ell-ästhetischer Kriterien heutzutage nicht nur im Hinblick auf die Kontextualisierung 
der entsprechenden Objekte in außereuropäischen Gesellschaften fragwürdig, sondern 

6	 Anderson (1979:11) setzt dabei keinen universellen Standard von Fertigkeit voraus, sondern definiert 
diese relativ zu durchschnittlichen Handwerkserzeugnissen der jeweiligen Kultur: „Those things are 
considered to be art which were made by humans in any visual medium and whose production re-
quires a relatively high degree of skill on the part of their maker, skill being measured, when possible, 
according to the standards traditionally used in the maker’s society“.

7	 So führt Geertz aus, dass formale Kriterien zwar universell einen Aspekt von Kunst ausmachen mö-
gen, dass Kunst als soziale Aktivität jedoch erst auf der Ebene der Semiotik zu finden sei. 
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auch, weil im westlichen Kunstverständnis der formalästhetische Aspekt zunehmend 
durch konzeptuelle Kriterien abgelöst wurde. 

In der neueren Kunstethnologie wurde zum Teil ein völliger Verzicht auf Konzepte 
gefordert, die aus der spezifisch europäischen Entwicklung resultierten, beispielsweise 
der Werksbegriff, die ästhetische Erfahrung, aber auch der Begriff „Kunst“ selbst. Eine 
angemessene Auseinandersetzung mit traditioneller afrikanischer Kunst, fordert Till 
Förster, müsse sich vielmehr Handlungszusammenhängen zuwenden, die das Objekt 
transzendieren. Der Gegenstand selbst habe nur den Wert eines heuristischen Zugangs, 
dessen Grenzen offen gehalten werden müssten (Förster 1990:82).8 Eine Anwendung 
des Kunstbegriffes auf außereuropäische Gesellschaften kategorisch abzulehnen, stellt 
jedoch meines Erachtens keine Lösung für die Problematik einer kulturrelativistischen 
Herangehensweise dar. Streng genommen würden kulturvergleichende Studien un-
möglich werden. Darüber hinaus verhindert es jede interkulturelle Verständigung und 
gerade damit auch die Möglichkeit einer Historisierung des westlichen Kunstbegriffes 
(Marcus und Myers 1995:6). In einer späteren Arbeit, die auch für den hier diskutierten 
Zusammenhang interessant ist, fragt Till Förster, wie sich unter den Bedingungen des 
gesellschaftlichen Wandels die in die Rituale des Poro-Bundes eingebundenen künst-
lerischen Ausdrucksformen verselbständigen und zu Kunst werden. Entscheidend für 
diese Veränderung ist die Entstehung einer repräsentativen Öffentlichkeit (Förster 
1997:31 u. 557; Förster 1999).

Andere neuere Ansätze betrachten das Kunstwerk im Kontext der materiellen 
Kultur einer Gesellschaft und versuchen, unter dem Aspekt der kulturspezifischen 
Hierarchisierung von Objektkategorien Parallelen zwischen dem, was in Europa als 
Kunst gefasst wird, und Objekten afrikanischer Gesellschaften zu ziehen. Der ästheti-
sche Aspekt von Kunst wird dabei im erweiterten Sinne einer „sinnlich-visuellen Ver-
mittlung des Sozialen“ (Szalay 1990:24) gedeutet, wie sie im Grunde allen Bereichen der 
materiellen Kultur einer Gesellschaft zukommt: „Die gesamte Objektwelt ist ästhetisch 
wirksam, weist über sich hinaus und verweist auf Soziales. […] Die Ordnung der Ge-
sellschaft vermittelt sich durch die Objekte, die ihr nachgereiht sind.“ (ibid.) 

Einen vielbeachteten Ansatz zu einer ethnologischen Neudefinition von Kunst lie-
ferte in den 1990er Jahren Alfred Gell. In seinem Aufsatz „The Technology of Enchant-
ment and the Enchantment of Technology“ (Gell 1999) verbindet er den Aspekt der 
technischen Perfektion des Kunstwerks mit dessen Eigenschaft soziale Beziehungen zu 
vermitteln. Dabei würden durch Kunst im Wesentlichen asymmetrische soziale Bezie-
hungen hergestellt und aufrecht erhalten: Die Tatsache, dass die im Werk verwirklichte 
technische Fertigkeit die eigenen Möglichkeiten weit übersteige, ja die Möglichkeit der 
Produktion sich als Rätsel präsentiere, führe beim Betrachter zur Anerkennung der 
Überlegenheit oder magischen Macht des Künstlers, seines Mäzens oder der gesamten 

8	 Förster hält es für angemessener anstatt von „Kunst“ von „künstlerischen Ausdrucksformen“ zu 
sprechen, insofern die Rede von sog. traditioneller afrikanischer Kunst ist.
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Gesellschaft, aus der das Werk stammt. In seiner Monographie „Art and Agency“ führt 
Gell diesen Gedanken weiter aus und verbindet ihn mit einem Personenkonzept, das 
Kunst und andere Objekte als Aspekte einer teilbaren und verteilten Person betrachtet 
(Gell 1998:96–154).

Darüber hinaus befasst sich die neuere Kunstethnologie auch mit den Prozessen 
der De- und Rekontextualisierung im Verlauf der Zeit oder beim Transfer eines Ob-
jektes von einer Gesellschaft in eine andere. Allgemeiner formuliert damit, wie aus 
rituellen oder alltäglichen Gegenständen Kunstwerke werden. Aus dieser Perspektive 
wird deutlich, dass die Rezeption afrikanischer Kunst in Europa, zum Teil auch in der 
Kunstethnologie selbst,9 geprägt blieb von einer Auffassung von Kunst, der im We-
sentlichen ihre Ausstellbarkeit zu Grunde liegt (Errington 1998:79–84). Dies führte zu 
einer selektiven Wahrnehmung der künstlerischen Medien mit Fokus, im Falle Afrikas, 
insbesondere auf Plastik, und damit zur konzentrierten Beschäftigung mit Regionen, 
die diese Formen hervorbringen. So musste sich beispielsweise Vansina in seiner Kunst-
geschichte Afrikas einleitend zunächst um eine Revision des Vorverständnisses von 
afrikanischer Kunst bemühen: 

Thus defined, ‘African Art’ is not the art of Africa. […] by its emphasis on sculpture even among 
regional traditions, the artistic expressions of eastern and southern Africa where sculpture is not 
the major form of artistic expression in recent times are also slighted (Vansina 1984:1). 

Einer Beschäftigung mit zeitgenössischen Kunstformen hat sich die Ethnologie etwa 
seit den 1970er Jahren geöffnet. Hier richtet sich das Augenmerk vor allem auf die äs-
thetischen und sozialen Transformationen, die mit der Entstehung touristischer Märkte 
einhergingen (Graburn 1976; Steiner 1994). Auch den neuen populären Kunstformen 
der Städte wandte sich die Kunstethnologie zu.10 Einer modernen afrikanischen Kunst, 
die sich selbst explizit als Kunst versteht, werden nach wie vor nur wenige ethnolo-
gische Arbeiten gewidmet. Peter Probst hat sich in mehreren Publikationen mit der 
wissenschaftlichen Aufarbeitung der Kunst in und aus Oshogbo befasst (Probst 2002; 
2003; 2004). Thomas Fillitz (2002) analysiert anhand der Arbeiten von vierzehn zeitge-
nössischen Künstlern aus Côte d‘Ivoire und Benin die Konstruktion kultureller Räume 
zwischen Lokalbezug und globalen Kunstwelten. 

 Nach wie vor wird eine Unterscheidung angewandt, wonach traditionelle und po-
puläre Ausdruckformen Gegenstand der Ethnologie, die sogenannte Hochkultur aber, 
durch ihre Verankerung in westlich geprägten Institutionen, Gegenstand der Kunstge-
schichte oder Soziologie seien (Grohs 1992:557). Dies entspricht auch dem Selbstver-
ständnis vieler afrikanischer, zumindest aber nigerianischer Künstler. Diejenigen, die 

9	 Auch ethnologische Studien, die den an den Kategorien der europäischen Künste etablierten Kanon 
überwinden und sich Formen wie Gesichts- und Körperbemalung zuwenden, sind eine Seltenheit. 
(Schomburg-Scherff 1986:27–28).

10	 Fabian (1996; 1998); Jewsiewicki (1991), Wendl (2002).  
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eine Hochschulausbildung durchlaufen haben, fassen die ethnologische Betrachtung 
ihrer Arbeiten oder die Ausstellung in ethnologischen Museen als stereotypisierenden 
Ausschluss aus der Moderne und Herabwürdigung ihrer künstlerischen Leistung auf.11 
Doch wie auch bei der Diskussion des Ausstellungswesens noch zur Sprache kommen 
wird, ist das Interesse an afrikanischer Gegenwartskunst in der westlichen Kunstge-
schichte noch relativ gering.12 Die Arbeit der Kunstpädagogin Katrin Menke (1991) 
stellte zu ihrer Zeit eine Ausnahme dar. Sie betrachtet die nigerianische Kunstgeschich-
te des 20. Jahrhunderts unter dem Blickwinkel eines entwicklungstheoretischen Pha-
senmodells, demzufolge eine anfängliche Überidentifikation mit der Kolonialmacht, 
markiert durch die Übernahme des Tafelbildes, durch emanzipatorische Bewegungen 
und Selbstfindungsversuche abgelöst worden sei. Dabei schreibt sie, wie dies auch in 
den nigerianischen Darstellungen oft der Fall ist, einer Gruppe von Künstlern in den 
späten 1950er und 1960er Jahren, der sogenannten Zaria Art Society, zu, mit der Rück-
besinnung auf lokale künstlerische Ausdrucksformen die moderne nigerianische Kunst 
aus der Fremdbestimmung durch die Vorgaben des europäischen Kunstgeschmacks 
emanzipiert zu haben. Der Einfluss dieser Gruppe und das Verhältnis zu ihren Vor-
gängern wird jedoch inzwischen auch in Nigeria differenzierter bewertet. Menkes In-
terpretation des Tafelbildes und insbesondere des Porträts als Imitation eines bürger-
lichen Lebensstils des Westens wird meines Erachtens der tatsächlichen Aneignung 
dieses Mediums in der nigerianischen Gesellschaft nicht gerecht. Auch lässt sich die 
Vielschichtigkeit der gegenseitigen Austausch- und Wahrnehmungsprozesse zwischen 
„Afrika“ und dem „Westen“ nicht auf einen linear verlaufenden Entwicklungsstrang 
reduzieren. Der überwiegende Teil der sonst verfügbaren Literatur besteht aus Ausstel-
lungskatalogen, ergänzt durch die Selbstdarstellungen von Künstlern, Förderern oder 
Sammlern. Immerhin liegen einige Darstellungen vor, die einen Überblick der afrika-
nischen Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts verschaffen.13 Die meisten Abhandlun-
gen zur neueren Kunstgeschichte Nigerias, welche im Land selbst entstanden, sind nur 
wenige Seiten kurz und bleiben entsprechend oberflächlich (Okeke 1975, Oyelola 1980, 
Oloidi 1998a). Durch die Publikationstätigkeit nigerianischer Kunsthistoriker, die an 

11	 Wenngleich zugestanden wird, dass ethnographisches Wissen den intellektuellen Zugang erleichtert, 
wenn zeitgenössische Künstler sich bewusst und zum Teil provozierend auf das Erbe der klassischen 
afrikanischen Kunst beziehen (Enwezor und Okeke-Agulu 2009:14).

12	 Auch wenn sich hier in den letzten Jahren Wesentliches getan hat: Ausstellungen und Publikationen 
thematisieren die Globalisierung der Kunstwelt und nicht mehr nur in den USA, selbst in Deutsch-
land existiert Afrikanische Kunstgeschichte inzwischen als eigener Studiengang, welcher an einem 
kunsthistorischen Institut angesiedelt ist. Eine Institution wie die Tate legte 2013 eine Sammlung 
afrikanischer Gegenwartskunst an. Dass die Präsenz afrikanischer Staaten auf internationalen Bi-
ennalen und afrikanischer Künstler auf Ausstellungen zeitgenössischer Kunst nach wie vor nicht 
selbstverständlich ist, spiegelt sich jedoch gerade in der medialen Aufmerksamkeit wider, die diesen 
Ereignissen gewidmet wird. Eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Werk einzelner Künst-
lerpersönlichkeiten setzt gerade erst ein.

13	 Mount (1973); Fosu (1986); Kasfir, (1999); Enwezor und Okeke-Agulu (2009).
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amerikanischen Universitäten lehren, namentlich Chika Okeke, Sylvester Ogbechie 
und Nkiru Nzwegu hat sich die Situation jedoch in der letzten Zeit verbessert. Sie tra-
gen nicht nur zu den theoretischen Diskussionen der afrikanischen und besonders der 
nigerianischen Gegenwartskunst bei, sondern unterstützen eine wisssenschaftlich fun-
dierte Auseinandersetzung mit der nigerianischen Kunstgeschichte, indem sie schwer 
zugängliches Material erneut veröffentlichen. 

Der These einer Lösung der nigerianischen Kunst von den kolonialen Vorbildern 
mit der Zaria Art Society folgt zunächst auch der Entwurf, den Chika Okeke (-Agulu)14 
für die nigerianische Abteilung der Ausstellung „Seven stories about modern art in Af-
rica“ (1995) vorlegte. Okeke-Agulu studierte zunächst Kunst an der Universität Nsukka 
in Nigeria. In den 1990er Jahren ging er in die USA, wo er sein Studium in Kunstge-
schichte fortsetzte. Heute lebt er als Hochschullehrer, Kunstkritiker und Kurator über-
wiegend in den USA. Seine Erzählung endet allerdings nicht mit der Emanzipation der 
nigerianischen Kunst aus dem geistigen Korsett Großbritanniens, sondern er stellt die 
These auf, dass durch den Bürgerkrieg (1967–1970) und die Flucht zahlreicher Künstler 
aus Zaria in den Südosten letztlich zwei Zentren der Kunst entstanden seien. Nsukka, 
das den lokal verankerten und politisch selbstbewussten Strang weiterführe und Zaria, 
wo sich nach dem Zwischenspiel der Zaria Art Society ein Internationalismus reeta-
bliert habe, welcher Kunst im Wesentlichen aufs Ästhetische beschränke (Okeke 1995; 
1999a). 

Zwei wichtige Stimmen, die dem entgegen argumentieren, sind Sylvester Ogbe-
chie und Nkiru Nzegwu. Auch Nzegwu studierte Kunst in Nigeria, allerdings nicht 
in Nsukka, sondern in Ile-Ife, wo sie 1976 den ersten Abschluss erwarb. Ihren Ma-
ster- und Doktorgrad erhielt sie in philosophischer Ästhetik in den 1980er Jahren in 
Ottawa. Heute ist sie Professorin für African Studies in Binghampton. Ogbechie führte 
sein Werdegang über einen in Nigeria erworbenen Abschluss in Fine Arts zur Kunstge-
schichte, in der er den Ph.D. an der Northwestern University erwarb. Gegenwärtig lehrt 
er Kunstgeschichte an der University of California, Santa Barbara. Im Gegensatz zu 
Okeke-Agulu sehen beide, Nzegwu und Ogbechie die Phase der Zaria Art Society als 
weniger revolutionär an als behauptet. Ihrer beider Arbeiten stellen dafür das Wirken 
älterer Künstler stärker in den Vordergrund und heben die Zwischentöne und Ambi-
valenzen in den Arbeiten von Aina Onabolu und Ben Enwonwu hervor, denen oft eine 
koloniale Mentalität nachgesagt wurde. Ogbechie beschäftigt sich darüber hinaus mit 
der Frage der Entstehung von Werten auf dem Kunstmarkt. In Opposition zu vielen der 
im Westen bekanntesten Kuratoren und Kunsthistoriker vertritt er die Meinung, dass 
die Repräsentation der „afrikanischen“ Kunst im Westen zu sehr auf die Arbeit von 
translokal arbeitenden Künstlern konzentriert ist. Die lokale Praxis und die Lebensrea-
lität des größten Teils der nigerianischen Bevölkerung gerate dabei aus dem Blickfeld. 

14	 Die älteren Schriften dieses Autors erschienen unter dem Namen Chika Okeke, seit einigen Jahren 
führt er allerdings den Doppelnamen Okeke-Agulu.



21Der Kunstbegriff zur Diskussion gestellt

3  Da t e n g r u n d l a g e n  u n d  Au f b a u  d e r  A r b e i t

Anders als dies in ethnologischen Untersuchungen sonst der Fall ist, wurde nur ein Teil 
der dieser Arbeit zu Grunde liegenden Quellen in Form aufgezeichneter Interviews, 
Gesprächsnotizen oder Beobachtungen von mir produziert. Spätestens seitdem sich in 
Nigeria auf dem Gebiet der Bildenden Kunst eine Hochschulausbildung etabliert hat, 
sind nigerianische Künstler daran gewöhnt, ihre Arbeit selbst theoretisch zu reflektie-
ren und diese Überlegungen in Form von Abhandlungen, Aufsätzen oder Büchern zu 
kommunizieren. Dies ist ein wesentlicher Aspekt, wodurch sich akademisch ausgebil-
dete Künstler ihrem Selbstverständnis nach von ihren Kollegen aus den Werkstätten 
der sogenannten Schildermaler abgrenzen. Letztere betrachten sie im Übrigen nicht als 
Künstler, sondern als Handwerker. Leider werden jedoch die Bibliotheksbestände an 
vielen nigerianischen Universitäten sehr vernachlässigt, so dass nicht alle theoretisch 
vorhandenen Titel tatsächlich verfügbar gemacht werden konnten. Manchmal gelang 
es mir sogar, einen Titel oder eine Zeitschrift per Fernleihe in Deutschland zu erhalten, 
nachdem ich in nigerianischen Bibliotheken vergebens danach gesucht hatte. Insbeson-
dere die Universitätsbibliothek Bayreuth verfügt über einen umfangreichen Bestand an 
Literatur zur afrikanischen Kunst. Ergänzt werden diese Texte von Künstlern durch 
Gespräche, die ich mit ihnen in Nigeria an Universitäten, in ihren Studios und in städ-
tischen Werkstätten führte. Insgesamt hielt ich mich in den Jahren zwischen 2000 und 
2004 für neun Monate in Nigeria auf. Dabei befasste ich mich allerdings nicht von 
Anfang an systematisch mit der gegenwärtigen Fragestellung. Der erste Aufenthalt im 
Sommer 2000 war dem Handel mit lokalem Kunsthandwerk in Maiduguri gewidmet. 
In diese Zeit fällt aber meine Bekanntschaft mit einigen jüngeren Künstlern, die gerade 
am Creative Arts Department der Universität Maiduguri ihren Abschluss gemacht hatten 
oder dort als Dozenten arbeiteten. Sie kamen in das damals von Wissenschaftlern der 
Frankfurter Universität angemietete „Goethehaus“, um ihre Malereien und Zeichnun-
gen im Postkartenformat zu verkaufen. Als sie hörten, dass ich mich mit Kunst im wei-
teren Sinne beschäftige, luden sie mich ein, sie bei verschiedenen Unternehmungen zu 
begleiten. Ich erhielt dadurch nicht nur eine unterhaltsame Alternative zur Einsamkeit 
des Goethehauses, sondern, indem ich daran teilhatte, wie die jungen Männer versuch-
ten, ihren Lebensunterhalt zu bestreiten, auch Einblicke in den alltäglichen Umgang 
der Nigerianer mit Kunst. Hinzu kam, dass ich, nachdem ich mit der Datenerhebung in 
Maiduguri fertig war, vor meiner Rückreise nach Deutschland einen Urlaub in der Stadt 
Zaria geplant hatte. Dort lebte eine befreundete Familie, der Vater hatte in Deutsch-
land promoviert, woher ich ihn kannte. Zaria war jedoch auch das Ziel meiner neuen 
Bekannten aus Maiduguri, die am dortigen Kunstdepartment ihre Studien fortsetzen 
wollten. Nicht zuletzt mit der Unterstützung meines Freundes, der an einem anderen 
Fachbereich in Zaria unterrichtete, konnte zumindest einer von ihnen das gewünschte 
Graduiertenstudium dort aufnehmen. Die Kunstschule in Zaria war mir von Anfang 
an ein Begriff gewesen, denn auch schon vor einer systematischen Beschäftigung mit 
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nigerianischer Kunst hatte ich von Uche Okeke und Bruce Onobrakpeya gelesen und 
diese Namen mit Zaria verbunden. Wenn ein Ethnologe einen „Stamm“ braucht, des-
sen Sichtweise er wiederzugeben versucht, so war dies in meinem Fall am ehesten das 
Kunstdepartment in Zaria. Hier fanden die meisten meiner Gespräche mit Künstlern 
über ihr Selbstverständnis statt. Daneben besuchte ich Künstler in Ife, Oshogbo, Kadu-
na und Maiduguri. Nach dem ersten Aufenthalt hatte ich mich jedoch zunächst anderen 
Fragen zugewandt. Ich plante, eine Dissertation über das Schenken und Geschenke im 
modernen Kontext Nigerias zu schreiben. Im Frühjahr 2002 hielt ich mich weitere drei 
Monate in Nigeria auf, um hierzu Daten zu erheben. Ich erhielt Einblicke in den Aus-
tausch anlässlich von Hochzeiten und Namensgebungen in der Stadt Maiduguri und in 
umliegenden Dörfern. Da ich aber fand, diese traditionellen Anlässe, bei denen jeweils 
ganze Verwandtschaftsgruppen in den Tausch einbezogen sind, seien zur Genüge do-
kumentiert und analysiert, wollte ich mehr darüber erfahren, ob und in welcher Form 
individuelle Arten des Schenkens praktiziert werden. Obwohl ich auf Hinweise stieß, 
dass Geburtstage und andere moderne Schenk-Kontexte auch unter muslimischen 
Nordnigerianern bestimmter Gesellschaftsschichten wahrgenommen werden, war es 
schwierig hierzu Informationen zu erhalten. Demzufolge wandte ich mich immer mehr 
den Händlern und Produzenten der Geschenke und Grußkarten zu, zu einem großen 
Teil waren dies Graphiker, Schildermaler und andere populäre Künstler. Mit der Ent-
scheidung, die nigerianische Auseinandersetzung mit dem Kunstbegriff ins Zentrum 
zu stellen, verschob sich jedoch das Interesse hin zu Künstlern, die eine akademische 
Ausbildung hatten. 

Wenn ich in der folgenden Darstellung meinen Ausgangspunkt bei der histori-
schen Entwicklung des Kunstbegriffes in Europa nehme (Kapitel II), so tue ich dies 
weil mit dem Sprechen über „Kunst“ zunächst eine an die neuzeitliche Kultur Euro-
pas gebundene Begrifflichkeit verbunden ist. Ich denke, erst wenn deutlich ist, dass 
es sich bei dem europäischen Kunstbegriff um ein historisch spezifisches und ideolo-
gisch aufgeladenes Konstrukt handelt, kann eine kulturrelativistische Sichtweise mit 
der Verwendung des Begriffes einhergehen. In der Auseinandersetzung mit der Her-
ausbildung des Kunstbegriffs im europäischen Kontext wird deutlich, dass Kunst im 
Westen wesentlich durch die Institution des Museums definiert ist, zugleich jedoch 
auch symbolische Aspekte impliziert. Deren Anwendung auf afrikanische Objekte 
und die Beziehungen, die im europäischen Denken zwischen Kunst und einem sich 
wandelnden Afrikabild bestehen, schließen sich an. Im dritten Kapitel geht es um die 
Kolonialgeschichte, den damit verbundenen Export der Institution des Museums und 
die Beziehung der Kunst zum Konstrukt der nigerianischen Nation. Die Bemühungen 
nigerianischer Künstler um eine Abgrenzung ihres Selbstverständnisses vom europä-
ischen Kunstbegriff sind Gegenstand des vierten Kapitels. Nachdem sich die Idee einer 
national geprägten modernen Kunst Nigerias in der Realität nicht durchsetzen konnte, 
werden einige Kunstschulen vorgestellt, die in ihrem Spannungsfeld von Lokalbezug 
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und Anspruch auf Teilhabe an der internationalen Kunstwelt jeweils repräsentativen 
Charakter besitzen. Das sechste Kapitel schließlich ist der Aneignung des Tafelbildes 
gewidmet. Bemerkenswert ist hierbei, dass das Tafelbild, das Medium des bürgerlichen 
Kunstbegriffes schlechthin, zunächst autonom, unabhängig von der kolonialen Kunst-
erziehung, in Nigeria angeeignet wurde und heute so eng mit der künstlerischen Iden-
tität verbunden ist, dass sich eine Öffnung hin zu konzeptuellen Ausdrucksmöglichkei-
ten, welche von außen betrachtet, den autochthonen afrikanischen Kunstformen näher 
stehen, nur schwer durchsetzen kann. In der Darstellung der nigerianischen Kunstge-
schichte versuche ich bewusst, mit einer rein chronologischen Abfolge, insbesondere 
mit der Erzählung eines progressiven Fortschritts von Kolonisierung, Emanzipation, 
Internationalisierung15 zu brechen. So werden die Anfänge der Tafelmalerei und die 
neuere Diskussion um Konzeptkunst in einem Kapitel nebeneinander gestellt, denn 
gerade im Festhalten an den konservativen Medien manifestiert sich meiner Meinung 
nach ein spezifisch nigerianischer Umgang mit Kunst, der sich selbstbewusst dagegen 
stellt, den internationalen Trends hinterherzulaufen, auch wenn diese versprechen, end-
lich „afrikanisch“ zu sein. Die Schwierigkeiten der elitären afrikanischen Kunst auf 
dem internationalen Markt und das Verhältnis zu den populären Künsten sind Inhalte 
der Kapitel sieben und acht. Das letzte Kapitel schließlich schildert den wirtschaftli-
chen Aspekt von Kunst in Nigeria anhand der Aussagen von Künstlern sowie einige 
Beobachtungen über den Umgang mit Kunst im Land.  

15	 Ein solcher prägt beispielsweise die kunstwissenschaftliche Darstellung von Katrin Menke (1991).


