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1. Einleitung

1.1Themeneinfihrung

Die indianische Malerei ist in Deutschland bisher nur wenig bekannt. Sei es
die traditionellen Malereien oder auch die moderne Malerei im Besonderen,
haben bisher nur in wenigen Féllen ihren Weg in die deutschen ethnologischen
Museen geschafft. In kunstgeschichtlichen Einrichtungen hat diese Form der
Kunst bisher noch keine Aufnahme gefunden. Dabei sind die modernen Kiinste
aullereuropdischer Kulturen auf dem Vormarsch in die Kunstszenen dieser Welt
und finden nicht nur beim Betrachter, sondern auch schon seit vielen Jahren
besonders unter Kiinstlern Eingang in die moderne Kunst Europas und Amerika.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kam es zu einer rasanten Entwicklung in der
Kunst, weg von einer akademischen Prigung und hin zu freien Stilen.! Man
wendete sich ab von der naturalistischen Darstellung und begann mit abstrakten
Formen, die sich von anderen Kulturen inspirieren lieBen. Von Europa
ausgehend schwappte die Welle der modernen Kunst nach Amerika, wo sie von
amerikanischen wie indianischen Kiinstlern gleichermalBBen aufgegriffen wurde.
Durch die zunehmende Globalisierung fand sowohl zwischen den Kiinstlern als
auch zwischen den Kulturen ein reger Austausch statt, der sich in den
Kunstwerken der modernen Malerei wiederfindet. Von diesem Zeitpunkt an
verschwimmen zunehmend die Grenzen zwischen den Kulturen, was die Form
der Darstellung von Gedankengut betrifft. Gerade dadurch bieten sich neue
Moglichkeiten, die eigene Kultur zu reflektieren und aus ihr selbst Inspiration zu
ziehen.

Seit dieser Zeit dient die Kunst in einem noch nie dagewesenen Ausmal} der
politischen MeinungsiduBlerung, der Kritik und der Reflektion. Der Kunstmarkt

ist wie alle anderen Mérkte zu einem Weltmarkt geworden. Und trotzdem gibt es

! Ich widme mich in meiner Arbeit dem Zeitraum nach 1900, obwohl in der
Wissenschaft der Zeitraum ab 1800 als ,Moderne” angegeben wird. Einen Einfluss
der auBereuropdischen Kulturen und damit eine Verdanderung in der Malerei war
damals schon gegeben und manifestierte sich bereits im Impressionismus, soll aber
nicht Teil dieser Arbeit sein.



Kunstrichtungen, die bis heute zwar in der Moderne,2 aber nicht in der Kunstwelt
zur Génze angekommen sind.

Der modernen indianischen Malerei ist die Anbindung an die Welt der Fine
Art’noch nicht gelungen. Durch den Indian Arts and Crafts Act® sind viele
Kiinstler geschiitzt unter einem Label, doch dieses ist duBerst strittig und nicht
alle indianischen Kiinstler entsprechen den festgelegten Definitionen. Die
Kunstgeschichte, die sich tiberwiegend mit westlicher Kunst auseinandersetzt,
hat mit der indianischen Malerei so ihre Schwierigkeiten. Die indianische Kunst
entspricht den gédngigen Stilen, mit den Themen aber tut sich die Fachwelt
schwer. Fiir die Ethnologie gilt indianische Kunst ebenfalls als ein kompliziertes
Thema. Zu viel Indianisches fiir die Kunstgeschichte, zu wenig Indianisches fiir
die Ethnologie. Dabei hat die moderne europdische Kunst ihre Anstéf8e von den
aullereuropdischen Kulturen bekommen, unter anderem von den indianischen
Kulturen. Von der Entdeckung Amerikas bis zu den ersten Forschungsreisen hat
sich die europdische Kunst die Formensprache anderer Kulturen zum Vorbild
genommen und neu interpretiert.

Der Primitivismus, wie der Einfluss der auereuropdischen Kulturen auf die
Kunst genannt wird, spielt bei der Entwicklung neuer Stile eine entscheidende
Rolle. Die Indianer waren dabei vor allem in Deutschland von besonderem
Interesse, wurden romantisiert, zu einem Ideal verkldrt und als Thema immer
wieder gerne von Malern aufgegriffen. Die frithen Kiinstler der Moderne hatten
bereits den Wert dieser Kulturen und ihrer Giiter erkannt und anerkannt. Wieso
also ist uns in der Kunstgeschichte eine gleichwertige Anerkennung noch nicht
gelungen? In Bezug auf die moderne Malerei ist eine Wechselwirkung zwischen

den indianischen Kulturen und den westlichen Kiinstlern eindeutig

2 Moderne“ meint in diesem Zusammenhang die Zeit ab 1900, ab der der Begriff
,moderne Kunst” genutzt wurde, um sich von der traditionellen und akademischen
Kunst abzugrenzen.

3 Zu Deutsch »schone Kunst” — der Begriff stammt aus dem Englischen und
bezeichnet allgemein Kunst, die lediglich dem Zweck dient, schén zu sein, aber
keinen praktischen Nutzen hat.

* Der Indian Arts and Crafts Act ist ein Gesetz, welches 1935 zum ersten Mal
erlassen wurde und indianische Kunst und Handwerksarbeiten unter staatlichen
Schutz stellte. Das heute glltige Gesetz zum Schutz der Kunst wurde 1990 erlassen
und 2010 angepasst. Uberwacht wird die Einhaltung des Gesetztes vom Indian Arts
and Crafts Board, wo eine Abschrift des Gesetzes angefordert werden kann.
’Indian Arts and Crafts Board: https://www.doi.gov/iacb/ (Stand 10.10.2017).




nachgewiesen. Und dennoch scheinen Kunstgeschichte und Ethnologie dieses
gemeinsame Erbe nicht gerne aufzugreifen. Das Zusammenspiel und der
Austausch verschiedener Kulturen ist noch immer ein vielfach diskutiertes
Thema in vielen Bereichen unseres Lebens. In der Kunst wird die Thematik
vermutlich immer bestehen bleiben, genauso wie sie immer weiter von
politischer und gesellschaftlicher Seite aus beeinflusst werden wird.

Der sogenannte Primitivismus in der Kunst ist kein junges Phdnomen,
sondern hinterlief3 bereits ab 1900 deutlich sichtbare Spuren. Ein Riickgriff auf
friihere Werke und die Werke anderer Kulturen hat die Kunst schon immer
beeinflusst und geprdgt. Dementsprechend hat sich die Kunstgeschichte an
verschiedenen Stellen mit dem Thema Primitivismus auseinandergesetzt. Dass
diese Auseinandersetzung nicht nur in der europdischen und amerikanischen
Kunst stattgefunden hat, mochte ich in meiner Arbeit am Beispiel der modernen

indianischen Malerei niher erldutern.



1.2 Problemstellung

Der Primitivismus in der Kunstgeschichte ist recht gut erforscht, jedoch
noch nicht in vollem Umfang. Die Schwierigkeit, das Thema in der Literatur
einzugrenzen, liegt darin, dass die schwammige Definition des Primitivismus
zu viele einzelne Inhalte hat, die man nicht klar voneinander trennen kann. Zu
den primitivistischen Einfliissen zdhlen neben den auBereuropédischen
Kulturen auch Werke der sogenannten ,,naiven Kunst“, worunter Werke von
geistig behinderten Menschen und Kindern zu verstehen sind. Allen ist
gemein, dass man sie fiir nicht hoch genug entwickelt hélt, um ernsthafte und
als kiinstlerisch wertvoll anerkannte Bilder zu schaffen. Einige Werke
beleuchten nur den Einfluss eines Teilbereichs des Primitivismus, wie etwa
die Kunst von Kindern oder Geisteskranken auf die moderne Malerei, und
lassen andere Bereiche der Definition, wie die auBereuropdischen Kulturen,
vollkommen aus, was eine klare Ubersicht iiber die vorhandene Literatur
erschwert. Besonders in der deutschen Literatur lassen sich sowohl allgemein
gehaltene Werke zum Primitivismus in der modernen Kunst als auch Werke
zu einzelnen Kiinstlern mit primitivistischen Einfliissen finden.

Uber die indianische Malerei hingegen finden wir besonders in der
amerikanischen Literatur viele Werke iiber Kiinstler oder einzelne Stimme.
Eine sehr ausfiihrliche Dokumentation der indianischen Kunstszenebeschriankt
sich fast ausschlieBlich auf die USA, wo es viele Museen gibt, die sich auf die
indianische Malerei spezialisiert haben. Eine Ausstellung, in der zum ersten
Mal ethnografische Artefakte im Zusammenhang mit moderner Kunst gezeigt
wurden — also die erste gemeinsame Aufarbeitung beider wissenschaftlichen
Ansdtze— fand 1984 im Museum of Modern Art statt. In der Ausstellung
,primitivism in the 20th century art” wurden zum ersten Mal die Objekte, die
die modernen westlichen Maler inspirierten, zusammen mit deren daraus
entstandenen Kunstwerken gezeigt. Leider wurden in diesem Zusammenhang
die Wechselwirkung und die Existenz einer modernen indianischen Malerei
komplett ausgeklammert, so dass keine modernen Kunstwerke indigener
Kiinstler aufgenommen wurden. Ein zweiteiliger Band fiihrt detailliert durch

die erstmals fachiibergreifend entstandene Ausstellung von Kunsthistorikern



und Ethnologen. Im Nachhinein musste die Ausstellung jedoch von der
ethnologischen Seite her viel Kritik einstecken.®

Die Quellen, die sich mit der indianischen Malerei beschéftigen, zeigen
zunédchst meist die Entwicklung der Malerei und gehen hauptsiachlich auf die
indianischen Inhalte der einzelnen Bilder im Zusammenhang mit den
Traditionen der einzelnen Stimme der Kiinstler ein. Eine Erwédhnung der
europdischen Einfliisse findet in diesem Zusammenhang oft nur am Rande
statt, meist mit Bezug auf die jeweilige Kiinstlerbiografie. Es gibt keine
Literatur, die sich mit Kunstreisen indigener Kiinstler nach Europa oder den
Austausch  mit europdischen oder euro-amerikanischen Kiinstlern
beschéftigen. Von den Kiinstlern selbst erfahrt man meist nur sehr wenig tiber
diese Zusammenarbeit oder Inspirationen.

In meiner Arbeit werde ich zundchst eine kurze Einfiihrung in die
Entstehung der indianischen Malerei sowie iiber die bestehenden Traditionen
vor der Eroberung Amerikas und die Verdnderungen, die die Europder mit
sich brachten, geben. Dies ist wichtig, um die Bedeutung der modernen
indianischen Malerei zu verstehen. Besonders in Bezug auf die zeitliche
Entstehung der europédischen Moderne ist dies ein wichtiger Aspekt, da diese
sich nahezu linear entwickelt hat, wohingegen die Entwicklungsgeschichte der
amerikanischen Moderne in zwei Teilen zu betrachten ist: die Entstehung
einer euro-amerikanischen Moderne und die Entwicklung einer modernen
indianischen Malerei. Die durch den Primitivismus gepréigte européische
Moderne hat einen wesentlichen Einfluss auf die Moderne in der indianischen
Malerei gehabt, wobei diese sich wiederum als Einfluss in der euro-
amerikanischen Malerei finden ldsst. Da sowohl die Ethnologie als auch die
Kunstgeschichte in der indianischen Moderne eher ein ,ungeliebtes Stietkind*
sehen, mochte ich im Anschluss fiir vier ausgewdéhlte Stilrichtungen die
wechselseitigen Einfllisse darlegen sowie die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede zwischen den Arbeiten bekannter Kiinstler der indianischen und
der westlichen Malerei’ untersuchen. Hierbei werde ich auf die Entstehung

der Werke, deren Einfluss auf andere Kinstler und die Art und Weise der

6 Vergleiche hierzu: Clifford 2002.
" Der Begriff ,,westliche Malerei” meint im Folgenden die europdische und euro-
amerikanische Malerei als Gegensatz zur indianischen Malerei.



Beschaffenheit eingehen, sowie das Kunstverstindnis und die sozialen
Hintergriinde der jeweiligen Kiinstler ndher beleuchten.

Grundlage fiir meine Arbeit ist die bestehende Literatur der
Kunstgeschichte zum Thema Primitivismus mit Schwerpunkt auf der
Verwendung von indigener Kunst als Inspiration fiir moderne Malerei sowie
die liber moderne indianische Kunst bestehenden, meist ethnologisch
gepriagten Werke. Ich werde den derzeitigen Stand der Forschung der zwei
Bereiche kurz darstellen und versuchen, eine Briicke zwischen beiden zu
schlagen. Die Vergleiche, Beschreibungen und Interpretationen sind der
Gegenstand meiner eigenen Forschung und vertreten allein meine Ansicht.
Der in Kapitel zwei gegebene Exkurs iiber die Entstehung der indianischen
Malerei dient dem allgemeinen Verstindnis der Szene und dem Aufzeigen der
ihr zugrundeliegenden Problematik.

Der Begriff ,,Indianer* wird fiir viele verschiedene Bevdlkerungsgruppen
in Nord- und Stidamerika verwendet. In meiner Arbeit werde ich mich nur mit
den nordamerikanischen Indianern, hauptsdchlich aus dem Gebiet der
heutigen USA, beschiftigen. Kulturell werde ich bei den jeweiligen Kiinstlern
auf die Stammeszugehorigkeit eingehen, dies allerdings nur, wenn es fiir das
Verstdandnis der Kunstwerke oder die Motivation des Kiinstlers zwingend
erforderlich ist. Zudem schliee ich in den Begriff ,,Indianer” die Inuit aus
Alaska mit ein, obwohl diese kulturell undabstammungstechnisch nicht zu
den Indianern gehdren. Dies dient lediglich der Vereinfachung der Termini.

Auf eine Analyse bestehender Farblehren in der europédischen modernen
Malerei sowie etwaigen Farbbedeutungen der indianischen Kulturen in
groBem Umfang soll in dieser Arbeit verzichtet werden. Stattdessen sollen die
Umsetzung der Themen sowie deren Entwicklung im Vordergrund der
Betrachtungen stehen. Die gezeigten Bilder dienen als Beispiele fiir den
Umgang sowohl mit der Thematik als auch mit den Kunstwerken und
Kiinstlern. Der Betrachtungszeitraum meiner Arbeit bezieht sich auf das 19.
und 20. Jahrhundert und vorrangig auf die Abwendung von der akademischen
Kunst hin zur freien Kunstgestaltung. Wenn im Folgenden von einem
Austausch und Wandel zwischen und innerhalb von Kulturen — europiisch
wie amerikanisch — gesprochen wird, dann schlieBt dies einen Austausch vor

dem genannten Zeitraum in keinem Fall aus.
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2. Moderne Kunst und ihre Entwicklung

2.1 Zeitliche Einordnung

Die Moderne in der Kunst ldsst sich bei genauer Betrachtung nicht auf
einen exakt definierten Zeitraum festlegen. Im Allgemeinen bezeichnet sie
jedoch die Kunst des 20. Jahrhunderts. Bereits ab 1870 gibt es erste
Anzeichen einer neu entstechenden Auffassung von Malerei. Der
Impressionismus liel mit seinen neuen Malweisen und seiner auffallenden
Farbgestaltung auf einen beginnenden Umbruch in der Kunst schlieBen. Doch
erst mit dem beginnenden 20. Jahrhundert und den Entwicklungen des
Kubismus und Expressionismus, in denen sich die Maler von einem
natiirlichen Sujet mehr und mehr zu einer neuen Art der Darstellung
entwickelten, wurde der Bruch mit der Tradition deutlich fiihlbar. Bis zum
Beginn des zweiten Weltkriegshatte die Moderne in der Kunst zu radikalen
Wandlungen gefiihrt, die in der Hauptsache folgende Gebiete betraf: Zum
einen hatte sie das Konzept und die Darstellung der Realitdt verdandert. Galt
zuvor noch das Streben nach einer moglichst genauen Darstellung der
Realitét, wie es zu Zeiten der Romantik noch der Fall gewesen war, wandten
sich die modernen Kiinstler einer neuen Realitdt durch Abstraktion zu. Neben
der dulleren Realitit konnte nun die innere Realitdt, die Traum- und
Gefiihlswelten der Kiinstler zum Ausdruck gebracht werden. Auch die
Stellung des Kiinstlers an sich hatte sich verdndert. Die Moderne hat die
Auffassung von der Rolle und der Lebensform des Kiinstlers existenzialisiert;
er stand jetzt am Schnittpunkt der wachsenden Spannung zwischen Subjekt
und Objekt, Individuum wund Gesellschaft und zwischen radikalem
Bewusstsein und den elementaren Impulsen des Unterbewussten und hatte die
Konflikte direkt in seinem Inneren auszutragen. Die Verdnderung des
Denkens bedingte die Entwicklung neuer Kunstformen.

Die moderne Kunst war in Europa eine hochst ernste und folgenreiche
Kunst, sowohl im einzelnen Werk wie auch in der logischen, scheinbar
irreversiblen Entwicklung ihrer Stile vom Impressionismus und Symbolismus,
Fauvismus, Expressionismus, Kubismus, Futurismus sowie Abstraktion bis

hin zum Surrealismus. Anders verhilt es sich hier mit der indianischen
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modernen Malerei. Ihre Entstehung folgt der der Moderne in Europa erst gut
30 Jahre spéter. Dies war nicht zuletzt der eigenen Entwicklung geschuldet.

Die indianische Moderne begann sich bereits vor Griindung des Institute of
American Indian Art im Jahr 1932zu entwickeln. Viele moderne indianische
Kiinstler standen nicht nur innerhalb der USA mit nicht-indianischen
Kiinstlern im Austausch. Wie es zuvor schon die europdischen Kiinstler getan
hatten, reisten die indianischen Kiinstler, wie etwa Oscar Howe (Yanktonai
Sioux) und George Morrison (Chippewa), nach Europa, besuchten dort
Kunsthochschulen und erlebten die Entwicklung der Moderne in Europa
direkt in Paris und anderen Kunstzentren mit. Von dort nahmen sie Inspiration
und Einfliisse mit zuriick in die USA, wo sie begannen, die Stilrichtungen in
ihre eigenen Werke einflieBen zu lassen. In der modernen indianischen
Malerei lassen sich vier Besonderheiten feststellen. Zunéchst fiihrte der
Einfluss aus Europa zu einem Konzept des Dekorativen. Ahnlich der
abstrakten Malerei in Europa galt es nun, nicht die Natur zu kopieren, sondern
sich allein durch den Traum von der Natur leiten zu lassen.

Der Kubismus und der synthetische Kubismus, auf die ich in einem
spateren Kapitel noch genauer eingehen werde, wurden zu einem besonderen
Einfluss und einer bevorzugten Stilrichtung, sowohl unter den westlichen als
auch den indianischen Malern. Neben der Abstraktion, die sich in allen
anderen modernen Stilen auch findet, standen hier besonders die reinen Linien
und Farben im Fokus. Dies bildet zeitgleich einen Rickgriff auf die
traditionelle Malerei, da viele Stimme in ihren Anfidngen besonders auf
Linien in Zusammenspiel mit Farben setzten. Nun aber wurde das Naturobjekt
zu einem Kunstobjekt gemacht, das nicht mehr den spirituellen Zeremonien
diente, sondern vor allem der Asthetik zuzuordnen war. Die Malerei sollte als
Mittel zum Dialog des Menschen mit der inneren Welt fungieren, wobei die
Traumwelt in der Kunst abgebildet wurde. Hier finden wir erste Ansétze des
abstrakten Expressionismus, dessen lyrische Ausdrucksformen in der Malerei
aufgenommen wurden.

Die moderne indianische Kunst entwickelt sich eigentlich erst in den
sechziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts und steht damit in einer
geschichtlichen Situation, in der sich die Synthesen der Moderne, die im

amerikanischen abstrakten Expressionismus noch einmal bestdtigt worden
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waren, bereits auflosten. In dieser Einordnung zwischen Moderne und
Postmoderne kommt es immer wieder zu Spannungen. Die moderne
indianische Malerei als Spitankdmmling in der kiinstlerischen Szene war
nicht in die Hérte der ideologischen Kédmpfe und Konflikte verwickelt, die die
Durchsetzung einer neuen Kunstrichtung begleitet hatte. Das ganze Spektrum
der modernen und postmodernen Kunststile stand ihr bereits als
Ausdrucksmittel zur Verfiigung. Die moderne Kunst ist der Ausdruck einer
Krise, wiahrend sich die indianische Malerei als Ausdruck von wahrhaften
realen und alternativen Gefiihlen der Geistigkeit einer Minoritdtenkultur
definiert. Fiir die indianische Kunst ist die Moderne erst nach Abldsen der
spezifischen ideologischen Positionen nutzbar. Die Begriffe selbst verraten
eine Reihe neuer Qualitidten (Postqualitit) in der heutigen Gesellschaft und
Kultur, die offenbar nur negativ definiert werden koénnen, und zwar im
Kontrast zu dem, was man als Moderne verstanden hat, wenigstens in Kultur
und Kunst. Indem die Kunst auf die Utopie einer ,,objektiv getragenen
Bedeutungssetzung verzichtet, wird ganz allgemein die Unféhigkeit sichtbar,
den Zusammenhang der Wirklichkeit als einer in sich verniinftigen Realitét
zur Darstellung zu bringen. Damit wird die Kunst zur partialen Kunst
(Reduktionskunst). Ist die moderne indianische Kunst der letzte und jetzt
asthetische Versuch, die verlorene und unwiederbringliche Einheit des
indianischen Lebens mit der Natur in der Kunst darzustellen? In der Kunst
wird jeglicher Bezug zu der eigenen Lebensweise zur Fiktion. Die moderne
Kunst ndhert sich durch Imagination der indianischen Moderne und ihre
andauernden Konflikte an. Eine Analyse der Entwicklung der indianischen
Malerei ist daher nicht nur ein Beitrag zur Kunstgeschichte, sie ist ein Beitrag
der Kulturgeschichte der indianischen Bevolkerung in einer sich immer weiter

entwickelnden Welt.

14



15

2.2 Primitivismus — eine Begriffserkldarung

, First of all, art was — if nothing else — beautiful. Art was also rooted in a
tradition that reached back to the Old Masters, painters whose names artists
repeated as mantra: Michelangelo, Titian, Rembrandt, Rubens. Art was
passed from generation to generation in a painstaking process that required
the mastery of age-old techniques. Acquiring these techniques mattered more
than demonstrating originality or creativity. Art conveyed a message, a
moral, or an uplifting story intended to better the lives of those who viewed it.
8

Die moderne Malerei in Europa wird — wie eingangs bereits erwéhnt — von
der Wissenschaft fiir die Zeit ab 1800 datiert.”’Die Hochphase der Moderne
dauerte bis ca. 1930, dann war das Programm der Hochmoderne in allen
seinen Facetten zur vollstindigen Entwicklung gelangt. Erstmals lieBen sich
wiahrend dieser Entwicklung die modernen Kiinstler wie Pablo Picasso von
auBereuropdischen Kulturen inspirieren—ein Einfluss, der in der Wissenschaft
als ,,Primitivismus® bezeichnet wird. Picasso zitierte in seinen Werken unter
anderem aus afrikanischen und ozeanischen Kulturen und schuf mit dem
Kubismus einen neuen Ansatz in der Kunst. Um diesen neuen Ansatz besser
zu verstehen, werde ich im Folgenden den Begriff ,,Primitivismus‘ und seine
Entwicklung nédher beleuchten und aufzeigen, worin bis heute die
Schwierigkeit seiner Verwendung liegt.

Der Begriff ,,Primitivismus® begegnet uns zum ersten Mal im Frankreich
des 19. Jahrhunderts. Damals bezeichnete er noch nicht die Artefakte nicht-
europdischer Volker, sondern wurde fiir die friihen Kunstwerke aus Italien
und Flandern im 14. und 15. Jahrhundert verwendet. Nichtwestliche Objekte
wurden nur selten mit dieser Bezeichnung benannt. Generell kam dem
Primitivismus dieser Zeit sehr wenig Aufmerksamkeit zu. Erst mit Beginn des
20. Jahrhunderts begann man, afrikanische und ozeanische Objekte auch unter

die Definition des Primitivismus zu stellen. In Amerika hingegen wurde der

8Lunday 2015.
% Als Schwelle zur Moderne wird meist die Zeit um das Jahr 1800 genannt. Es

beginnt die Zeit einer neuen Autonomie in der Kunst; die Kiinstler wandeln sich zu

»Ausstellungskiinstlern” und sind nicht mehr nur auf Auftraggeber aus Staat oder

Kirche angewiesen. Daher kénnen neue Themen erschlossen werden. Allgemein

gelten die kiinstlerischen Mittel des Impressionismus als Signum der kiinstlerischen

Moderne. Aus: Pfisterer 2011.



Begriff bereits zur damaligen Zeit mit der Definition ,,Riickkehr zur Natur*
versehen (vergleiche hierzu Webster, 1934). Als Terminus fiir Einfliisse in der
modernen Malerei wurde der Begriff ,,Primitivismus® erstmals 1938 bei
Goldwater verwendet. Bei der Nutzung dieses Begriffes kommt es oftmals zu
Verwechslungen; so wird er félschlicherweise in manchen Publikationen
benutzt, um die Kunst indigener Bevdlkerungen in nicht westlich gepréigten
Regionen der Welt zu bezeichnen. Primitivismus ist ein rein westlicher
Terminus und bezeichnet neben dem Einfluss nicht westlicher Gegensténde
auf die moderne Kunst den Einfluss von Kinderkunst oder den kiinstlerischen
Werken geistig Kranker. Die Benennung ,,Primitivismus* ist also in seinen
Definitionen sehr schwammig und wird in der Fachliteratur viel kritisiert,
konnte bisher aber nicht durch einen weniger kritischen Begriff ersetzt
werden. In meiner Arbeit verwende ich den Begriff ausschlielich fiir die
optischen Einfliisse auflereuropédischer Kulturgiiter auf die moderne Kunst.
Dass die Definition des ,Primitivismus®“ zu Beginn die Kunst der
Vorrenaissance bezeichnet, liegt an dem damaligen Trend, auf
Vorrenaissancekunst als Inspiration aufgrund ihrer meist einfachen
Darstellungen zuriickzugreifen. Hiermit bezweckten die Kiinstler eine
bewusste Abwendung von der damaligen akademisch gepridgten Kunst und
somit von einer gesellschaftlichen Vorgabe. Diese fiihrte spdter zu dem
vermehrten Aufnehmen von nicht-westlicher Kunst in die eigenen Werke. In
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts dnderte sich die Definition durch
Matisse, Picasso, Vlaminck und Derain und ihrer Entdeckung der
afrikanischen und ozeanischen Kunstendgiiltig. Besonders afrikanische
Masken fanden um 1906/07 Eingang in die Werke der modernen Maler.
Amerikanische Artefakte waren zu dieser Zeit besonders in Deutschland
bekannt, in Paris wurden sie erst in den 20er und 30er Jahren zunehmend
,sentdeckt“. Das damalige Publikum sah nicht-westliche Artefakte und
Kunstobjekte nicht als Kunst an. Erst die Wertschitzung durch die friihen
modernen Kiinstler fiihrte zu einem Umdenken in Bezug auf indigene
Artefakte vom Kuriosum zum geschétzten Kulturgut. Die Kiinstler griffen die
Objekte, die ihnen durch den steigenden Handel und die zunehmend
entstehenden Museen zuginglich wurden, auf und nutzten sie als Instrument

zur Kritik an der eigenen Gesellschaft. Erste Rezipienten waren die Fauvisten
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und Kubisten. Mit Picassos Werk ,,Demoisellesd”’Avignon® von
1907beganndas groBe Interesse an nicht-westlichen Objekten.

Nach dem Zweiten Weltkrieg begannen sich Kiinstler vermehrt von
individuellen Kunstwerken inspirieren zu lassen. Primitive Kunst allein ist
jedoch nicht der Grund fiir die Entwicklung der modernen Malerei; denn die
Kunst war bereits dabei sich zu &dndern, als die primitive Kunst entdeckt
wurde. Durch moderne Medien ist Kunst heute verbreiteter denn je.

Nach dem Impressionismus wandte man sich stark von der moglichst
realen Darstellung ab, die bis dahin die Kunst dominiert hatte. Durch andere
Kunst oder Medien, wie beispielsweise die sich immer weiter entwickelnde
Fotografie, konnte man die eigene Kunst in ihrem Ausdruck erweitern. Zum
ersten Mal finden sich derartige Einfliisse bei Gaugin, der in seinen Bildern
vermehrt begann, die Darstellungen zu stilisieren. Die Kubisten hingegen
fanden eher in Cézanne einen Vorreiter ihrer eigenen Darstellungsweise.

Eine Fang-Maske gilt als Hauptsymbol, diente sie doch Picasso als
Inspiration fiir seine ,,Demoisellesd” Avignon®. Spiter findet sich diese Maske
bei anderen Kiinstlern. Von ihrem ethnologischen Wert her betrachtet war
diese Maske jedoch nicht von hoher Qualitdt. Bereits zur Zeit Picassos
zeichnete sich in den nichteuropdischen Kulturen ein Marktverstindnis fiir
besonders gefragte Objekte ab. Bei den Fang waren diese Masken bereits als
Serienmodell fiir den westlichen Markt hergestellt worden und generell von
minderer Qualitdt. Allerdings zeigt dies, wie wenig gute Stiicke den Kiinstlern
zur Verfiigung standen. Nun muss dazu beachtet werden, dass die frithen
modernen Kiinstler keine Sammler im eigentlichen Sinne waren, sondern dass
sie mehr Wert auf die Optik eines Gegenstandes als auf die Herkunft und
Bedeutung legten. Von Picasso ist bekannt, dass aus hunderten Artefakten, die
er in seinem Atelier gesammelt hatte, nur wenige von sehr guter Qualitét
waren. Das Meiste, was ihn in seiner Kunst inspirierte, war Touristenkunst,
was jedoch fiir Picasso nicht von Bedeutung war. ,,You don’t need the
masterpiece to get the idea“— Pablo Picasso. Sammler hingegen wollen jeden
Aspekt eines Objektes verstehen und seine Zusammenhinge begreifen.
Objekte werden nicht als Kunst von Kiinstlern hergestellt, sondern von
normalen Mitgliedern eines Stammes fiir rituelle Zwecke — ohne einen

Anspruch auf Asthetik. Die Hindler, die in der Anfangszeit mit Artefakten
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handelten, waren selten in die Gebiete gereist, aus denen sie Ware bezogen,
und waren demnach keine Experten auf dem jeweiligen Gebiet. Die ersten
groflen Reisen, die der Forschung und dem Beschaffen qualitativ hochwertiger
Gegenstiande dienten, gab es vermehrt erst nach dem Zweiten Weltkrieg.

Den grofliten Einfluss nordamerikanischer Artefakte finden wir, wie ich
spater noch zeigen werde, in der Kunst der Surrealisten. Fiir das Verstdndnis
der modernen Kunst und ihrer Wechselwirkung mit der modernen
indianischen Malerei ist jedoch die allgemeine Entwicklung in der Malerei der
Moderne von grofer Bedeutung. Daher werde ich mich im Folgenden sowohl
mit der Moderne in Europa als auch der Moderne in der indianischen Malerei

und deren Entwicklung néher befassen.
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2.3 Der Primitivismus in der europdischen Malerei

,Als kunsthistorischer Terminus bezeichnet Primitivismus die Aufnahme
sogenannter primitiver Kulturen in der Kunst der Moderne. Abgeleitet vom
Lateinischen primitivus (der erste seiner Art) ist es ein ambivalenter Begriff,
da in ihm die pejorative Wertung des Wortes >primitiv< mitschwingt, die — ob
gewollt oder nicht — einen riickstdndigen kulturellen Entwicklungsstand

konnotieren ldsst. “10

Reisen in andere Linder hatten bereits in der Antike stattgefunden,
allerdings noch nicht in den nordamerikanischen Raum. Im Mittelalter wurden
diese wesentlich weniger, was dem sich stark durchsetzenden Weltbild des
Christentums in Europa entsprach. Erst mit der Entdeckung Amerikas dnderte
sich dieses Weltbild.

Von damals bis heute gibt es eine andauernde Geschichte des Sammelns
indianischer Artefakte. Die frithesten importierten Gegenstinde kamen aus
dem heutigen Brasilien, von wo aus sich die Eroberung Amerikas weiter nach
Norden fortsetzte. Von den ersten Objekten, die aus Amerika nach Europa
kamen, sind heute jedoch nur noch eine Hand voll erhalten. Als éltestes
Artefakt aus dieser Zeit gilt ein in den 1530ern von Jaques Cartier nach
Europa gebrachtes, mit gefdarbten Federn verziertes Paar Moccasins. Das bis
heute prigendste Zeichen fiir ,,indianisch® ist nach wie vor jedoch der
Federschmuck. Bereits in der Kunst des 16. Jahrhunderts diente grofer, aus
Federn bestehender Kopfschmuck als ein eindeutiges Erkennungszeichen fiir
Indianer. Zunéchst sind es jedoch nur einzelne Zeichnungen von Reisenden,
die die indianische Bevélkerung zeigen. Die ersten Olgemilde, die sich mit
der Darstellung von Indianern beschiftigen, entstehen erst ab Mitte des 17.
Jahrhunderts.

In Deutschland entstehen bereits im 16. Jahrhundert viele Publikationen
iiber die neu entdeckten amerikanischen Kontinente. Das Interesse an
Gegenstinden aus der neuen Welt, aber auch an den Indianern selbst war sehr
hoch. Besonders in der Zeit zwischen dem 17. und dem 19. Jahrhundert

.importierten* die europdischen Konigshduser gerne Indianer. Der Umgang

pfisterer 2011, S. 357.
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mit einzelnen Individuen variierte jedoch stark. Wahrend einige wenige in die
feinen Gesellschaften eingefiihrt wurden oder Freundschaften zu Mitgliedern
des hohen Adels kniipften, wurden die meisten Indianer in Zoos, auf
Volkerschauen und in Kuriosititenkabinetts als Menschenfresser ausgestellt.
Durch die wenigen Kontakte zum Hochadel lassen sich einige Einfliisse auf
die Mode der einzelnen Lénder feststellen. AuBBerdem avancierte es zu einer
Art Trend, seine Kinder mit der notigen Kleidung auszustatten, so dass diese
,Indianer spielen“ konnten. Kunstgegenstinde, die in der damaligen Zeit
importiert wurden, stammten meist von Stdimmen aus dem Raum des heutigen
Floridas. Ein Grofteil dieser Gegenstinde fiel jedoch der europdischen
Inquisition zum Opfer, die oftmals von ddmonischen Objekten sprach und
besonders im Raum Spanien viele Artefakte vernichtete. Doch einige
Sammlungen, damals meist in privater Hand und erst spdter in Museen,
konnten erhalten werden.

Griinde fiir solche Sammlungen war in der Regel das Interesse an raren und
kuriosen Objekten. Mit der Erweiterung der eroberten Gebiete in Amerika
wuchs die Vielfalt an gesammelten Gegenstinden. Eine Verdnderung des
allgemein existierenden Indianerbildes oder der Griinde fiir Sammlungen fand
allerdings nicht statt. Neben Rarititen und Kuriosem waren es vor allem
religiose und wertvolle Objekte, die ithren Weg in die Sammlungen in der
alten Welt fanden.'' Das Kiinstlerische stand zu diesem Zeitpunkt nicht im
Vordergrund. In Amerika selbst begannen die Indianer ihrerseits erste
Sammlungen von europdischen Gegenstinden anzulegen, so wie es aus dem
kleinen Indianerdorf Powhatan in der Ndhe von Washington D.C. {iberliefert
ist.'”> Durch diesen Austausch zwischen den einzelnen Kulturen wurde ein
besonderer Markt begiinstigt. Indianer begannen speziell fiir erste Touristen
und den allgemeinen Handel mit den Europédern Giiter herzustellen, so wie die
Europder begannen, bestimmte Gegenstinde speziell fiir den Handel mit

Indianern zu produzieren. Dies hatte Auswirkungen auf die Ausfithrung der

' Der Grund fir das Sammeln von kuriosen und religiosen Objekten war die
Faszination an andersartigen Kulturen. Rares und Wertvolles sammelte man auf
Grund von Exklusivitat.

“Rubin 1984,
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einzelnen Gegenstinde, dsthetische Einfliisse lassen sich nach wie vor aber
noch nicht feststellen."?

Im 18. Jahrhundert kamen immer mehr Indianer als politische
Vertreternach Europa, wo sie Verhandlungen zu Territorialgrenzen und
Handelsabkommen fithrten und erstmals mit der Kultur der alten Welt intensiv
in Berithrung kamen. Diese Gesandten blieben meist nur fiir wenige Monate
in Europa, bevor sie zuriick in ihre jeweiligen Regionen in Amerika gingen.
Sienahmen von diesen Reisen die Einfliisse der Kultur und der Kunst mit.

In den Kolonien und an den amerikanischen Gebietsfronten entstanden im
18. Jahrhundert ebenfalls Sammlungen mit indianischen Giitern. Diese hatten
jedoch weniger den Anspruch, Kurioses oder Rares zu sammeln, sondern
vielmehr einen sentimentalen Wert, da sie den Soldaten als Erinnerungsstiicke
dienten. In der Literatur begann der Ton gegeniiber den Indianern von einem
eher abwertenden zu einem mehr und mehr sentimentalen Bild
umzuschwenken. Zwar wurden Indianer immer noch als Primitive dargestellt,
doch anstatt des Bildes vom Barbaren begann sich das des ,,edlen Wilden*
durchzusetzen, der als ein Friihstadium der Menschheit angesehen wurde. Es
entstand eine Art ,,freundliche Faszination®.

Mit den ersten Forschungsreisen von James Cook'*und anderen begann ein
Zeitalter, in dem Reisen mehr zu wissenschaftlichen Zwecken unternommen
wurden und nicht mehr nur zur Eroberung. Diese neuen Reisen fanden nicht
nur in der eigenen Heimat ein reges Interesse, sondern wurden in ganz Europa
bekannt. Dieser Umstand hatte  Auswirkungen auf die Art der nun
entstehenden Sammlungen. Viele der damals mitgebrachten Artefakte bilden
heute den Grundstein fiir einige der bis dato bedeutendsten Museen. Und in
der kiinstlerischen Darstellung riickten Indianer immer mehr in den Fokus von
Kiinstlern, wie beispielsweise bei George Catlin oder Carl Bodmer, die wie
viele andere Kiinstler die Expeditionen von Wissenschaftlern zum Zweck der
Dokumentation begleiteten, um sich vor Ort inspirieren zu lassen und eigene
Sammlungen anzulegen. Das Interesse an dieser die Reiseberichte und

Forschungen begleitenden Kunst war in Europa um einiges grofler als in den

3 Bei der Ausfiihrung wurde weniger Wert auf Material gelegt, da der Fokus nun
auf der Masse der Herstellung lag.

% James Cook, 1728 — 1779, englischer Entdecker und Seefahrer, der drei Fahrten
in den Pazifischen Ozean unternahm.



bereisten Gebieten selbst. Das systematische Erfassen und Sammeln in dieser
Zeit bildete die Basis fiir die sich neu entwickelnde Wissenschaft der
Ethnologie. Die ersten ethnologischen Sammlungen entstanden zunichst an
Universitidten und in naturhistorischen Museen. Eine Abkopplung in eigene
Museen fand erst im 20. Jahrhundert statt. All diese Einrichtungen waren auf
die Spenden privater Sammler angewiesen, da die 6ffentlichen Gelder fiir die
Erweiterungen fehlten. Was diese Sammlungen und Museen gemein hatten,
war der Zugang fiir die Offentlichkeit. So wurden die Kulturen fiir die
Kiinstler zuginglich, die nicht auf Reisen in die neue Welt gingen, sondern
sich in der eigenen Heimat Inspiration fiir ihre Werke holten. Festzuhalten
bleibt hier, dass es eine eher romantische Darstellung gab, die weder die
adiquate Deutung von Kultur noch von Asthetik als Grundlage hatten. Der
koloniale Gedanke von einer iiberlegenen auf eine primitive Kultur zu
schauen, war nach wie vor gegeben. Die Darstellung variierte allerdings
innerhalb der Kolonialmichte, da jede ihr eigenes Ziel und ihre eigenen
Regionen hatte. Je nach Region konnten Indianer eingeladen werden, nach
Europa zu kommen, um dort ihre Tdnze in originalen Kostiimen fiir die
Offentlichkeit vorzufiihren oder um allgemeine Fihigkeiten, wie die Jagd oder
die Herstellung von Alltagsgegenstinden, zu demonstrieren. Entsprechend
dem bestehenden Klischee, das sich auf die Kultur der Plains Indianer mit
ithrem Federschmuck bezog, standen diese noch immer im Fokus, da sie am
ehesten dem romantischen Bild des Indianers entsprachen. Gegen dieses
Ungleichgewicht in der Darstellung waren die Museen machtlos, da das
Publikum in den Ausstellungen die Bestidtigung ihrer Klischees erwartete. Ein
erneuter Boom von privaten Sammlungen entstand zwischen den beiden
Weltkriegen. Hier ldsst sich die stirkste Beeinflussung von indigener Kunst
auf die europdische Malerei feststellen, da nun auch Kiinstler begannen,
eigene Sammlungen anzulegen. Natiirlich wurden die indianischen Kiinstler
durch ihre Reisen nach Europa, die sie nach dem Zweiten Weltkrieg
unternahmen, nachhaltig in ihrer Kunst beeinflusst. Die genaue
Wechselwirkung soll in einem spidteren Kapitel ausfiithrlich beleuchtet
werden.

Nach Europa kamen die ersten Objekte amerikanischer Ureinwohner

bereits kurz nach der Entdeckung Amerikas durch Columbus. Cortes schickte
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mit den ersten Riickkehrern aus der neuen Welt Kunstschitze — vorwiegend
Objekte aus Gold —und einige Vertreter der indigenen Gesellschaft in die alte
Welt, vorzugsweise Eskimos, die in ihren Booten auf dem Wasser
aufgegriffen und auf den Schiffen nach Europa gebracht wurden. Mit der
Eroberung Amerikas stieg erneut die Anzahl der Reiseberichte durch
Aufzeichnungen von Seeleuten, Héndlern und ersten Forschungsreisenden.
Missionare, die in der neuen Welt den christlichen Glauben lehrten, verfassten
detaillierte Berichte, die neben den fantasievoll ausgeschmiickten
Schilderungen nun erstmals Themen wie Sprache und Gebrduche in den Fokus
riickten. Jedoch waren es meist mehr die ausgeschmiickten Berichte, die die
Erwartungen der breiten Offentlichkeit befriedigten.

Im Jahr1520 wurden einige Artefakte in Briissel ausgestellt, wo der
Kiinstler Albrecht Diirer diese sah und sie spdter angesichts der grofen
Auswahl an Objekten und der Materialien. als beeindruckend beschrieb.
Zunichst fanden sich in den neu angelegten Sammlungen bevorzugt
Gegenstinde aus besonderen und vor allem seltenen Materialien. Einen
Einfluss auf die Kunst hatten diese jedoch noch nicht. Thren Weg in die
Kunstwerke der damaligen Zeit fanden sie lediglich in der Darstellung
verschiedener Reiseszenen (teils wahrend wirklicher Expeditionen angefertigt,
teils ohne einen realen Hintergrund auf Grundlage eines Reiseberichts). Die
wenigsten Kiinstler hatten Zugang zu den Sammlungen des Adels. Zur
damaligen Zeit war ein Maler noch ein rein gelernter Handwerker, der im
Auftrag Arbeiten anfertigte. Erst im 19. Jahrhundert wandelte sich der Beruf
des Malers von einem erlernbaren Handwerk zu einer eher freien Kunst. Die
Verbreitung von Berichten und dazugehorigen Bildern aus der neuen Welt
kam mit dem Buchdruck zu besonderer Geltung und fithrte zur Bildung von
Klischees wie der Existenz der oben angesprochenen Barbaren oder der
»edlen Wilden“. Besonders das Bild dieser ,,edlen Wilden*“ fand zu Beginn
des 20. Jahrhunderts seinen Weg zuriick in die Malerei und diente den ersten
modernen Malern wie Picasso, den Mitgliedern der Kiinstlergruppen des
Blauen Reiters oder der Briicke als Inspiration nicht nur in der Kunst, sondern
auch in Bezug auf das eigene Leben, das Verhéltnis zur Natur und die eigene
gelebte Freiziigigkeit, die fiir die Kiinstler mit dem Leben von Naturvdélkern

verbunden war.
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Zundchst aber waren es sogenannte Volker- und Kuriositdtenschauen, die
in der Mitte des 18. Jahrhunderts autkamen und in denen neben den einzelnen
Objekten Tiere und Menschen aus verschiedenen Teilender Welt ausgestellt
wurden. Neben dem Einfluss der Sammlungen und Kuriositdtenkabinette auf
die moderne Malerei fiihrte die immer weiter voranschreitende Expansion des
Abendlandes zusammen mit dem technischen Vorschritt zu einem immer
grofBer werdenden Interesse an fremden Kulturen, Gebrduchen und Sitten. Im
Zuge des sich immer weiter ausbreitenden Liberalismus stieg die Anzahl an
privaten Sammlungen, die spdter Museen iiberlassen und damit fiir die breite
Offentlichkeit zugiinglich gemacht wurden. Mit der Offnung der Sammlungen
Mitte des 19. Jahrhunderts oder ihrer Uberfiihrung in Museen wurden erstmals
Prisentationskonzepte entwickelt."> Zudem wurden Forschungsreisen in die
Kolonialgebiete und weiter entfernte Landereinfacher. Sven Miiller'® spricht
in diesem Zusammenhang von einer ,zweiten Welle®“ des européischen
Kolonialismus. Diese betraf vorrangig den afrikanischen und ozeanischen
Raum. In dieser Zeit begann sich die Ethnologie als neue Wissenschaft
abzuzeichnen. lhre Entstehung kann nicht losgelost von Primitivismus
gesehen werden. !’

Eine erste Erwidhnung verwandter Begriffe wie ,,Volkerkunde® oder
,Ethnografie“ finden sich bereits 1771 bei dem Gottinger Historiker August
Ludwig Schlozer. Der Begriff der Ethnologie findet seine erste Verwendung
1783 bei Adam Frantisek Kollar. Von einem wirklichen Durchsetzen des
Begriffs in Deutschland kann jedoch erst ab den 1920er Jahren gesprochen
werden. Zu diesem Zeitpunkt hatte der primitivistische Einfluss der
indianischen und anderer Stammeskunst in der europidischen Kunst schon
seinen Hohepunkt {iberschritten.

Betrachtet man den Zeitraum zwischen 1890 und 1920 genauer, so
erscheint einem die Aufnahme der Stammeskunst als Inspiration der sich neu
erfindenden Kunst als durchaus plausibel. Die sich immer weiter ausdehnende
Welt mit ihren vielfédltigen Vo6lkern hatte einen groBlen Einfluss auf das

Gedankengut und die Kunst. Besonders in der Kunst jedoch stellte der

> Museen versuchten iiber die bestehenden Klischees hinaus ein umfassendes Bild
von Kulturen zu vermitteln.

®*Miiller 2010.

7' vgl. Muller, 2010.



Umgang mit den Objekten einen Bruch mit den althergebrachten Idealen dar.
War in der Malerei in Europa bisher der Realitdtsgedanke ein tragendes
Fundament der Darstellung, so musste man sich nun mit den stilisierten
Formen der sogenannten ,,primitiven Kunst*“ auseinandersetzen. Dem in der
Zeit einheitlichen Bruch mit der Tradition wandten sich nun Kiinstler von der
realistischen zur stilisierten und provozierend ,hésslichen* Darstellung zu.
Diese diente dem Oppositionsgedanken, der die Abwendung vom bisher
vorherrschenden Asthetizismus bedeutete und zu den erklirten Zielen der
Avantgarde gehorte.

Die Beziehung zwischen ethnografischen Gegenstinden wund der
Entwicklung der modernen Malerei kann nur in kulturellem und historischem
Zusammenhang gesehen werden. Die Dekomposition der Realitédt, wie wir sie
bei Cézanne und den Kubisten finden, ist der damaligen Weltsituation
geschuldet. Mit dem Ersten Weltkrieg und der Zunahme der modernen
Technik wurde die Realitit als zunehmend surrealistisch empfunden, was in
der Literatur und der Kunst zum Ausdruck kam. Man stellte die Realitdt in
Frage. Der zunehmenden technischen Revolution stellten die Kiinstler die
durch Ethnografika inspirierte Kunst des Inneren gegeniiber. Der daraus
entstechende ethnografische Surrealismus hatte die Aufgabe, das volle
Potential kultureller Ausdrucksweisen zu studieren, wobei Surrealismus kein
rein europdisches Phdnomen war, sondern international auftrat. 1934 hatten
sich Ethnographie und moderne Kunst in Bezug auf Artefakte komplett
voneinander entfernt. In Frankreich, wo ab den zwanziger Jahren vermehrt die
Kulturen Nordamerikas in den Fokus der Betrachtung riickten, bekamen
besonders zwei Museen eine besondere Stellung: das Tocadero Museum, in
dem Picasso sich oft inspirieren lieB und dessen Ausstellungskonzept mehr
die Asthetik in den Vordergrund stellte, und das Museo del Homme, das sich
in seinen Ausstellungen eher der Wissenschaft verpflichtet sah und mehr der
heutigen Ethnologie nahestand.

Bei jeder Betrachtung von Kultur wird die kulturelle Realitdt aus ihrem
Kontext gerissen, durch die Differenz einer Betrachtung von innen und von
aullen. Picasso war, wie bereits zuvor erwidhnt, weder an den kulturellen
Hintergriinden der ihn inspirierenden Gegenstinde interessiert noch an Afrika

an sich, von wo er die meisten Objekte seiner Sammlung bezogen hatte. Fiir
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ithn zdhlte rein die Form eines Objektes. Die Adaption des fremden
Kulturgutes fiir den eigenen Ausdruck gab es jedoch, wie bereits erwihnt,
auch bei indigenen Kulturen. Diese nutzten sie hauptsdchlich in ihren
kreativen Prozessen und um Unterschiede statt Gemeinsamkeiten zur eigenen
Identitdt zu finden und abzugrenzen. Es sei an dieser Stelle aber noch einmal
darauf hingewiesen, dass indigene Kulturen zwar aus dsthetischen Griinden
Objekte schufen, der Begriff ,,Kunst* hier jedoch nicht genutzt werden kann,
da er nicht universell ist, sondern eine westliche Kategorie darstellt. Die
,Erhebung® von Artefakten zu Kunstobjekten sollte sowohl in der
Kunstgeschichte als auch in der Ethnologie kritisch betrachtet werden. Die
Herstellung der Objekte durch indigene Vdlker in den von Europédern
eroberten und regierten Gebieten ist nicht unproblematisch. Wéhrend heute
noch die moderne Kunst mit einer positiven Ausdrucksweise verkniipft wird,
haftet dem Primitivismus bis dato eine negative Note an, die sich nicht
einfach losen ldsst. Objekte werden nach einem modernen westlichen System
in wahlweise primitive Kunst oder Ethnografika klassifiziert, die einem
Zweck dienen. Dabei ist es nicht von Belang, aus welchem kulturellen
Kontext etwas stammt, sondern nur, wie es von der westlichen Gesellschaft
gesehen wird. Bereits vor ihrer ,,Entdeckung® durch die modernen Kiinstler,
wurden die Objekte von Sammlern und ersten Wissenschaftlern in Skulptur
oder materielle Kunst eingestuft. Den Skulpturen kam hierbei die Bewertung
als Kunst zu; sie hatten einen 4dsthetischen Wert. Die materiellen
Kunstgegenstinde wurden mehr als Ethnografika bewertet, die ihre Bedeutung
aus ihrem Gebrauch zogen. Fiir den Austausch zwischen den Kulturen gilt,
dass ein westlicher Einfluss immer eine indigene Antwort bedingt. In
Ausstellungen damals wie heute kann immer nur ein gewisser Teil einer
Kultur gezeigt werden. Daher ist bei der Betrachtung einer Ausstellung stets
die Frage wichtig, an welchen Stellen eine Exklusion von Wissen
stattgefunden hat und wie diese zu werten ist.

Welchen detaillierten Einfluss die indianischen Kunstobjekte auf diese
Entwicklung hatten und welche Kiinstler von ihnen am meisten beeinflusst

wurden, werde ich im néchsten Kapitel ndher erdrtern.
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2.4Indianische Kunst als Einfluss auf die moderne europaische Malerei

Wie bereits in Kapitel 2.2 ndher erldutert, kamen die ersten Einfliisse auf
die moderne Malerei durch das Ausstellen von Artefakten in
Kuriositdtenkabinetts und privaten Sammlungen zustande. Wie im Besonderen
Gegenstinde aus dem Raum Nordamerika ihren Weg nach Europa fanden, sei
in diesem Kapitel daher noch einmal genauer dargestellt.

Eine detaillierte Einleitung zu diesem Thema liefert Christian Feest im
Ausstellungskatalog zu der bereits erwdhnten New Yorker Ausstellung
,primitivism in the 20th centuary art“.'"® Leider finden sich hier keine
konkreten Beispiele zu einzelnen Objekten, die Einfluss auf die einzelnen
Kiinstler oder deren Kunstwerke hatten. Wéihrendes bereits detaillierte
Arbeiten iliber den Einfluss der afrikanischen oder ozeanischen Artefakte auf
die Kunst gibt — zum Beispiel die bekannte Fang-Maske, deren Einfluss sich
in vielen Werken von Picasso, Braque und anderen modernen Malern
einwandfrei nachweisen ldsst —, sucht man nach Werken speziell zum Einfluss
amerikanischer Kulturen zumindest in Deutschland noch immer vergebens
und in der internationalen Literatur sind die Quellen zu diesem Thema noch
nicht sehr verbreitet.

Anders verhilt es sich mit den Werken der Literatur. Hier findet sich eine
Fiille von Reiseberichten, Geschichten und Beschreibungen der indianischen
Kulturen, wenn auch in sehr verklarter Form. Der Panindianismus'’und die
sich mit ihm weiterentwickelnden Klischees vom ,,echten Indianer hatten
sich hier besonders durchgesetzt und leisteten somit einen grofen Beitrag zur
Verklirung des Indianerbildes in der Offentlichkeit und beeinflusste so
indirekt die Darstellung von Artefakten in Sammlungen und Museen in
Europa.

Im Folgenden mochte ich einige konkrete Beispiele nennen, wie die
indianischen Kulturen einen sichtbaren Einfluss in den Werken moderner
Maler hinterlassen haben. Eine konzentrierte Betrachtung ausgewidhlter Werke

der einzelnen modernen Gattungen folgt in Kapitel 6, wo ich auf vier

Rubin 1984.

Ypanindianismus bezeichnet eine Ubergeordnete indianische Identitat, die die
Vielzahl aller bestehenden indianischen Kulturen zu einer indianischen
Solidaritatsgemeinschaft zusammenfihrt.
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verschiedene moderne Stile eingehen und ihre Entstehung in der européischen
wie der indianischen Moderne néher beleuchten werde.

Wenn wir tiber moderne Maler sprechen, miissen wir uns immer ihre
Geschichte vor Augen fiihren. In den groflen Kiinstlerzusammenschliissen der
neueren Zeit finden sich nicht nur in Europa geborene Kiinstler. Durch die
steigenden Reisemoglichkeiten konnten aus den ehemaligen Kolonien
Kiinstler nach Europa kommen und sich dort niederlassen, sei es nur fiir
einige Zeit oder fir immer. Im Surrealismus finden wir hier beispielsweise
Wifredo Lam, dessen 1943 geschaffenes Werk ,,The jungle“*’(Abb. 1) zwar
keinen sehr deutlichen Bezug zu Lams Heimat Kuba aufweist, sich aber
intensiv mit seinem Studium der avantgardistischen Kunst Europas und den
dort vorherrschenden primitivistischen Einfliissen auseinandersetzt. Es ist
eine visuelle Attacke auf den Kolonialismus durch einen kolonialisierten
Kiinstler. Die Inspirationen fiir das Bild sind vielfdltig; neben den Einfliissen
von Picasso findet sich ein Teufel, der an mittelalterliche Darstellungen
erinnert. Es ist eine Mischung aus den Erinnerungen an die Kindheit des
Kiinstlers in Kuba mit den Zuckerrohrfeldern und den modernen Einfliissen
der surrealistischen Kunst. Als Vorlage fiir die Personen lassen sich
Holzfiguren aus Papua-Neuguinea deutlich erkennen.

In Victor Brauners Werk von 1954 | preludeto a civilisazion*“(Abb. 2)
finden wir Einfliisse aus einer indianischen Kultur. Brauner malte sein Bild in
Anlehnung an die zeremoniellen Roben der Plains-Indianer (Abb. 3 und 42
Das Bild zeigt ein stilisiertes Tier, wahrscheinlich ein Pferd, auf einer Wiese
vor blauem Grund. Das Tier erinnert an eine abgezogene Lederhaut, wie sie
fiir zeremonielle Roben benutzt wurde.*’Die im Inneren dargestellten Figuren
erinnern in ihrer Art an die Darstellungen von Menschen und Tieren, wie wir
sie auf den Roben finden, oder an die ersten frithen Werke der indianischen
Malerei, so wie etwa die Bilder von Koba (vgl. Kapitel 3.2).

Joan Miro griff in  seinen Bildern ebenfalls auf die
Vorlagennordamerikanischer Kulturen zuriick. Miros Bilder zeichnen sich
generell durch eine kindlich anmutende Beschaffenheit aus. In seinen beiden

Bildern ,,the hunter” von 1923/ 24 (Abb. 5) und dem 1924/25 entstandenen

20KIingst')hr—Leroy 2015.
'Rhodes 1997.
’Bjerregaard 2003.



,Carnival of harlequin®“ (Abb. 6) bediente sich Miro der Darstellung von
Eskimomasken, die er in der Sammlung Bretons gesehen hatte. Bei diesen
Masken ragen Federn und hdlzerne Schnitzereien aus einem stilisierten
Gesicht mit teilweise aufgemalten Augen und Nase. Miro gestaltete seine
Bilder dhnlich; aus abstrakten Gesichtern oder einzelnen Korperteilen ragen,
verbunden durch einfache Linien, geometrische Formen (Abb. 7 und 8).

Der Primitivismus in der modernen Malerei ist, wie bereits erwahnt, sehr
vielfdltig und kann daher hier nicht umfassend dargestellt werden. Die
genannten Beispiele sollen lediglich einen Eindruck vermitteln, wie und in
welcher Form eine Beeinflussung der Moderne durch die sogenannten
»primitiven Kulturen® stattgefunden hat. Im néchsten Kapitel werde ich nun
zunéchst darauf eingehen, wie sich der Einfluss der modernen europidischen
Malerei auf die moderne Malerei der indianischen Kiinstler ausgewirkt hat.
Hier werde ich verschiedentlich Beispiele der Einflussnahme der indianischen
Kiinstler auf westliche Kiinstler aufgreifen, um die Problematik der
Ausgrenzung der indianischen Moderne aus der internationalen Kunstszene zu

verdeutlichen.
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Wifredo Lam, "The Jungle", 1943

Abbildungl:
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Abbildung?2: Victor Brauner, ,, Prelude to a civilisation*, 1954

Abbildung 3 (links): Bisonrobe von Pehrika-Ruhpa, Hidatsa 1833
aus der Sammlung Prinz von Wied im Ethnologischen Museum Berlin

Abbildung 4 (rechts): Bemalte Bisonrobe, Sioux, 1846, Sammlung Kéhler im Ethnologischen Museum Berlin
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Abbildung 5: Joan Miro, "The Hunter", 1923/ 24

Abbildung6.: Joan Miro, "Carnival of Harlequin", 1924/ 25



Abbildung 5: Yup'ik Eskimo, Schwanenmaske, Sammlung Jacobsen 1883, Ethnologisches Museum Berlin

Abbildung 6: Yup ik Eskimo, Dimonenmaske, Sammlung Jacobsen 1883, Ethnologisches Museum Berlin
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3 Die Geschichte der indianischen Malerei

3.1 Dieindianische Malerei vor der Ankunft der Europaer

Schon vor dem ersten Kontakt der indianischen Bevolkerung mit den
Europdern und deren Vorstellungen von Kunst, gab es bei allen indianischen
Stimmen bereits verschiedene Formen von Malerei. Zu den frithesten Formen,
die wir in heutiger Zeit noch betrachten konnen, gehoren die Felsenbilder, die
hauptsdchlich im Westen Nordamerikas gefunden wurden. Es handelt sich
hier um insgesamt ca. 15.000 Bilder, die mit Steinwerkzeugen in die Felsen
gemeiBelt oder mit Farben auf die Felswinde aufgebracht wurden.*’Die
dltesten dieser Bilder sind bis zu 5000 Jahre alt. An vielen Stellen findet man
sich iiberlagernde Bilder, die in verschiedenen Epochen iibereinander gemalt
wurden und sich in ihrer Art der Darstellungen unterscheiden.”’Bei den bis
heute erhaltenen Bildern handelt es sich meist um Gravierungen, Petroglyphe
genannt. Bei diesen Bildern wurden die Motive mit Hilfe spitzer Gegenstinde
in die Felsen eingearbeitet. Diese Art der Herstellung macht die Bilder
weitaus witterungsresistenter als die Felsmalereien, die sogenannte
Piktographie. Hierbei wurden die Farben, die fiir die Malereien benutzt
wurden, mit Stocken, Zweigen oder mit den Fingern auf die Felsenwénde
aufgetragen. Sie bestanden aus verschiedenen Arten zerriebener Steine oder
Erde, die mit Ol, EiweiBen, Speichel oder Blut vermischt wurden. Dadurch
waren sie anfélliger fiir Witterungseinfliisse, was die Datierung der einzelnen
Bilder zusitzlich erschwert. Einfliisse durch die fortschreitende Zivilisation
trugen zusitzlich zur Zerstorung der Felsmalereien bei.”’

Nur wenige Zeichnungen entstanden nach Ankunft der Europder und sind
durch historische Quellen belegt und zeitlich genau eingeordnet. Bei den
meisten Bildern ist die Wissenschaft auf Schitzungen angewiesen.
Diesewerden in erster Linie durch eine Analyse der Art der Darstellungen
durchgefiihrt. Hinweise sind hier verschiedene Gegensténde, die im Laufe der
Jahrhunderte aus dem Leben der Indianer verschwanden, wie z.B. die

Speerschleuder. Auch Gegenstinde, die erst nach der Ankunft der weillen

BWellmann und Arndt 1976S.6.
245chulze-Thulin 1973, S.16 ff.
2°Schulze-Thulin 1973, S.15.



Eroberer das indianische Leben becinflussten, wie z.B. Gewehre, konnen
Aufschluss geben, wann ein Bild entstanden sein konnte. Tierdarstellungen
wie etwa die des Pferdes, das erst nach der Ankunft der Spanier Teil des
indianischen Lebens wurde, geben ebenfalls Hinweise auf die Zeit der
Entstehung.

Die folgende Abbildung 9 zeigt Petroglyphe, die in der Nihe von Willow
Springs in Arizona gefunden wurden. Zu sehen sind Klansymbole der Hopi-
Indianer in der Darstellungsweise des Glen Canyon-Stil*’, die in den weichen
Sandstein geritzt wurden. Die Darstellungen sind zweidimensional und
vereinfacht in der Strichfiihrung. Das Besondere hier ist, dass es sich um
Klansymbole aller Hopi-Clans handelt — von bereits nicht mehr existierenden
Klans —, die sich nebeneinander aufgereiht mehrfach wiederholen. Der Ort, an
dem sich diese Symbole befinden, wird von den Indianern Tutuveni genannt
und ist fiir die Hopi ein heiliger Ort, der sich auf dem alten Salzpfad im Grand
Canyon befindet. Den gefdhrlichen Abstieg zu den Salzvorkommen im Berg
wagten nur Wenige. In den Vertiefungen des Grand Canyon wohnen im
Glauben der Hopi die Geister ihrer Verstorbenen und so ist ein Abstieg hin zu
den Salzvorkommen ein Abstieg ins Totenreich. Wer von hier zuriickkehrt,
dankt den Gottern, indem er sein Klanzeichen in die Felsen graviert. Bis ins
20. Jahrhundert hinein war dies iiblich. Abbildung 10*® zeigt die Zuordnung
der Symbole zu den einzelnen Klans.

Anders verhilt es sich in Abbildung 11%° mit dem dort gezeigten
Piktogramm. Hier zu sehen ist ein Schutzgeist der Salish, der sich im
Keremeos Creek in British Columbia befindet. Entstanden ist das Bild
wahrscheinlich im Zusammenhang mit einem Initiationsritus. Dieser existierte
bei den Salish sowohl fiir Ménner wie fiir Frauen. Die jungen Minner
verbrachten zur Initiation mehrere Tage im Wald, wo sie fasteten und beteten,
um in einer Vision mit einem méchtigen Geistwesen in Kontakt zu treten, das
sie in ihrem weiteren Leben begleiten wiirde. Junge Frauen hingegen
verrichteten in speziellen Hiitten verschiedene Aufgaben wie Weben oder

Flechten von Alltagsgegenstinden. Fiir beide Geschlechter galt es, ihre

2Wellmann und Arndt 1976, Tafel 10.
>'Wellmann 1979.

®Wellmann und Arndt 1976, S. 79.
PWellmann und Arndt 1976, Tafel 3.
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Erfahrungen und ihr Erlebtes in Felsenbildern festzuhalten. Aber auch
Erwachsene konnten wichtige Visionen oder Erlebnisse auf den Felsen mit
Farbe verewigen.

Fiir beide Formen der Darstellung gilt, dass sie bis heute in ihren Kulturen
iiberliefert sind und nun in der modernen Malerei der Indianer noch immer
Einfluss auf die Darstellungen ausiiben, wie wir spéter noch genauer
betrachten werden.

Einfacher ist es, Felsenbilder zu datieren, wenn sich verschiedene Malstile
in den Bildern iiberlagern. In den Bildern lassen sich drei verschiedene Stile
feststellen: naturalistische Darstellungen, stilisierte Darstellungen und
Abstraktes™. Diese Stile sind zu unterschiedlichen Zeiten entweder einzeln
oder in begrenzten Kombinationen bei den verschiedenen Kulturen
aufgetreten und konnen daher Hinweise auf die Entstehungszeit liefern.
Interpretationen und Datierungen sind allerdings nur dann moglich, wenn man
die in der jeweiligen Region vorherrschenden Verschiedenheiten der Kulturen
beriicksichtigt. Neben Zu der Herausforderung der Datierung und Zuordnung
der einzelnen Bilder kommt noch das Problem der Interpretation. Nicht
einmal die Stammesangehorigen sind heute noch in der Lage, die Felsenbilder
in ihrer Ganzheit zu deuten. Nur in einzelnen Féllen, vorwiegend bei
symbolischen Darstellungen, ldsst sich der Inhalt der Zeichnungen
nachvollziehen. Allen Stilen ist die einfache zweidimensionale Art der
Darstellung gemein. In den einzelnen Bildern herrscht eine Hierarchie in der
Darstellung. Dies gilt besonders bei zeremoniellen Malereien. Hier treten die
wichtigen Dinge in der Grdofe hervor, wihrend weniger Wichtiges kleiner
dargestellt wird. Inhaltlich sind die Felsenbilder sehr vielféltig. Neben
symbolischen Darstellungen werden hdufig Rituale gezeigt, da die Bilder
selbst meist Bestandteile von Ritualen gewesen sind, wie bei oben genannten
Initiationsriten einzelner Stimme. Ebenso konnen historische Ereignisse,
Visionen oder Gebete dargestellt sein.

Unter den alltdglichen Gegenstinden fanden sich viele weitere Objekte, die
mit Malereien versehen waren. Auf zeremoniellen Roben, Taschen oder den

Winden der Zelte etwa waren oftmals Malereien zu sehen, die etwas tiber

Wellmann 1979.
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ihren Besitzer oder ihre Besitzerin aussagten. Die meisten dieser Gegenstdnde
sind aufgrund der benutzten Materialien nicht erhalten geblieben.’’

In der modernen Malerei griffen indianische Maler immer wieder auf die
alten Felsenbilder zuriick und verwendeten ihren Stil und ihre Symbolik in
ithren eigenen Werken, wie beispielsweise Carl Gorman (Navajo), Mike
Kabotie (Hopi) oder David Chetlahe Paladin (Navajo), der bereits als Kind die
Felsenmalereien bewunderte und durch sie zum Malen inspiriert wurde. In
seinen Werken finden sich viele Einfliisse aus den Felsenbildern wieder.
Abbildung 12 zeigt das Bild ,,Clear Creek Odyssey* von Paladin. Hier zeigen
sich besonders der Einfluss und der Stil der Felsenmalereien. Der Hintergrund
des Bildes ist einer Steinwand nachempfunden und zeigt neben zwei grofler
dargestellten Figuren Symbole, die denen der Hopi dhneln. Die beiden grof3en
Figuren sind sogenannte koshares, zwei Clowns, die eine Niederung bei Clear
Creek, einem Teil des Navajo Reservats im Nordwesten von Arizona,
flankieren. Heute ist diese Niederung fast nicht mehr erkennbar. Und doch
finden sich dort Felsmalereien, welche die Navajo in einer Art Schrein
angefertigt haben. Paladin versucht in seinem Bild an diese Darstellungen zu
erinnern. Der Ort wurde vom Wasser-Klan geheim gehalten, die glaubten,
dass am FulB3 der Wand ein Fluss ldge, von dem aus sie in diese Welt kamen.
Die sich in der Mitte befindenden Figuren sind Clansymbole, die fiir die
Sonne, Wiistentiere und das Labyrinth des Lebens stehen. Im Unterschied zu
den originalen Felsbildern konnte Paladin in seiner Arbeit auf eine Vielzahl
an modernen Farben zuriickgreifen, um dem Bild so mehr Dynamik zu
verleihen.

Bei den Navajos entwickelte sich neben der Felsen- und Gegenstandskunst
eine weitere Kunstform, die besonders fiir Heilungsrituale wichtig war: die
Sandbilder. Diese wurden wihrend der Durchfiihrung von Heilungsritualen in
den Boden geritzt oder mit farbigem Sand auf den Boden gezeichnet und am
Ende der Zeremonie wieder zerstort. Es gab nur eine begrenzte Anzahl von
Motiven, die bis heute verwendet werden. Neben der Malerei entwickelten
sich die Sandbilder zu einer modernen Kunstform weiter.”> Heute greifen

Kinstler auf die alte Tradition der Sandbilder zuriick, nur werden sie heute

315chulze-Thulin 1973, S.19 ff.
32jacka 1994.



meist mit Klebstoff auf Holztafeln oder auf Leinwédnden fixiert und haltbar
gemacht. ,,Sacred Serpent’s World“ von David Chethlahe Paladin (Abb. 13),”
zeigt eine Schlange auf dem Weg in die Unterwelt. Viele Indianer des
Stidwestens glauben, dass Schlangen Boten der Unterwelt sind und Gebete
zum Regengott bringen. Das 1976 entstandene Bild ist aus fixiertem Sand auf
einer Holzfaserplatte.

Eine weitere friilhe Form der indianischen Malerei sind die sogenannten
»ledgerdrawings®. Darunter werden zwei aufeinander aufbauende Arten von
Kunst verstanden. Zum einen gehort dazu die urspriingliche Form der
Ledermalerei, die sich hauptsédchlich in den Plains durchgesetzt hatte. Hierbei
wurden Malereien auf Bison-, Hirsch- oder Antilopenhduten angefertigt. Im
Gegensatz zum Siidwesten war die Malerei hier mehr durch das Individuum
geprdgt und zeichnete sich durch einen bewegten Stil aus. Die Bilder wirken
im Vergleich mit den Wandbildern nicht stoisch, sondern versuchen die
Bewegungen von Mensch und Tier aufzugreifen und darzustellen. Dabei
weisen sie jedoch wie alle friihen indianischen Formen der Malerei keine
perspektivische Darstellungsweise auf. Die Handlungsrichtung in den Bildern
ist meist von rechts nach links. Die Art der Darstellungen war nach
Geschlechtern getrennt. Wéhrend Ménner meist Gegenstdndliches malten,
waren fiir Frauen abstrakte Motive vorgesehen. Dargestellt wurden
hauptsdchlich kriegerische Ereignisse, meist aus dem eigenen Leben, aber
auch das normale Dorfleben wurde abgebildet, ebenso wie Tidnze, Zeremonien
oder die Jagd. Diese Art der Malerei war besonders gut fiir Erzdhlungen
geeignet und bildete die Grundlage fiir die spiter ebenfalls unter dem Begriff
,ledgerdrawings® bekannt gewordenen Bilder aus Fort Marion, die eine
direkte Fortfiihrung des Stils der Ledermalerei waren. Die neuen
»ledgerdrawings entstanden gegen Ende des 19. Jahrhunderts und gehoren in
die durch WeiBle beeinflusste Kunst, die ich im ndchsten Kapitel genauer

vorstellen werde.

Im Sidwesten, bei den Pueblo-Indianern, war neben den Fels- und
Sandbildern eine besondere Form der Wandmalerei vertreten, die

Kivamalerei. In den Kivas, den Zeremonialriumen der Pueblo-Indianer,

3paladin 1992.
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spielten sie bei religiosen Riten eine Rolle. Die Bemalung der Wénde stellte
einen Teil der Rituale dar, die fiir das ganze Volk Wohlergehen bringen
sollten. Die Kivamalerei wurde in Secco-Technik ausgefiihrt, also auf den
trockenen Putz der Winde in den unterirdischen Rdumen wéihrend der
verschiedenen Rituale aufgetragen. Diese Malereiform ist heute noch in den
Dorfern der Pueblo-Indianer zu finden. Dargestellt sind {ibernatiirliche Wesen,
Menschen, Tiere oder Pflanzen in zweidimensionaler Form ohne Einteilung
der Bildgriinde, Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund. Die Malerei in
den Kivas ist sehr unpersdnlich und fiir die Offentlichkeit nur selten
zugénglich. Frithere Besucher hatten durch unangebrachtes Verhalten das
Misstrauen der Indianer geweckt, die nun auf Besucher nur noch mit duf3erster
Zuriickhaltung reagieren. In die Werke moderner Pueblokiinstler hat die

Kivamalerei dennoch ihren Einfluss eingebracht.
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Abbildung 7: Petroglyphe - Hopi-Klansymbole bei Willow Springs, Arizona
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Abbildung 8: Bedeutung der Klansymbole nach Wellermann



Abbildung 9: Piktographie — Schutzgeist; Keremeos Creek, British Columbia

Abbildung 10: David Chetlahe Paladin

“Clear Creek Odyssey “, Acryl und Ton auf Leinwand, 1982
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Abbildung 11: David Chathlahe Paladin ,,SacredSerpent’s World*“ 50,8 x 40,6 cm, Sand auf
Holzfaserplatte, 1976
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3.2 Der erste Einfluss der WeiRen auf die indianische Malerei

Nach der Eroberung Amerikas wurden die Indianer mit vielen neuen
Einfliissen konfrontiert. Dies zeigte sich unter anderem in der Malerei. Der
Begriff Kunst, den es bis dahin nicht in den indianischen Sprachen gegeben
hatte, und seine Bedeutung begannen fiir die indigene Bevolkerung einen
malgeblichen Stellenwert zu erlangen. 1875 wurden 72 junge Krieger aus
dem Plains Gebiet nach Florida geschickt, ins Fort Marion, wo sie eine
Haftstrafe ableisten sollten. Ein knappes Jahr zuvor hatte die Regierung das
Gebiet eingeschrdankt, in dem die Indianer zuvor gelebt hatten und auf der
Suche nach Biiffelherden umhergezogen waren. Doch die dort lebenden
Staimme — Kiowa, Comanche, Cheyenne und Arapaho — ignorierten diese
Einschriankungen und zogen weiter auf ihren urspriinglichen Wegen durchs
Land. Nur einige wenige Stimme hielten sich an die Auflagen der Regierung
und wurden in dem ihnen zugeteilten Gebiet sesshaft. Die Regierung begann
damit, die sich widersetzenden Stimme mit militdrischer Gewalt zur
Sesshaftigkeit zu zwingen und lieB eine Siedlung nach der anderen
systematisch niederbrennen. Durch die Ubermacht der WeiBen und einige
harte Winter wurde das Uberleben immer schwieriger fiir die sich noch immer
im Widerstand befindenden Stimme. Um zu iiberleben, waren sie gezwungen,
sich den Weillen zu unterwerfen. Damit sich die Eroberer sicher sein konnten,
dass die Stimme sich weiterhin an die Abmachungen halten wiirden, nahm
man Gefangene aus jedem Stamm, die stellvertretend eine zweijdhrige
Haftstrafe verbiilen sollten. Im April 1875 wurden sie mit dem Zug nach
Florida gebracht.*

Der Oberbefehlshaber des Forts, Captain Richard H. Pratt, lieB unter den
Gefangenen Zeichenstifte und Seiten aus Kontobiichern, den so genannten
,Ledgerbooks®, verteilen und animierte sie, Szenen aus ihrem Leben in den
Plains zu malen. Viele kamen dieser Aufforderung nach, doch nicht alle
Gefangenen malten. Es waren hauptsédchlich die Jiingeren im Fort, die zu Stift
und Papier griffen. In der Kultur der Plains Indianer dienten Bilder als eine
Art Schriftsystem, wobei hier kein Schriftsystem gemeint ist, wie wir sie
heute kennen. Diese Bildsprache kann als eine Art von Stenographie

verstanden werden. Die Krieger malten ihre Verdienste in den Schlachten auf
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ihre Kriegsroben und trugen somit ihre Kriegserfolge fiir alle sichtbar zur
Schau. Man konnte so seine eigene Biografie auf der Kleidung tragen. Im Fort
dienten die Bilder den Indianern in erster Linie als stille Kommunikation, die
den Weillen verborgen blieb. Sie malten Szenen aus ihrem Leben in den
Plains ebenso wie Szenen aus Visionen. Historische Ereignisse wurden in
Bildern festgehalten, aber das am meisten gemalte Motiv waren Pferd und
Reiter. Manche der Bilder hitten, um sie in gesprochene Sprache zu
iibersetzen, mehr als tausend Worter gebraucht. Gemalt wurden die Bilder
zuerst nur mit Zeichenstiften, spiter aber mit Wasserfarben auf speziellem
Zeichenpapier oder sogar auf Leinwédnden. Daher ist der fiir diese Malerei
meist benutzte Begriff der ,,ledgerdrawings* kritisch zu betrachten, da mit den
eigentlich originalen ,,ledgerdrawings®, wie oben beschrieben, immer noch die
in den Plains entstandenen Bilder auf Tierhduten gemeint sind.>> Besser wire
es, die in Fort Marion entstandenen Bilder unter dem allgemeinen Begriff der
friihen indianischen Malerei zu fassen. Viele der damals angefertigten Bilder
sind heute noch erhalten und haben mittlerweile einen sehr hohen Wert als
historische Dokumente erlangt, die sowohl das damalige Leben der Indianer
beschreiben, als auch historische Ereignisse aus indigener Perspektive
wiedergeben.

Ihre Werke machten die Indianer zuerst nur rund um das Fort bekannt.
Doch der eigentliche Erfolg kam, als der Musiker und Poet Sidney Lanier ihre
Zeichnungen fiir seinen Reisefiihrer ,,Florida® verwendete.’® Durch seine
Veroffentlichung wurden die Indianer von Fort Marion iiber die Grenzen
Floridas hinaus beriihmt. Captain Pratt erkannte das wirtschaftliche Potential
der Bilder und begann professionelles Zeichenmaterial zu bestellen, damit die
Gefangenen so viele Zeichnungen wie moglich machen konnten. Diese
wurden dann an die Besucher verkauft und ermoglichten es den Gefangenen,
ein wenig eigenes Geld zu verdienen. Oft kamen Besucher in das Fort, um den
Indianern beim Malen zuzusehen. Einige der Indianer begannen damit,
Auftragsarbeiten anzunehmen oder einige ihrer eigenen Zeichenbiicher auf
Wunsch im Ganzen zu kopieren. Manchmal kamen die Kiinstler nur

schleppend mit der Produktion dieser Auftragsarbeiten voran. Es waren
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allerdings nicht alle Indianer daran interessiert, Auftragsarbeiten anzufertigen,
denn einige lehnten dies ab und konzentrierten sich lieber auf ihre eigenen
Ideen. Es entwickelte sich ein eigener Markt fiir die indianischen Zeichnungen
und Bilder und es war plotzlich ,,in%, einige Bilder von ,,echten Wilden* zu
besitzen. Unter der Bezeichnung ,,Florida Boys* wurde viel iiber die Indianer
berichtet.?’

Durch den regen Austausch mit der weilen Bevolkerung kamen die
indianischen Maler erstmals mit europdischer Kunst und dem europiischen
Kunstverstindnis in Kontakt. Einige von ihnen lieen sich dadurch
beeinflussen und begannen, ihre Kunst weiterzuentwickeln. Manchmal kamen
Weille ins Fort, um sich mit den Malern auszutauschen oder ihnen Unterricht
in Malerei zu geben. Neben den Zeichnungen wurden kunstvoll geschnitzte
Bogen, Kleidung, Topfereien oder ,,Kuriosititen zum Verkauf angeboten. In
den zwei Jahren ihrer Gefangenschaft in Fort Marion kamen so insgesamt
iiber flinftausend Dollar zusammen.

Captain Pratts Engagement fiir die indigenen Kiinstler hatte zwei positive
Effekte: Zum einen ermoglichte er ihnen durch die Malerei Erfahrungen und
Erinnerungen noch einmal zu erleben und dadurch mit ihrem alten Leben in
den Plains verbunden zu bleiben, zum anderen foérderte er ebenso den Markt
fiir indianische Kunst. Die Maler begannen einen leicht an der europiischen
Malerei orientierten Stil zu entwickeln und erstmals ihre Werke nach
europdischer Art zu signieren. So sind viele der Bilder den einzelnen
Kiinstlern zuzuordnen. Zu den bekanntesten Malern des Forts gehorten der
Cheyenne Making-Medicin und der Kiowa Koba, deren Bilder hier
stellvertretend als Beispiele fiir die Kunst der Maler des Forts Marion dienen
sollen(Abb.14 u. 15). Nach ihrer Gefangenschaft gingen die Indianer in ihr
urspriingliches Gebiet zuriick. Viele von ihnen gaben die Malerei wieder auf,
jedoch nicht alle.

1879 wurden siebzehn der ehemaligen Gefangenen am Hampton Institut in
Virginia angenommen, einer Schule die urspriinglich fiir die schwarze
Bevolkerung zur Verfiigung stand. Das Institut war von General Samuel C.
Armstrong kurz nach dem Biirgerkrieg gegriindet worden. Diese Schule war

die einzige, die dazu bereit war, indianische Krieger zu unterrichten.
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Armstrong folgte damit seiner eigenen Auffassung von Kunst: ,Indian
drawing is art, it is uniquely American, it should be fostered and
preserved”*® Einige der Schiiler gingen spiter in verschiedene amerikanische
Stiadte, um dort ihre Kunst zu verkaufen. Diejenigen, die zu ihren Stdmmen in
die Plains zuriickkehrten, horten jedoch bald wieder auf zu malen. Nicht, weil
es fiir ihre Bilder keinen Markt mehr gegeben hitte oder weil die Zeit im Fort
fiir sie eine schmerzliche Erinnerung gewesen wire, sondern wahrscheinlich
lag es einfach daran, dass es hier kein Publikum gab, dem man das Leben in
den Plains mit Bildern hitte veranschaulichen miissen.*

Captain Pratt ging spiter nach Charlisle, Pennsylvania, wo er 1879 die
Charlisle Indian School griindete, die als Prototyp fiir die spiter im ganzen
Land eingerichteten Internate dienen sollte. Die Arbeit mit den Indianern in
Fort Marion hatte Pratt bei der Regierung Bewunderung eingebracht und nun
stellte man ihm ein ehemaliges Militirgelinde zu Verfiigung, um dort eine
Schule fiir Indianer einzurichten. Zusammen mit dem Hampton Institute und
wenigen anderen Ausnahmen unterschied sich diese in einem Punkt von den
anderen Internaten, denn in Charlisle wurde Kunstunterricht angeboten. Bis
1900 war die Anzahl der Schiiler auf iiber tausend angestiegen und blieb bis
zur SchlieBung der Schule im Jahr 1918 so hoch. Nach dem
Jahrhundertwechsel wurde in Charlisle der Kunstunterricht erstmals erweitert.
Hatte es bis dahin nur normalen Kunstunterricht gegeben, wurde nun ein nach
europdischen Stilen gefiihrtes Kunstdepartment eingerichtet. Obwohl es unter
indianischer Leitung stand, erhielt es eine europdische Prigung. Man begann
damit, moderne Kunst zu unterrichten und den traditionellen indianischen
Kunstgegenstinden wie Topferei oder Schmuck neue Designs zu verpassen.

Das Einfiihren von Kunstunterricht in den Lehrplan war als einziger Punkt
nicht von den anderen Schulen dieser Art iibernommen worden — nicht in dem
fiir seine indianische Kunst besonders bekannten Siidwesten, nicht einmal in
Santa Fe, das in der weiteren Entwicklung der indianischen Malerei eine
Schliisselrolle einnahm, wie ich im folgenden Kapitel noch zeigen werde. Hier
wurde 1890 die Indian Industrial School gegriindet. Die Industrial School war

nicht wie Charlisle auf Kunst ausgelegt. Hier standen wirtschaftliche Facher
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im Vordergrund, von denen sich die Regierung eher einen Nutzen erwartete.
Auch an den Offentlichen Schulen wurde dem Kunstunterricht weniger
Bedeutung beigemessen, obwohl der Wandel und der Ruf nach einer
Aufnahme von Kunstunterricht an den Schulen schon 1870 in Boston, am
Massachusetts Board of Education, begonnen hatte. Immer wieder hatte es
verschiedene Diskussionen iiber die Einfiihrung von Kunstunterricht an
Schulen gegeben. Wie Winona Garmhausen in ihrem Buch History of Indian
Arts Education in Santa Fe schreibt: ,,The committee concluded that America
was behind many other nations in supporting art and culture [...]”.*Es zeigte
sich, dass es fiir die normalen Schulen an Kunstlehrern mangelte. Daher
wurde 1875 in Boston die Boston Normal Art School gegriindet, wo Lehrer in
Kunst ausgebildet wurden. Es dauerte also noch eine ganze Weile, bis allen
Indianern die Moglichkeit gegeben wurde, Kunstunterricht zu nehmen. Daher
musste sich die indianische Malerei im privaten Bereich weiterentwickeln und
gefordert werden. Dies funktionierte wie schon im Fort Marion {iber Touristen
und erste Wissenschaftler, die sich mit dem traditionellen Leben der Indianer
beschiftigten. Es entwickelte sich besonders durch den Einfluss der Touristen,
die mit den Eisenbahnen in Scharen in den Stidwesten kamen, ein Markt fiir
indianische Kunst, der iiber die Grenzen hinaus bekannt wurde. 1886
verkaufte der Navajo Choh hier einige Bleistiftzeichnungen und war damit der
erste Kiinstler des Siidwestens, der namentlich iiberliefert ist. Ein paar Jahre
spater lieB der Ethnologe Jesse Walter Fewkes sich von drei Hopi Indianern
sein Buch iiber die Kachinas illustrieren. Die Namen dieser drei Kiinstler
erwihnte er in seinem Buch jedoch nicht. Nach 1900 wurde es den Indianern
erstmals erlaubt, an normalen Schulen unterrichtet zu werden, wie an der San
Ildefonso Day School. Dies war moglich, weil die Regierung nun einen
Nachweis forderte, dass man ein Minimum von einem Viertel indianischem
Blut haben musste, um eine solche Schule zu besuchen.*! Daher wechselten
viele an normale Schulen, wo sie erstmals den Kunstunterricht besuchen
konnten und ermutigt wurden zu malen. Die Wahrnehmung der indianischen
Bevolkerung durch die WeiBlen begann sich ab diesem Zeitpunkt stark zu

verdndern. 1922 gelang es erstmals ein Gesetz zur Landenteignung zu

“Garmhausen 1988.
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stoppen. Die Indianer begannen damit, mehr Einfluss auf ihre eigenen
Belange zu fordern, wéhrend es unter der weillen Bevolkerung vermehrt zu
einer Romantisierung des indianischen Lebens kam, wie bereits in den
Kapiteln zuvor beschrieben. Von San Ildefonso, das heute als die Wiege der
modernen indianischen Malerei gilt, ging eine indianische Kunstbewegung

aus, die den Rest des Landes beeinflusste.
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Abbildung 13: Koba, Bild ohne Titel, 1876
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3.3Die ersten traditionellen Schulen

1932 brach offiziell die Moderne fiir die indianische Malereian. Mit der
Griindung der ,,Studios* an der Santa Fe Indian School unter der Leitung von
Dorothy Dunn, die von 1932 bis 1937 dort als Leiterin titig war, wurde nun
erstmals damit begonnen, indianische Kunst im gréf8eren Stil zu férdern. Hier
entwickelten sich unter verschiedenen Einfliissen die Richtlinien, die lange
Zeit fiur die ,traditionalistische® indianische Malerei vorherrschend bleiben
sollten. Bei seiner Eroffnung 1932 war das Institut noch nicht offiziell
anerkannt, doch bereits ein Jahr spéter hatte es so viel Interesse geweckt, dass
die Anzahl der Schiiler stark angestiegen war. Dunn wurde wegen dieses
Erfolges ein offizieller Titel des Bureau of Indian Affairs* verliehen als
,Teacher of Fine and Applied Arts“.* Nun fand die indianische Malerei die
Aufmerksamkeit der Politik und es setzte sich durch, dass vermehrt damit
begonnen wurde die traditionelle indianische Kunst und die indianische
Kultur zu schiitzen. Dorothy Dunn hatte es sich zum Ziel gesetzt, dass der
Lehrplan des Instituts den Schiilern zum einen die Moglichkeit geben sollte,
die eigene Identitét, eigene Interessen, Fahigkeiten und die Beziehung zum
eigenen Stamm zu entwickeln, und zum anderen ohne formellen Unterricht,
sondern durch gezielte Fiihrung der einzelnen Schiiler einen eigenen Mal- und
Arbeitsprozess zu ermdglichen. Mit Beginn ihrer Arbeit am Institut zeigt sich
der Wandel im Umgang mit den Indianern sehr deutlich. Dunns besonderer
Einfluss auf die Schiiler wird besonders bei ihrer Schiilerin und Nachfolgerin
Geronima Cruz Montoya deutlich, die in ihrem Nachwort zum
Ausstellungskatalog modern by tradition®™ iiber Dunn schrieb: ,, Miss Dunn
was a very compassionate person. She was a scholar, a dedicated teacher,
and she respected our Indian way of life. She encouraged us to preserve our
Indian art and culture. She told us that we have much more to offer and to
contribute to the world and that we should be proud of what we could offer
through our unique paintings. We were encouraged to be proud of our

heritage. Before this time, we were made to feel ashamed of being Indian

2 Bureau of Indian Affairs ist ein dem Innenministerium unterstelltes Amt, das sich
um Angelegenheiten der Indianer und indianischer Reservate kiimmert.
www.bia.gov.
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because of the earlier treatment at the school. Miss Dunn made us realize who
we are and how we are as Indian people. "Dorothy Dunn brachte ihre Schiiler
dazu sich wieder mit ihrer eigenen Kultur auseinanderzusetzen und sich
besonders mit den Malereien aus friiheren Zeiten vor der Eroberung Amerikas
zu befassen. Sie sah darin die einzig authentische indianische Malerei, die
sich die Schiiler nun in ihrer eigenen Arbeit zum Vorbild machen sollten.

Laut den am Institut festgelegten Richtlinien zeichnete sich diese Form der
indianischen Malerei durch eine disziplinierte Pinselfithrung aus, durch klare
Konturlinien, den Gebrauch von Aquarellfarben und das Weglassen von
Schattierungen oder Hintergriinden. Inhaltlich sollten sich die Maler auf die
Darstellung des ,,traditionellen Lebens® beschrianken, ohne Einfliisse durch
die Moderne. Vor allem sollten keine umstrittenen Themen, die Kritik an der
Regierung oder am generellen Leben unter der weillen Herrschaft zeigten,
dargestellt werden.” Unter dem Einfluss des Studios ging die Wirkung der
Pueblo-Indianer in der indianischen Malerei des Siidwestens zuriick, auch
wenn manche von ihnen durch die Studios einigen Ruhm erlangten, wie etwa
Ben Quintana (Cochiti) oder Joe Herrera (Cochiti). Weitere berithmte Schiiler
des Instituts waren unter anderem Oscar Howe (Yanktonai-Sioux), der nach
dem Umbruch in den 60er Jahren zu den modernen indianischen Kiinstlern
gezdhlt wurde (Kapitel. 4.1), Allan Houser (Apache), Harrison Begay
(Navajo) und Gerald Nailor (Navajo), um nur einige zu nennen. Allen voran
die Navajos brachten einige Neuerungen in die indianische Kunst mit ein.
Besondere Beriihmtheit erlangte ihre Darstellung von Rehen, die auf die
spéter entstandenen Bambi-Zeichnungen von Walt Disney starken Einfluss
ausiibten.*°Ebenso  wurden erstmals Bewegungen in die Zeichnungen
aufgenommen, eine Form der Darstellung, die man bis dahin nur von den
Plains-Indianern kannte.

Durch das starke 6ffentliche Interesse wurden dem Institut mehr finanzielle
Mittel zur Verfiigung gestellt und bald konnte eine eigene Galerie eingerichtet
werden. In den umliegenden Museen wurden Ausstellungen indigener
Kiinstler veranstaltet, die als Wanderausstellungen quer durch die USA zu

sehen waren. Die sich wandelnde politische Einstellung gegeniiber den

*Bolz und Peyer 1987.
**Bolz und Peyer 1987.
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Indianern unterstiitzte die indianische Malerei zusitzlich. 1934 wurden neben
dem Jonson-O'Malley Act*’ und dem Indian Re-organization Act® der erste
Indian Arts and Crafts Act verabschiedet, der die Griindung des bis heute
bestehenden Indian Arts and Crafts Boards zur Folge hatte.”” All diese
Gesetze gaben den Indianern in einigen Bereichen des Lebens einen Teil ihrer
Selbstbestimmung zuriick.

Bereits 1928 gab es eine erste Ausstellung der Kiowa-Kiinstler als Teil
einer internationalen Kunstausstellung in Prag. Bis 1938 hatten viele der
spéter beriihmt gewordenen indianischen Maler am Institut studiert oder
waren an anderen Kunstschulen gewesen, die sich nach dem Vorbild der Santa
Fe Indian Arts School etabliert hatten. In den Jahren des Zweiten Weltkriegs
gingen jedoch die Zahl der Schiiler an den Kunstschulen zuriick, nur die in
Santa Fe blieben anndhernd gleich. Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es an
den meisten indianischen Schulen zu Umstrukturierungen, um sich den neuen
Gegebenheiten, besonders aber den dem Krieg folgenden Okonomischen
Verdnderungen, anzupassen. Die Schulen wurden nun nicht mehr
ausschlieBlich fiir die indianische Bevolkerung gedffnet, sondern standen
allen offen. Die Leitung des Instituts war 1937 in indianische Hénde gelegt
worden. Nach Dorothy Dunn hatte Geronima Cruz Montoya die Leitung
iibernommen und behielt diese Stellung bis zur SchlieBung der Schule 1962
inne. Cruz Montoya war selber hier Schiilerin gewesen und hatte als einzige
Kiinstlerin in den Kriegsjahren die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit
erregt.” Sie fiihrte das Institut mit der gleichen Philosophie weiter, mit der
Dunn ihre Arbeit hier begonnen hatte. Die Nachfrage nach indianischer Kunst
stieg bestindig weiter und mit dem Wiederaufleben des Tourismus nach den
Kriegsjahren wuchsen auch die Kunstmirkte weiter. Nun begannen einige
Kiinstler, die nicht an einer der kunstférdernden Schulen gewesen waren,
eigene Ausstellungen an verschiedenen Museen auszurichten. Die privaten

Kunstveranstaltungen begannen eine Art Eigendynamik zu entwickeln, mit

*” Gesetz zur Substitution von Bildung, Krankenversorgung und anderer Forderung
fir Indianer, das im Rahmen des Indian New Deal, der mehrere neue
Indianergesetze in den USA zusammenfasst, verabschiedet wurde.

*®Deloria 2002.

Ysheffield 1997.

*°Garmhausen 1988.



der sie die Vorherrschaft der Santa Fe Indian Arts School langsam
einzuschrinken begannen. War zuvor die Ausbildung rund um Santa Fe noch
iiberwiegend von den Pueblo Indianer beeinflusst worden, schafften sich nun
besonders die Navajos ihren Platz. Sie waren die ersten, die begannen
Bildungsmaterial in ihrer eigenen Sprache zu verdffentlichen. Nach seiner
SchlieBung 1962 wurde das Santa Fe Indian School Programm durch die
Griindung des Institute of American Indian Art (IAIA) ersetzt.

Santa Fe war mallgeblich pridgend fiir die indianische Kunst des
Stidwestens gewesen. In den Plains entwickelte sich die Malerei auf ihre
eigene Art. Hier begann die kiinstlerische Forderung bereits um 1918. Susie
Peters, eine Betreuerin in einer Kiowa-Kunstagentur wurde auf einige Kiowa-
Kiinstler aufmerksam, die sie privat zu fordern begann. Diese Kiowa-Kiinstler
malten hauptsidchlich traditionelle Ereignisse, wie sie ihnen von den
Stammesiltesten iiberliefert wurden. 1927 wurden diese Kiinstler — Spencer
Asah, Jack Hokeah, Monroe Tsatoke, Stephen Mopope James lach und
LousieSmokey (Abb. 16 u. 17) —von Oscar Jacobson, dem Leiter der School
of Arts der Universitit von Oklahoma, eingeladen. Er bot ihnen an, an der
Universitdt zu leben und zu arbeiten. Von ihm wurden die Kiinstler ermutigt,
ihren eigenen Stil zu entwickeln.

1935 wurde am Bacone Collage in Muskogee, Oklahoma, eine Abteilung
fiir indianische Kunst gegriindet, deren Leitung der in den Studios in Santa Fe
dhnelte. Im Unterschied zu Santa Fe, das mit Dorothy Dunn durch eine Weil3e
seine Prdgung erhalten hatte, bestand die Leitung der Abteilung fiir
indianische Kunst hier aus indianischen Kiinstlern. Sie unterstiitzten in erster
Linie die Weiterentwicklung des Kiowa-Stils mit einigen aus den Santa Fe
Studios iibernommenen Elementen und experimentierten mit europdischen
Stilen, wie etwa dem Kubismus. Doch eine wirkliche Vermischung der Stile
fand nicht statt.

Bis heute unterscheiden sich die traditionellen Malstile des Siidwestens und
die der Plains sowohl in ihrer Art als auch in ihrer Thematik. Wéhrend der
Stidwesten weiterhin in gedeckten Farben Tdnze und Zeremonien mit einer
groflen Liebe zum Detail, aber ohne Bewegung darstellt, stehen in den Plains
die individuellen und farbenfrohen Szenen mit Bewegung und Dramatik im

Vordergrund der Kunst. Sowohl Stil als auch Inhalt sind bis heute in den
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Gebieten fast gleichgeblieben und haben ihre Neuerungen hauptsédchlich in

der Technik erfahren.



Abbildung 15: Spencer Asah “Rider with Cape “, Tempera auf Holz, um 1939
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3.4Die moderne indianische Malerei der USA ab 1960

Zu Beginn der 1960er Jahre war die traditionelle indianische Malerei in
den USA in eine Krise geraten. Angekiindigt hatte sich diese bereits 15 Jahre
zuvor. Immer wieder waren indianische Kiinstler mit Kunstkritikern dariiber
in Streit geraten, was authentische indianische Kunst zu sein hat. Denn es
wurde von den Kritikern gefordert, dass indianische Kunst neben formellen
Kriterien ethnologisch korrekt sein miisse und keine panindianischen®'
Elemente enthalten diirfe. Die Kiinstler sollten nur Symbole aus der eigenen
Stammeskultur in ihren Bildern verwenden. Da die traditionelle indianische
Malerei strengen Regeln unterlag,’® waren die Themen erschépft und die
technischen Neuerungen brachten keinen Fortschritt mehr. AuBBerdem war die
Art der traditionellen Malerei hauptsdchlich nach dem Ideal und
Kunstverstindnis des weillen Betrachters konzipiert, wenn auch auf der
Grundlage der alten indianischen Traditionen. Den Kiinstlern fiel es immer
schwerer sich thematisch nur mit der gewiinschten ,heilen Indianerwelt
auseinanderzusetzen. Das Leben der Stimme war durch den Druck und die
Einfliisse der Weillen aus seinen urspriinglichen Bahnen geraten und die
Kunst hatte bisher dahinter zuriickstehen miissen. Die festgelegten Normen
banden die indianische Kunst in der Kategorie der Ethnokunst an, wodurch sie
im Kunstmarkt nicht als vollwertige Kunst, als sogenannte Fine Art,
angesehen war. Einige Kiinstler begannen schon Mitte der 50er Jahre mit
neuen, europdischen Ausdrucksformen zu experimentieren. Viele dieser
Kiinstler, wie beispielsweise George Morrison (Chippewa), nahmen diese
Elemente bewusst auf und distanzierten sich selbst von dem Begriff der
indianischen Malerei. Dennoch wurde Morrison auf Grund seiner indianischen
Herkunft immer als indianischer Kiinstler betrachtet und man stellte seine
Werke neben traditionellen indianischen Erzeugnissen aus. Obwohl er immer
wieder das Moderne in seiner Kunst betonte, interpretierten Kritiker weiterhin
indianische Inhalte in seine Werke, da indianische Maler immer noch nicht als
anderen Kiinstlern gleichwertig angesehen wurden. Man traute ihnen nicht zu,

sich in ihrer Kunst weltpolitischen Problemen zuzuwenden, und man wollte

>! Panindianisch = Anniherung der indigenen Vélker Nordamerikas aneinander
oder ihre Verschmelzungen in kultureller, politischer oder sozialer Hinsicht
(Hirschberger 1988: S. 356).

>2 Siehe hierzu Kapitel 2.3.
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nicht durch die Kunst mit den Problemen und Meinungen der Indianer
konfrontiert werden.

Einige indianische Kiinstler begannen, sich gegen diese ihnen von auflen
auferlegten Normen ihrer Kunst aufzulehnen und andere Formen des
kiinstlerischen Ausdrucks zu finden. Sie fingen an, sich von den traditionellen
Lebensdarstellungen der vergangenen Jahre abzuwenden und sich der
Gegenwart zuzuwenden mit allen Moglichkeiten, die sich ithnen boten, um mit
den neuen Materialien und Techniken der Kunst zu experimentieren. Dennoch
blieben die Bilder in ihrer Art immer im indianischen Verstindnis der Welt
verhaftet. Nach Edwin L. Wade und Gloria A. Young lassen sich neben der
traditionellen Malerei drei neue Stilrichtungen als Oberbegriffe der frithen
Bewegung festlegen: der historische Expressionismus,” der Modernismus™
und der Individualismus™ . Sie alle boten den indianischen Kiinstlern neue
Moglichkeiten, sich und ihre Wahrnehmung der Welt auszudriicken. Dennoch
teilten sie alle ein hauptsidchliches Problem: Der grofite Teil des Kunstmarkts
fiir indianische Kunst war von Weillen dominiert, denen die indianischen
Kulturen mit ihren Ritualen und Symbolen nicht vertraut waren und die daher
die Kunst nicht verstehen konnten. Dies war sicherlich ein Grund dafiir, dass
es diese neuen Kunstrichtungen am Anfang schwer hatten, sich
durchzusetzen.

Zu den ersten Kiinstlern, die sich an verschiedenen europidischen
Kunststilen ausprobierten, gehorten Oscar Howe (Sioux), Joe Herrera
(Cochiti-Pueblo) oder Dick West (Cheyenne). Sie alle hatten gemeinsam, dass
sie eine Ausbildung in der traditionellen Malerei an den bis dahin immer noch
hoch angesehenen indianischen Kunstschulen abgeschlossen hatten. Diese

Kiinstler begannen, jenseits der althergebrachten Wege ihre Kunst zu

58

53S‘[il, der die Techniken und Bildkonventionen tribaler Kunst des 19. Jahrhunderts

bewahrt, aber in den Themen wechselt. Die Gemélde bleiben historisch

verwurzelt, werden gleichzeitig aber deutlich individueller (Hoffmann 1985: 213).
>4 Stil, der zwanglos mit den bevorzugten Techniken der Zeit experimentiert. Die
Kiinstler benutzen unterschiedliche Stile und umspannen thematisch einen weiten
Rahmen, der von der realistischen Abbildung bis zur sozialen Anklage reicht; die
Werke bleiben immer als indianische Kunst identifizierbar (Hoffmann 1985: 215).

>3 Kein besonders indianischer Kunststil, der sich nicht von den Werken der
zeitgendssischen ,,weillen* Kunst unterscheidet. Der Kiinstler ist Indianer, aber

das Kunstwerk ist nicht oder nur bedingt als ,,indianisch* zu erkennen (Hoffmann

1985: 216).



verdndern. Sie errichteten ein privates Netzwerk, das sich quer durch die USA
zog und so eine kiinstlerische Subkultur hervorbrachte. Dennoch verwehrte
ihnen der Markt lange Zeit die Anerkennung als indianische Kiinstler. Die
Kritiker und Sammler befiirchteten, mit dieser neuen Richtung wiirde die
traditionelle indianische Malerei, die es bis dahin gegeben hatte, vollig
verschwinden. Erst als 1962 das Institute of American Indian Art in Santa Fe
gegrindet wurde, begann man langsam diese nonkonformistische™
indianische Kunst als neue und gleichwertige indianische Kunst
anzuerkennen.

Einen besonderen Einfluss bekam diese neue Stilrichtung durch Fritz
Scholder (Luiseno), der 1964 im Institut in Santa Fe seine Lehrtatigkeit
aufnahm. Scholder selbst stellt fiir die indianische Kunst bis heute eine der
kontroversesten Personen dar, die die Diskussion um die Authentizitit von
indianischer Kunst besonders beeinflusst hat. Stiltechnisch bediente sich
Scholder verschiedener europdischer Kunstrichtungen, die er in einem
individuellen Stil miteinander verband. Dadurch wurde er fiir viele kommende
Generationen zu einem wichtigen Vorbild. Besonders seine ,hésslichen
Indianer* brachten ihm Bewunderung, da sie neben den technischen Aspekten
thematisch mit der traditionellen Malerei brachen. Erstmals wurde hier der
moderne Indianer dargestellt, in stddtischen Milieus und ohne die gewohnte
heile Welt. Zu Anfang begegneten die Betrachter dieser Art von Darstellung
mit Abscheu und es dauerte eine Weile, bis dieser neue Stil akzeptiert und als
neue Form von indianischer Kunst anerkannt wurde, sofern sie sich weiterhin
deutlich mit indianischen Inhalten befassten. Die Umsetzung wurde nun
individueller. Jeder Kiinstler hatte seinen eigenen Stil. Nun begannen einige
Indianer Offentliche Kunstinstitute zu besuchen, um sich dort mit allen
Moglichkeiten der Kunst vertraut zu machen. Diese erdffneten ihnen
einfachere Wege, sich mit verschiedenen Kiinstlern aus anderen Kulturen
auszutauschen und so mit neuen Ideen und Stilen zu arbeiten. Sie benutzten
ihre indianischen Wurzeln immer wieder als Quelle der Inspiration. Viele von

ihnen trafen dort auf Kiinstler, die sich spéter grofe Namen in der weltweiten

°® Nonkonformistisch [unangepasst] bezeichnet in einigen Werken iiber
indianische Kunst alle Formen von indianischer Malerei, die nicht unter die
Kategorie der traditionellen indianischen Malerei fallen (siehe traditionelle
Malerei in Kapitel 2.3).



Kunstszene machen sollten und die sie immer wieder dazu ermunterten, sich
auf ihre Kulturen als Inspirationsquellen zu stiitzen. An diesen Offentlichen
Instituten waren alle Kiinstler gleichwertig und konnten malen, ohne in die
Schublade der Ethno-Kunst gesteckt zu werden. Dennoch hatten die
indianischen Kiinstler das Problem, dass viele Galerien ihre Werke nicht
ausstellen wollten. Aus diesem Grund entwickelte sich 1974 in Kalifornien
ein Kiinstlernetzwerk, das selber Ausstellungen organisierte.

Als SelbsthilfemaBnahme griindete man kleine Institutionen oder
Kooperativen, in denen die Kiinstler ihre Werke unabhédngig von den grof3en
Galerien ausstellen und sich somit ein Forum fiir ihre Kunst schaffen konnten.

Einen festen Stil oder festgelegte Themen gab es in der modernen
indianischen Malerei nun nicht mehr. Man hatte sich aus den Banden der
ehemals auferlegten Normen befreit und konnte sich nun frei entwickeln. Die
traditionelle Malerei konnte nun neue Einfliisse aufnehmen, die sie davor
bewahrten, durch die eingetretene Stagnation auszusterben. Aulerdem hatten
die Kiinstler nun durch ihre akademische Ausbildung erstmals die
Moglichkeit sich dariiber zu dullern, was ihrer Meinung nach indianische
Kunst sei und was Kunst im Allgemeinen eigentlich fiir sie bedeute. Der
Kiinstler als Individuum riickte erstmals in den Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit.

Heutzutage herrscht ein reger Austausch in Zeitungen, Symposien oder
Vortragen dariiber, was indianische Kunst ist und was sie ausmacht. Die
indianische Identitét ist fiir die Kiinstler eine Selbstverstindlichkeit, so dass
sie sich nicht mehr gezwungen sehen, sie in ihrer Kunst immer wieder unter
Beweis stellen zu miissen. Die traditionelle Malerei profitierte von der
Erweiterung der Technik und der Themen. Da es nachwievor einen Markt fiir
die traditionelle Kunst gab, verschwand sie nicht, sondern begann nun
ebenfalls sich zu wandeln und sich dem neuen Zeitgeist und den neu

entstehenden Marktverhiltnissen anzupassen.
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3.5 Die Problematik der modernen indianischen Malerei

Wie in den vorangegangenen Kapiteln bereits deutlich gezeigt, ist die
indianische Malerei in ihrer Betrachtung nicht unproblematisch. Unter
Kunstkennern gibt es immer wieder die Behauptung, dass indianische Kunst
nur dann als indianisch angesehen werden kann, wenn sie unverfélscht ist.
Eine These die keineswegs haltbar ist, siecht man sich die Entwicklung der
indianischen Kunst genauer an. Und der Einfluss der indianischen Maler auf
die westliche Kunst ist seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts nicht
weniger geworden. Krisen und Erschopfungserscheinungen der westlichen
Zivilisation fiihrten zu einer Stirkung des indianischen Selbstbewusstseins,
das nun begann einen Einfluss auf westliche Denkweisen auszuiiben. Wie
spéter noch gezeigt werden wird, hatten die fragile politische Situation und
die sich rasant dndernden Verhiltnisse zu Beginn des 20. Jahrhunderts dazu
gefithrt, dass immer mehr westliche Kiinstler aus dem Korsett der
akademischen Strenge ausbrachen und sich hierzu vermehrt von Objekten aus
Afrika, Ozeanien und Amerika inspirieren lieBen und somit die Moderne in
der Kunst einleiteten.

Die in dieser Zeit entstehenden kiinstlerischen Stromungen beeinflussten
wiederum die modernen indianischen Kiinstler. Mit der zunehmenden
Vernetzung der Welt konnten sich die Einfliisse schneller verbreiten, was
allerdings nicht bedeutet, dass sich nun indianische Kiinstler afrikanischer
oder ozeanischer Einfliisse bedienten. Sie konnten auf ihre eigenen
Formsprachen zuriickgreifen und diese modern umsetzen. Es gab somit keine
Losldsung von der eigenen indianischen Identitét, sondern lediglich eine sich
neu entwickelnde Form, die zwar optisch von der traditionellen Kunst
abweicht, aber dennoch auf die gleichen Inhalte zuriickgreift.

. Das ,,indianische “ verbindet sie, wenn einige zeitgendssische indianische
Maler keine Indianer mehr malen und sich der Abstraktion oder der Collage
zuwenden. Nur der Vergleich der traditionellen und der modernen
indianischen Kunst werden Kontraste und Parallelen, Konstanten und
Variablen erkennbar. >’

Kunst, die als Kunst geschaffen wird, ist in jeder Gesellschaft ein Mittel

zur Selbstbehauptung. Sie wird verwendet, um sich und die eigene

>"Hoffmann 1985.
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Wahrnehmung auszudriicken oder um sich von der Gesellschaft und den
vorherrschenden Normen und Meinungen abzugrenzen. Damit dient Kunst
immer der Kommunikation mit dem Betrachter. Und fiir die indianische Kunst
bedeutet dies fast immer das Verhiltnis zwischen dem eigenen Verstidndnis
von sich als indigenem Kiinstler und der meist nicht indigenen Welt des
Betrachtenden. Dies erscheint als Kern der Problematik des Verstindnisses
zwischen indigener Kunst und auBlenstehendem Betrachter, nicht nur in der
indianischen Kunst, sondern in der Kunst im Allgemeinen. Das Eigene und
die eigene Kultur konnen nur im Kontext des Betrachters erlebbar gemacht
werden. So hingt das Sujet eines Bildes und dessen Machart immer davon ab,
an welches Publikum es sich richtet oder fiir welchen Auftraggeber ein Werk
geschaffen wurde. Hier spielt nicht nur das Prinzip von Sender und
Empféanger eine Rolle, die Zeit der Entstehung mit ihren auftretenden
Besonderheiten ist ausschlaggebend fiir das Verstindnis, das der Betrachter
von einem Kunstwerk hat.

Politisch betrachtet konnte die Entstehung einer modernen indianischen
Kunst erst durch die Stirkung der Indianer beginnen. Diese setzen vor dem
Zweiten Weltkrieg, 1924 mit Inkrafttreten des Snyder-Acts,Sgein, der die
Indianer in den USA zu Staatsbiirgern machte. Durch ihre eigene Geschichte
spielten die Indianer eine grole Rolle in den Kriegen des 20. Jahrhunderts,
auf die ich an dieser Stelle allerdings nicht weiter eingehen méchte.” Zu
betonen bleibt, dass sich in den folgenden Jahren viele Gesetze der Stiarkung
der indianischen Rechte widmeten. Besonders fiir die Kunst zu erwdhnen sind
hier der oben erwihnte erste Indian Arts and Crafts Act von 1935 und die
damit verbundene Griindung des Indian Arts and Crafts Board unter der
Leitung von John Collier sowie die Uberarbeitung des Acts im Jahr 1990, der
seitdem den Vertrieb der indianischen Kunst stiarken und regeln soll.

Dass sich das indianische Selbstbewusstsein in den sechziger Jahren
gestarkt hat, ist an der Kunst nicht unbemerkt vorbeigegangen. 1962 wurde
das Institute of American Indian Art (IAIA) gegriindet, in dem sich Kiinstler
neben der traditionellen Malereiauch mit den modernen Stilrichtungen

vertraut machen konnten. Zuvor hatten sich viele heute namenhafte

*8 Der Indian Citizenship Act, auch Snyders-Act genannt, sprach allen Indianern zum
ersten Mal die eigene Staatsbiirgerschaft als US Amerikaner zu.
> Zu diesem Thema finden sich genaue Zahlen auf http://www.history.navy.mi.



indianische Kiinstler wie Fritz Scholder bereits eigenstindig unabhéngig vom
IAIA mit den neuen Richtungen bekannt gemacht. Nicht zuletzt, weil es unter
den Kiinstlern einen regen Austausch gab, konnte bereits vor 1962 moderne
indianische Malerei entstehen(vgl. Kapitel 3.3 und 3.4). Die modernen Stile
boten ihnen vor allem die Moglichkeit, sich in ihrem eigenen
Selbstverstindnis auszudriicken. Dieses Selbstverstdndnis zusammen mit der
personlichen Lebensweise der Kiinstler fithrte zu einem neuen Verstdndnis
des Kiinstlerdaseins. Viele verstanden sich nun als professionelle Maler in
einer internationalen Kunstszene, deren indianischer Hintergrund zwar immer
einen Einfluss auf die Kunst besal3, diese jedoch nicht einschrinkte, sondern
die Moglichkeit zur Erweiterung bot. Eine Existenz auflerhalb des eigenen
Stammes oder Pueblos unterschied sich nicht mehr von denen weiller
Kiinstler; die personliche Vielfalt blieb dennoch bestehen. Die Anliegen der
indianischen Kiinstler, die sie in ihrer Kunst thematisierten, waren oftmals die
gleichen, wie die der westlichen Maler. Die Entwicklung, die die indianische
Malerei durchlief, 1dsst sich dennoch nur im Kontext der soziokulturellen
Lage beurteilen, dessen Teil sie ist. Ausgehend von der indianischen Malerei
lassen sich mit den Bildern weitgreifende und grundsitzliche
kulturanthropologische Fragen stellen und illustrieren, die sich auf das
Verhalten einer ,,vierten“ nicht autonomen kulturellen Einheit in einer
»ersten Welt richten. Es ist im Rahmen der Betrachtung der indianischen
Malerei wichtig zu beachten, dass die Malerei in der sich immer schneller
entwickelnden Welt nicht das einzige kiinstlerische Ausdrucksmittel ist. Die
Entwicklung der neuen Medien sollte bei der Betrachtung von Kunst immer
mitschwingen. Die traditionelle indianische Malerei hingegen wird in ihren
Grundfesten nicht mehr beeinflusst. Sie scheint ihre eigene Form bereits
gefunden zu haben und wird daher nicht mehr oder nur sehr wenig neuen
Einstrémungen unterworfen sein.

Im Zuge der sich immer weiter durchsetzenden Emanzipation konnte die
indianische Bevolkerung in den USA einen Teil ihrer Autonomie wieder
erstreiten. 1968 wurde das American Indian Movement (AIM) gegriindet, eine
Selbsthilfeorganisation, die sich massiv fiir den Erhalt des indianischen
Kulturerbes einsetzt und versucht, die im Rahmen verschiedener Gesetze den

Indianern entzogene Autonomie wiederherzustellen. Es ist der Widerstand der
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Indianer gegen den Versuch, ihre Kulturen und Traditionen vollstindig
auszuloschen. Viele Gesetze wurden seitdem erlassen, die diese Missstinde
beheben sollen. Neben der Entwicklung von Alternativen des
Zusammenlebens ist das AIM bemiiht, mit der Griindung von eigenen Schulen
der Umerziehung von Generationen von Kindern entgegenzuwirken. Bis dahin
wurden viele indianische Kinder ihren Familien entrissen, um in
Pflegefamilien oder Internatsschulen nach weilem Vorbild erzogen zu
werden. Viele dieser entwurzelten Kinder zerbrechen an der kulturellen
Zerrissenheit. Schulen alleine konnten die kulturelle Identitdt jedoch nicht
ausreichend bestirken. Auf der Grundlage des Panindianismus kann die
indianische Identitdt als Schmelztiegel betrachtet werden, aus der eine neue
Identitédt entstanden ist. In den indianischen Kulturen existiert keine Trennung
zwischen Religion und anderen Bereichen des Lebens. Jeder Bereich des
Alltags ist durchdrungen von der eigenen Religion, von Spiritualitdt, Ethik
und einem eigenen Wertesystem; man strebt nach Frieden zwischen der
Menschheit und der Schopfung. Besondere Bedeutung hat in der indianischen
Weltsicht die Symbolik desRunden, des Kreises. Die Natur ldsst ihre
Schopfung rund sein, kein Korper hat Kanten. Dabei bezieht sich dies nicht
nur auf die panindianische Form von Religion, sondern auf viele verschiedene
Religionen innerhalb der indianischen Gemeinden. Dieses Verstindnis der
Welt findet sich in der Malerei wieder. Und mehr noch: Die Malerei dient als
Medium der Verbreitung und Bestdtigung von Kultur. Gerhard Hoffmann
schreibt dazu:

,,Die indianische Malerei wie die sich neu etablierende Literatur haben
die Chance genutzt, die alten kulturellen Werte zu bestdtigen und sie haben
eine neue Freiheit begriindet, ndmlich die, im ureigenen Medium der weiflen
Majoritit die Klischees abzubauen, zu ironisieren und dabei die eigene
ungebrochene Schopferkraft zu demonstrieren. Genau das tun die
indianischen Kiinstler heute, eben deshalb betonen sie ihre Verbindung zur
eigenen Kultur, selbst wenn sie individuelle Wege des Experimentierens mit
neuen Techniken und Medien gehen. “%

Besonders in der Malerei kann die indianische Existenz verstdrkt sichtbar

und die eigenen Werte und Ansichten vermittelt werden. Doch es ist Vorsicht

®Hoffmann 1985.
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geboten. Da, wie bereits erwidhnt, ein Kunstwerk immer nur die individuelle
Sicht eines einzelnen darstellt und dazu der Kenntnisstand des Betrachters
iiber das, was er sieht, eine wichtige Rolle spielt, ist die Darstellung der neuen
indianischen Identitdt immer mit der Schaffung neuer indianischer Klischees
verbunden.

Die Indianer von heute sind nicht mehr primitive Volker am Rande der
Gesellschaft, sie sind integriert in die amerikanische Gemeinschaft, sind ein
Teil von ihr und bewegen sich doch zwischen zwei Welten. Mit der sich
stindig wandelnden Gesellschaft ist ihre Kunst ebenfalls einem Wandel
unterlegen. Dies gilt nicht nur fiir die indianischen, sondern auch fiir die
modernen Kunstbewegungen, die ihren Ursprung in Europa haben. In einer
postmodernen Welt, die fragmentiert ist und sich pluralistisch orientiert, sind
nicht nur Kiinstler und Betrachter wichtig, um Kunst zu verstehen, sondern
genauso der Ort der Ausstellung und die Funktion des Bildes.

Die Analyse von indianischer Kunst ist nur unter verschiedenen
Perspektiven moglich, die in dhnlichen, wenn auch nicht so ausfiihrlichen
Kriterien fiir die westliche Kunst zutreffen. Zundchst wire da die Frage nach
der historischen Entwicklung. Wann entstand das Werk, unter welchen
Verhiltnissen und Bedingungen wurde es geschaffen? Handelt es sich um eine
Auftragsarbeit oder eine akademische Arbeit? Dazu kommt das Wissen iiber
den Inhalt der Darstellung. Wahrend uns aus der westlichen Kunst die meisten
Sujets keine groBen Probleme bereiten, ist es bei der indianischen Kunst
schon schwieriger. Aus den vielfdltigen Traditionen, Legenden und Mythen
indianischer Kultur, des moglichen panindianischen Charakters oder der
Stammeseigenart die richtige Zuordnung zu treffen und dariiber hinaus zu
wissen, wie, wo und in welcher Form sie in der Malerei auftreten, bereitet
meist Schwierigkeiten. Dazu kommen die Adaption moderner Kunststile, die
Auswahl, die von den indianischen Kiinstlern aus dem Repertoire der
modernen Konzepte, Sensibilitdten, Motive, Stile und Formen getroffen wird,
und die Griinde fiir diese Auswahl. Die Situation und die Entwicklung der
kulturellen Szene der Majoritit, in der die Minoritdtenkunst ihren Platz hat, ist
bei der Bewertung von indianischer Kunst von entscheidender Bedeutung;
entweder absorbiert die Kunst die indianische Minoritéit, bis diese zu einem

nicht mehr identifizierbaren Teil ihrer selbst wird, oder sie gibt dem
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indianischen Kiinstler die Moglichkeit, an seinen eigenen Traditionen, Mythen
und Stilen festzuhalten.

Es lassen sich zwei Ausrichtungen in der modernen indianischen Malerei
festmachen: Erstens die Touristenkunst oder das nostalgische Klischee. Die
in diesem Stil geschaffenen Werke dienen hauptsdchlich dem Verkauf auf der
Strale oder auf Festivals als Andenken. Sie sind meist nicht von hoher
kiinstlerischer Qualitdt, haben allerdings ihren eigenen Markt und sind in
erster Linie fiir den schnellen Verkauf gemacht. Die zweite Ausrichtung dient
als Alternative zu den sich schnell erschopfenden und international
austauschbaren Kunststilen. Sie verbindet die modernen Stile in kiinstlerischer
Form mit den Werten und Traditionen. Sie dient als Medium fiir eine
personliche Aussage des Kiinstlers. Diese Kunst ist fiir den internationalen
Kunstmarkt interessant, da sie von kiinstlerisch hohem Wert ist. Sie gehort zur
traditionsgebundenen Kunst, wenn sie moderne Stile aufgreift. Sie spiegelt
die eigene Identitdt des Kiinstlers wider. Zu den hier wohl am meisten
verwendeten Motiven gehdren unter anderem die zu den typischen
Beschiftigungen der Indianer gezéhlten Tatigkeiten wie Weben, Topfern oder
Jagen. Dazu werden meist Tiere (Biiffel, Pferde) oder bestimmte Landschaften
(am hidufigsten das Gebiet der Plains) sowie Zeremonien oder Ténze
dargestellt. Nicht immer sind diese als wahrnehmbare Symbole zu erkennen.
Besonders die modernen Kunststile nutzen sie in abstrakter Form fiir die
Darstellung von Visionen, Trdumen oder Gefithlen. Und dabei sehen sich die
Kinstler nicht nur als Erzdhler einer indianischen Geschichte, was auf ihre
vielfdltige  Ausbildung  zuriickzufithren  ist:,,4s  Native  people,
theseartistsworksystematically at trainingthemselves, often in studios,
artschools and salons. They consider their work to be not only to and about

Indians, but also about the world at large. “*

*1achuleta 1993.



3.6 Derindianische Blick auf die Kunst des Westens

Wenn wir iiber indianische Kiinstler sprechen, miissen wir uns immer vor
Augen fiihren, dass es ,,den Indianer”, wie er im Allgemeinen immer nur
genannt und beschrieben wird, so nicht gibt und nicht geben kann. Indianische
Kiinstler sind selten nur indianischer Herkunft und in der heutigen Zeit so gut
wie nie allein nur einem Stamm zugehorig. Wie iiberall auf der Welt sind ihre
Vorfahren vielfdltigen Ethnien zuzuordnen und der Kiinstler selbst
entscheidet, wie er sich selber wahrmimmt und wo er seine Identitdt
beheimatet sieht. Die offizielle Zuordnung zu einer indianischen Ethnie muss
iiber einen DNA-Test geschehen. Je nach Stamm muss hier gekldrt werden, ob
der fiir eine Aufnahme in einen Stamm erforderliche Blutanteil nachgewiesen
werden kann.®

Fiir die moderne indianische Malerei kann, wie ich in einem spiteren
Kapitel noch ausfiihrlich darlegen werde, die Entstehung der Neuen Welt und
ihre politische Entwicklung nicht aufler Acht gelassen werden. Ab 1950 wird
von einer Krise der ,,traditionellen* Malerei gesprochen; sie wirke ,kitschig
und formell“.** Zu diesem Zeitpunkt hatten bereits einzelne Kiinstler wie
George Morrison (Ojibwe) oder Fritz Scholder (Luiseno) damit begonnen,
sich den internationalen Stilen zu widmen, malten surrealistisch oder
expressionistisch. Besonders George Morrison war nicht in der indianischen
Kiinstlerszene zu Hause, sondern in der Kiinstlerszene von New York, wo er
mit Euro-Amerikanischen Malern wie Jackson Pollock im Austausch stand.®*

In den Jahren 1992 bis 1996 fiihrte Lawrence Abbott Interviews®®® mit
vielen verschiedenen indianischen Kiinstlern, um die indianische Kunst fiir
AulBlenstehende verstdndlicher zu machen und eine Briicke zur modernen
Kunst allgemein zu schlagen. In jeder Kunst finden sich Bedeutungen, die
eine personelle und kulturelle Dimension beinhalten, zu denen letztendlich
nur der Kiinstler und seine eigene Geschichte Auskunft geben konnen. Und
genau hier finden sich in Bezug auf indianische Kunst die meisten

Schwierigkeiten: Denn wihrend wir europdische und euro-amerikanische

%2Bolz und Kénig 2012
*Anthes 2006
**Rhodes 1997
*Abbott 1994c
**Abbott 1994d



Kiinstler gut nachvollziehen kénnen, da wir mit ihrer Geschichte vertraut sind,
schleichen sich in der indianischen Kunst schnell Klischees in unser Denken.
Der Panindianismus und das Klischee von ,,den Indianern® fiihren héufig
dazu, dass wir bestimmte Symbole und Gegenstinde erwarten. Der Kiinstler
Hachivi Edgar Heap of Birds (Cheyenne-Arapaho) erkldrt, worin das grof3te
Klischee in Bezug auf indianische Kunst liegt:

,It's like, people might think that all Cheyennes or all Indians are right in
the middle of ceremonial life. But they renot. [...] We re individual people. %

Die Vorurteile, die sich im westlichen Denken iiber die indianische
Bevolkerung Nordamerikas eingeschlichen haben, sind eines der grofBten
Probleme der indianischen Kunst. Fiir die ethnologischen Museen finden sich
besonders in den modernen Werken nicht genug Hinweise auf die indianische
Kultur. Fiir die kunsthistorischen Museen ist diese Kunst hingegen meist zu
indianisch. Fiir die Kiinstlerin Jaune Quick-to-see-Smith (Flathead- Cree -
Shoshone) gibt es dafiir sowohl einen Grund als auch eine Losung:

., Euro-Americans have a linear form of time and their stories have a
beginning and an end, but we have horizontal sense of time which compresses
history and present reality. [...] But American Indians who made fine art have
found themselfes in a real dilemma. Both anthropologists and art historians
look for easy references to Indianess — Indian designs, pictographs, or
feathers — and dismiss the work for not being Indian enough. On the other
hand, fine art critics will look for easy references to Indianess — Indian
designs, pictographs, or feathers — and negate the work for being too Indian.
Therefore, they claim that they can’t write about our art, because it’'s out of
their arena.

European and American white artists have appropriated or borrowed from
all ethnic peoples and that seems to be sanctioned by other standard. Also,
when historians write about contemporary white artists they do research on
their backrounds, interview them, and follow their work, all of what gives
them indepth information. The solution, I feel, is to develop writers from

within our ethnic communities. That's not an easy task. Our institutions,

7 Abbott 1994b.
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composed of and controlled by a white elite, somehow feel their charge is to
maintain the Eurocentric canon. “®

Fiir die Kiinstler ist die Klassifizierung ihrer Kunst problematisch. Dass
Indianer nicht immer in das traditionelle Leben eingebunden sind, zeigt sich
bei einigen Kiinstlern schon daran, dass sie nicht bei ihren indianischen
Elternteilen aufgewachsen sind. Dennoch gehoren sie zu den indianischen
Kiinstlern. Hier kann die Kunst als eine Moglichkeit gesehen werden, sich
mit den eigenen indianischen Wurzeln auseinanderzusetzen, wie zum Beispiel
Patricia Deadman (Tuscorora). Deadman wuchs als Adoptivkind bei nicht-
indianischen Eltern auf, ist aber indianische Kiinstlerin. Fiir sie ist die
abstrakte Kunst der Versuch, die Essenz von etwas darzustellen.

,,1'm dealing with something that you really don't see, like a feeling of
energy, so my painting tend to be very large, very aggressive, at the same time
making reference to the dancers by using color or showing just a hint of
braiding, just some little reference. “*”

Durch diese Interviews wird ein neuer Zugang aufgezeigt, nicht nur zur
indianischen Kunst, sondern zu moderner Kunst im Allgemeinen, denn nicht
nur indianische Kiinstler erschaffen ihre Kunst vor dem eigenen kulturellen
Hintergrund. Vielmehr ist jeder Kiinstler auf Grund seiner Herkunft und der
Gesellschaft, in der er sein Leben verbringt, geprdgt von sozialen und
kulturellen Strukturen, die sich in ihrer Kunst wiederfinden lassen.

., With artists like Eric Fischl or Julian Schnabel, just an example, or any
of these people, everyone knows their intimate life stories because of the
propaganda, so then you're informed about what they make. So people dwell
on that particular place with them. With us, people think that we're just
Native artists and we come in for a quick thing and we fill a slot, so we re not
allowed as big as persona as Anglo artists like Robert Renberg. He can do

record covers or whatever, silverware, ballons, whatever, any kind of thing,

and everyone just loves it. So I try to do that with my work, in the sense of

68Jaune Quick-to-see-Smith in Abbott, Lawrence, 1992: | Stand in the Center oftheGood: Interviews
with Contemporary Native American Artists (American Indian Lives) S. 218

69(http://www.britesites.com/native_artist_interviews/pdead man.htm)68
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trying to be a full person and not be pigeonholed into being only a Native
artist.””’

Indianische Kunst ist in eine Ecke gedringt. Dies kann ein Segen und ein
Fluch zugleich sein. Es ist nicht nur eine Frage der betrachtenden Personen, es
ist die Frage, wie die Kiinstler damit umgehen. Hachivi Edgar Heap of Birds
erkliart das Dilemma:

,»No matter what you as the artist do with the work, it’s identified as Native
art. That’s a problem in some ways and it’s a solution in other ways. Other
people’s art isn’t white art or necessarily Italian art or Chinese art or
whatever, it’s just art and then you deal with the issues within it. But with us,
people bring their perceptions of Native America to bear on all the art being
done and you have no choice about that, they re going to do it anyway. So it’s
how you as an artist react to that. [...] The weird part about it is that we don’t
have people masquerading as German artists. We don’t have people saying,
,I'm kind of black. “ Some people from southern Spain are part African, but
they don't sit around claiming to be black artists or infringing on African
events or exhibitions. It's a weird game. "’

Diese Ansicht wirft die Frage auf, ob es notwendig ist, Kunst in diese
Sparten zu sortieren, oder ob die Kunst an sich nicht im Vordergrund der
Betrachtung stehen sollte. Wenn es eine indianische moderne Kunst gibt, der
durch die Wissenschaft eine feste Definition gegeben wurde, sollte es dann
nicht auch eine Definition fiir europdische und euro-amerikanische Kunst
geben? Dies wiirden sich die europédischen und euro-amerikanischen Kiinstler
und Kunstbetrachter kaum gefallen lassen. Kandinski hatte als einer der
westlichen Kiinstler einen sehr groen Einfluss auf die indianischen Kiinstler,
ebenso wie Picasso, und war gleichzeitig inspiriert durch auBereuropédische
Kulturen, unter anderem durch die indianischen. Ist es auf dieser Grundlage
iiberhaupt mdglich, Kunst noch regional oder kulturell einzuordnen? Als
Kiinstler kann man sowohl den Blickwinkel eines westlichen Kiinstlers
einnehmen als auch als indigener Kiinstler das Werk betrachten und findet in
beiden Betrachtungsweisen bestimmte Bedeutungen und Zugehorigkeit. Viele

indianische Kiinstler sehen es kritisch, wie mit ihnen und ihrer Kunst in der

"°Abbott 1994b, (Hachivi Edgar Heap of Birds in Abott, 2004; 41).
"'Abbott 1994b(Abbott, 1994: 33).
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internationalen Kunstwelt umgegangen wird, wie folgende Stellungnamen aus
den Interviews belegen.

., We're already ghettoized. Name the top five works by Indians in the
National Gallery, the Metropolitan, the Museum of Modern Art. I think we
have to come to the reality that we're not part of that scene. Then it comes
back to what you are willing to pay to become part of that club. It’s like golf
clubs with no blacks or Jews. “ Rick Hill (Abbott, 1994: 82)”°

., ...once I began to look at the development of these European artists, |
knew what they were looking at, and when I dug down, I realized that they
were doing the same things as artists always do, looking into the past and
picking up the energies and spirits and the work of these so-called primitive
artists. I was doing the same when I looked back at the kiva murals. “Michael
Kabotie (Abbott, 1994: 108)”

My work is a visual revelation of a dual cultural identity. [...] If the
mainstream cultural institutions and galleries did suddenly recognize us and
legitimize us in a way as Native American or Asian-American or African-
American artists, that would be just one level. Sure, it would be great and
would mean a lot monetarily for artists, and for influencing other artists, and
for communicating to a broader quote unquote ,,world “. I mean, if you re not
in a magazine or in the media you re not going to communicate with too many
people. But at the same time, I think that most of us are aware that that
probably will not happen in our lifetimes. “Mario Martinez (Abbott, 1994:186
17

Durch den Austausch mit anderen Kiinstlern aullerhalb der USA beginnen
die indianischen Kiinstler damit, sich nicht mehr nur als indianische Kiinstler
zu betrachten, sondern als Kiinstler mit indianischen Wurzeln. Viele Kiinstler
haben an allgemeinen Kunsthochschulen in Amerika und Europa ihre
Abschliisse in Malerei gemacht und sind nun als Lehrer, Kuratoren oder
dhnliches titig. Ihnen allen ist eines gemein, sie sind Kiinstler, die sich in der
Moderne zu Hause fithlen und mit den Mitteln der modernen Malerei
versuchen, die Themen der modernen Indianer auszudriicken. Viele von ihnen

sind nicht nur von den modernen ,,Mainstream-Kiinstlern* geprégt, sondern

2Abbott 1994b.
Abbott 1994b.
"“Abbott 1994b.



haben Einfliisse aus anderen indigenen Kulturen Amerikas, Afrikas oder
Australiens in ihre Kunst einflieBen lassen. Einige der Kiinstler haben mit
anderen, nicht amerikanischen Kiinstlern indigener Gruppen
zusammengearbeitet. Nicht jeder hat dabei seine indianische Zugehorigkeit
ins Zentrum seiner Kunst geriickt.

Wie bereits zuvor beschrieben, sind nicht alle indianischen Kiinstler bei
ihren Stdmmen in Reservaten oder in indianischen Gemeinden aufgewachsen.
Einige wurden von weillen Eltern grogezogen und mussten ihre indianischen
Wurzeln selbst erforschen. Dennoch haben alle diese Kiinstler indianische
Einfliisse in ihren Bildern. Ob sich ein Kiinstler in erster Linie als Kiinstler
oder als Indianer sieht, ist jedem einzelnen selbst {iberlassen. Als Betrachter
kéonnen wir den personlichen Hintergrund eines Kiinstlers nicht
unberiicksichtigt lassen, wenn wir uns mit seinen Werken auseinandersetzen
und diese verstechen wollen. Wihrend bei europdischen oder weilen
amerikanischen Kiinstlern die personlichen Hintergriinde zumeist bekannt
sind, werden die personlichen Hintergriinde indianischer Kiinstler selten so
genau beleuchtet.

Die moderne indianische Kunst ist vor allem gepriagt durch die
Auseinandersetzung mit Themen moderner Indianer. Zwar spielen die eigene
Herkunft und der eigene Stamm noch immer eine entscheidende Rolle, die
Themen in der Kunst werden jedoch iibergreifender als bisher. Nicht
zwingend riickt das Panindianische in den Vordergrund. Der Cree Kiinstler
Alfred Young Man studierte nach seinem Studium an der Institute of
American Indian Art in London. Fiir ihn stellt sich die Frage, wieso die
indianische Kunst eine feste Definition bendtigt. Wenn wir anfangen, fiir
bestimmte Richtungen eine Definition zu fordern, miisste man sich dann nicht
die Frage stellen, ob es eine Definition fiir Westen gibt, fiir westliche Kunst
oder westliche Kiinstler? Young Man pléddiert dafiir, dass Kunst geschaffen
werden sollte, um etwas Bleibendes zu sein. ,, I think painting may be the only
true long-lasting communication we are ever going to have because it’s basic,

it's something that people have done forever.“”

> Abbott, (http://www.britesites.com/native artist_interviews/aman.htm,

Stand: 02.03.2017).
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Young Man war, wie viele andere Kiinstler, nicht allein auf seine eigene
Kultur begrenzt. Er schuf Kunstwerke in Kooperation mit anderen Kiinstlern
nicht indianischer Herkunft und nahm — ganz wie bereits Picasso und andere
moderne Kiinstler — die Einfliisse aus diesen Kulturen in seine Kunst auf,
blieb aber inhaltlich immer seinen indianischen Wurzeln treu. Eine
Eigenschaft, die Harry Fonseca (Maidu) auch in anderen Kulturen sieht.

,,One of the things that I saw, and it’s happening, I think, all over the
world now, is that artists are paying attention to their backgrounds and their
nationality [...] That's something that I have been working with for a long
time, and when you see that in so many other artists from different parts ofthe
world you realize that's a beat that's going on. %

Die Interessen eines jeden Kiinstlers und die jeweilige eventuelle
akademische Ausbildung sind prdgend fiir die eigene Kunst. George Morrison
fand durch die europdischen Maler und deren Einfliisse aus anderen Kulturen
eine Beeinflussung durch die Maya, Azteken oder Kiinstler Zentralamerikas.
Auf Reisen in verschiedene Linder rund um die Welt sammelte er Eindriicke,
die seine Kunst nachhaltig pragten.

,As a young artist, Morrison saw Indianness as a ,,role” that could be
,,exploited* or not, much as the white artists of the avant-garde sometimes
appropriated Native American motifs. Morrison preferred the universal,
modernist identity of the artist as an individual.“ "’

Es gibt heute noch Kiinstler, wie etwa die Osage-Kiinstlerin Anita Fields,
die nicht nur in der Moderne ihren Ausdruck finden, sondern Kunst in der
fritheren Tradition schaffen. Traditionelle Arbeiten helfen beim Bewahren des
traditionellen Wissens, wihrend moderne Formen der Kunst dazu dienen, die
eigene Meinung, das eigene Verstdndnis auszudriicken. Kiinstler haben die
Aufgabe, die Geschehnisse der Zeit zu dokumentieren, vor dem eigenen
Hintergrundzu reflektieren und zwischen Kulturen zu vermitteln, ohne sich
dabei nur an eine bestimmte Gruppe zu richten. So siehtes Anita Fields.

. . ((78
, Art provides a connection to other cultures.

"®Abbott 1994d(http.//www.britesites.com/native_artist_interviews/hfonseca.htm)

”’Anthes 2006
"EAbbott 1994c(http://www.britesites.com/native_artist_interviews/afields.htm)



Zwischen traditionellem und modernem Stil zu wechseln, ist nicht neu.
Bereits in den 30er Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts gab es Kiinstler, die
zwischen den Stilen gewechselt und mit ihnen experimentiert haben. Nicht
jeder indianische Kiinstler passte in das 1932 entworfene Konzept von
Dorothy Dunn und der Santa Fe Indian Art School, auch nicht, als die Schule
1962 als Institute of American Indian Art neu erdffnete. Wéahrend die
indianischen Kiinstler in der Schule dazu angehalten wurden, die alten Meister
zu studieren, lernten sie in Santa Fe nur die Techniken der Moderne, nicht
aber einen bestimmten Stil. Bis dahin war in Santa Fe besonders der
traditionelle Stil an die Schiiler vermittelt worden.

Rick Bartow (Yurok) wurde lange Zeit fiir seinen Expressionismus
bewundert, ohne wirklich zu wissen, was Expressionismus ist. Er hatte seine
Inspiration mehr von Fritz Scholder als von den deutschen Expressionisten,
mit denen er verglichen wurde. Was einen Menschen beeinflusst, ist sowohl in
ihm als auch um ihn herum in seiner Umgebung.

Bartow reiste nach Japan und Deutschland. Als ein begeisterter Fan von
Horst Janssen’’ lieB er sich von diesem inspirieren und traf ihn sogar bei
seinem Deutschlandaufenthalt. Besonders Janssens Blumenmotive fanden
Eingang in Bartows eigene Bilder. Fiir ihn ist Native Art wie jede andere
Kunst offen fiir jegliche Art der Definition. Viele Kiinstler begannen im Laufe
der Zeit, sich nicht mehr als indigene Kiinstler zu betrachten, sondern als
Kiinstler, die einen indianischen Hintergrund hatten oder die sich manchmal
nur als Kiinstler sahen, deren Hintergrund keine grofle Bedeutung fiir die
eigene Kunst hatte.

Fir Gerald McMaster hat die Native Art eine eigene Geschichte und
Entwicklung, ebenso wie es alle anderen Kunstrichtungen haben.

Ein indianischer Kiinstler hat, ebenso wie jeder andere Kiinstler, die
Moglichkeit zu wéhlen, fiir welche Art von Publikum er seine Kunst machen
mochte. Fiir ein indigenes Publikum, wie Mitglieder des eigenen Stammes,
wire hier eine besondere Bedeutung gewéhlt worden, da in der Regel mehr
Hintergrundwissen iiber das Dargestellte vorhanden ist, als einem nicht-

indigenen Publikum geldufig ist.
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,, Contemporary Art talks about contemporary native Society. “*’

Dieses Zitat von Gerald McMaster ist aktuell wie nie, denn in einer Welt,
in der die Globalisierung die Grenzen immer weiter aufweicht und Kulturen
zusammenbringt, wird es fiir indigene Kiinstler immer schwieriger in ihren
Werken den Bezug zu ihren Traditionen darzustellen, ohne diese weiter
erkliren zu miissen. Die Probleme werden vielfiltiger. Wie sich dieser
Umstand auf die indianische Kunst ausgewirkt hat, werde ich in den
folgenden Kapiteln, sowohl von einem ethnologischen als auch einem

kunsthistorischen Blickwinkel aus, ndher erértern.

0 Abbott 1994a(http://www.britesites.com/native_artist_interviews/gmcmaster.htm)
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4 Wechselseitige Einflisse der modernen indianischen und

europaischen Malerei

Die Kunst der indigenen Bevolkerung neu entdeckter Lédnder der Welt hatte
die Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts nachhaltig beeinflusst und geradezu
revolutioniert. Doch in die andere Richtung hatte die moderne Kunst einen
Einfluss auf die moderne Malerei anderer Kulturen rund um die Welt
genommen. Mit der technischen Revolution stiegen die Moglichkeiten des
Reisens fiir weniger privilegierte Biirger und so iiberrascht es nicht, dass nicht
nur europdische Maler auf der Suche nach Inspiration aufbrachen und andere
Léander besuchten, um sich dort mit heimischen Kiinstlern auszutauschen. Die
indianischen Kiinstler reisten, besonders nach dem Ende des Zweiten
Weltkriegs, nach Europa und Asien, besuchten dort Kunstschulen und
tauschten sich mit den groflen Kiinstlern der Moderne aus.

Die vier am meisten durch fremde Kulturen beeinflussten Stromungen der
Moderne sind der Kubismus, Surrealismus, Expressionismus und der abstrakte
Expressionismus. Zu Beginn bezog sich dieser Einfluss rein auf die Form von
Objekten, die Umsetzung von Proportionen und Naturanschauung. Lehrten die
akademischen Schulen in Europa zunédchst noch die Ndhe zur Natur, begann
man schon im Impressionismus von der Realitdt abzuweichen, schuf
Landschaften mit groben Pinselstrichen und galt damit schon als revolutiondr
und modern. Jedoch findet sich hier noch kein Einfluss aus anderen Kulturen.
Erst mit dem Kubismus, genauer mit Picassos Darstellung der
,LesDemoisellesd Avignon®, begann der starke sichtbare Einfluss von
Kulturgiitern auBBereuropéischer Kulturen, wie ich spéter noch genauer zeigen
werde. Auf dem Hohepunkt der Moderne in Europa beginnen die indianischen
Kiinstler, sich mit den modernen Strdmungen auseinanderzusetzen und ihre
eigenen Werke in neuen Stilen zu malen.

Im Folgenden werde ich die vier genannten Richtungen vorstellen. Es soll
dabei nicht allein um eine Gegeniiberstellung der indianischen Malerei mit der
europdischen gehen. Vielmehr mochte ich aufzeigen, wo Einfliisse der
indianischen Kulturen in den westlichen Kunstwerken zu finden sind und wie
die indianischen Kiinstler sich die europdischen Stile zu eigen machten, um

damit ihre eigene Situation in der heutigen Zeit auszudriicken, neue Themen
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aufzugreifen und dennoch dabei ihre eigene Kultur von aullen wie von innen

darzustellen.
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4. 1Kubismus

Der Kubismus entstand als eine der ersten modernen Richtungen im frithen
20. Jahrhundert in Frankreich und gilt vielen als die erste avantgardistische
Bewegung in der modernen Malerei. Der Begriff leitet sich vom franzosischen
Wort ,,cube* ab, was ,,Wiirfel*“ bedeutet, und geht auf den Kunstkritiker Louis
Vauxcelle zuriick.®’ Im Kubismus werden geometrische Formen fiir die
Darstellung der Naturverwendet, dazu meist aus verschiedenen Blickwinkeln
gleichzeitig. Die ersten Kiinstler, fiir die der Begriff des Kubismus verwendet
wurde, waren Georges Braque und Pablo Picasso in einer Ausstellung im
»Salon d "Autonome* 1908.8’Das Gemilde »Les Demoiselles d "Avignon*
(Abb. 18) von Pablo Picasso von 1907 gilt erstes Bild des Kubismus, obwohl
es ein Werk von George Braque war, das Henry Matisse als Mitglied der Jury
des Salons erstmals mit den ,,cubes® bezeichnete.*’Ebenso war es Georges
Braque, der zusammen mit Picasso den Kubismus methodisch
weiterentwickelte; zundchst zum analytischen Kubismus,* ab 1912 dann zum
synthetischen Kubismus.*’Grundlegendes Vorbild des Kubismus war der
zwischen 1860 und 1870 entstandene Impressionismus mit seinen alltdglichen
Szenerien und natiirlichen Lichtquellen. Besonders Paul Cézanne galt als der
Vorreiter der kubistischen Richtung. Er hatte bereits vor den Kubisten auf die
dreidimensionale Rdumlichkeit zugunsten einer zweidimensionalen verzichtet.
Oftmals wird der Kubismus als ein auf Wissenschaft beruhendes System
beschrieben, was eine Schule voraussetzen wiirde, die es so allerdings nie gab.
Grundlegende Inspiration waren Masken und Fotografien afrikanischer
Stimme, die die Kiinstler in ihre Werke einflieen lie3en.

In seinem Buch ,Der Weg zum Kubismus® spricht Daniel Henry
Kahnweiler®® von der Entwicklung eines Formenlyrismus in der Kunst.
Standen bisher Farbe und Licht im Vordergrund der Bildgestaltung, so ist es
bei Picasso erstmals die Form der Gegenstinde, die ins Zentrum des

Gestaltungsvorgangs riickt. Real anmutende Ziige vereinzelter Gegenstdnde

8 Gantefuhrer-Trier 2015.

8Gantefuhrer-Trier 2015.

BGantefuhrer-Trier 2015.

84 Analytisch = es werden zur selben Zeit alle Seiten eines Gegenstandes gezeigt

& Synthetisch = es werden aullerkiinstlerische Bestandteile (Holz, Tapete, Zeitung,
etc) im Bild verwendet wie in einer Collage.

% Kahnweiler 2017 // 2011.



vermischen sich mit geometrisch gestalteten Formen und sorgen auf diese Art
dafiir, dass das Auge des Betrachters die im Bild dargestellten Gegenstinde
erkennt, ohne dass diese in ihrer natiirlichen Vollkommenheit dargestellt
werden miissen. Eine dhnliche Entwicklung vollzog sich bei Georges Braque,
obwohl beide Kiinstler nicht unmittelbar zusammenarbeiteten, sondern sich
lediglich in Briefen und bei gegenseitigen Besuchen in ihren Ateliers
austauschten. Beide Kiinstler wandten sich ab von der geschlossenen Form
hin zu einer offenen Darstellung. Sie begannen, ihre Bilder vom Hintergrund
hin zum Vordergrund zu gestalten, aus dem die Gegenstinde plastisch
hervorzuragen schienen. Der Blickwinkel des Betrachters war nicht mehr
wichtig, Gegenstinde wurden in ihrer Ganzheit von mehreren Seiten gezeigt.
Die Lichtgestaltung wurde komplett aufgegeben. Bei den ,,Des Moissellles
d'Avignon* zeigen sich die neuen Entwicklungen in den Koérperdarstellungen
der Frauen.” Die Briiste sind mal rund, mal eckig, die Proportionen
unnatiirlich und die Perspektive wechselt zwischen Front- und Seitenansicht,
manchmal beides bei einer Figur. Die Gesichter sind iberischen Masken
nachempfunden, wie Picasso sie in verschiedenen Museen geschen hatte.**Das
gewdhlte Thema, eine Bordellszene in Anlehnung an die Bordelle der Calle
Avignon in Barcelona, wo Picasso einige Zeit gelebt hatte, sorgte fiir
Missfallen bei den Betrachtern seiner Zeit. Ein wirklicher Hintergrund ist
nicht zu erkennen, vielmehr lasst sich nur erahnen, dass hinter den Frauen ein
Vorhang aufgehingt sein soll. Georges Braque zeigt in seinem Bild ,,Grof3er
Akt (Abb. 19) von 1907/08 erstmals eine neue Darstellung von
Korperlichkeit ohne die tatsdchliche Darstellung eines Hintergrundes oder
groffen Licht- und Schattenspielen. Die aus geometrischen Figuren
zusammengesetzte Frau stiel, wie Picassos ,,Des Moiselles®, bei den
zeitgenOssischen Betrachtern auf Ablehnung. Die 1908 entstandenen
Landschaften aus L'Estaque, die Matisse zu seiner Aussage iiber die ,,cubes*
veranlasst hatte, zeigen eine noch weiter in die geometrische Darstellung
gehende Aufarbeitung der Motive. Das in Griin- und Brauntonen gehaltene
Bild ,,Héuser in L'Estaque* (Abb. 20) zeigt ein auf einem Hiigel gelegenes

Dorf mit unproportionierten Hausern und einem leicht aus dem Bild ragenden

#Diichting 2001.
#Diichting 2001.



Baum. Hier ldsst sich bereits die Entwicklung sehen, die sich im Kubismus
vollzieht: von einer noch an die Natur erinnernden Darstellung hin zu immer
abstrakteren Formen.

In Amerika kamen die neuen Stilrichtungen erst 1913 an. Bis dahin befand
sich die amerikanische Kunstszene in einer Krise. Es gab keine Impulse, die
die Kunst voranbrachten, und so war die 1913 in New York stattfindende
Armory Show® nicht nur das Highlight der Saison, sondern bildete zugleich
den Startschuss fiir die moderne Malerei in Amerika. Besonders die 1905
gegriindete Galerie 291 der Fotografen Alfred Stieglitz und Edward Steichen
entwickelte sich zu einem wichtigen Zentrum der avantgardistischen
Malerei.””'Vor allem die amerikanischen Kiinstler entdeckten die
indianischen Kulturen nicht nur als eine Quelle der Inspiration, sondern
empfanden diese als eine Art Grundlage einer Kritik an amerikanischen Stilen
und dem Umgang mit den Indianern. Vermehrt griffen Kiinstler nicht nur auf
die indianischen Stile zuriick, sondern wihlten die Indianer als Sujet. Dieses
hatte es zuvor bereits in Europa gegeben, wo besonders in Deutschland ein
regelrechter Hype um die Indianer entstanden war, doch blieb es hier mehr die
Ausnahme als die Regel. Beispielhaft fiir die amerikanischen Kiinstler sollen
hier Max Weber und Marsden Hartley im Bereich des Kubismus vorgestellt
werden. Beide stellten in der Galerie 291 aus und gehorten zu den Kiinstlern,
die besonders Alfred Stieglitz um sich scharte. Weber, der zunichst in New
York und dann in Paris Kunst studiert hatte, zeigt in seinen Bildern eine
starke Nidhe zu Picasso, den er wihrend seines Aufenthalts in Europa
personlich kennengelernt und der ihm den Primitivismus nidhergebrach hatte.
Sein 1917 entstandenes Bild ,,Interior with women* (Abb. 21) zeigt in der
Darstellung der maskendhnlichen Gesichter Parallelen zu Picassos ,,Des
Moiselles”. Doch Weber setzte sich nicht nur in seinen Bildern mit den
Einfliissen primitivistischer Kunst auseinander. Er schrieb Gedichte und
Aufsitze zum Thema Primitivismus, die er in Zeitungen verdffentlichte.

Neben Max Weber, der zu den fritheren modernen Malern in den USA
gehorte, war  Marden Hartley einer der Kiinstler, die spdter zu den

profiliertesten Malern der klassischen Moderne in Amerika gehorten. Er lernte

¥Lunday 2015.
“Lunday 2015.
9Gantefiihrer-Trier 2015.



Alfred Stieglitz 1909 kennen und bekam von ihm nicht nur die Moglichkeit,
seine Werke in der Galerie 291 auszustellen, Stieglitz stellte auch Kontakte
her, die es Hartley erlaubten, fiir einige Jahre nach Europa zu gehen. Von
1912 bis 1915 lebte er mit Unterbrechungen zundchst in Paris, dann in Berlin,
traf viele Kiinstler der europédischen Avantgarde und pflegte engen Kontakt
mit Wassily Kandinski und Franz Marc, die einen groBen Einfluss auf das
Werk Hartleys ausiibten. 1914 entstand in Berlin seine Serie ,,Amerika®, in
der er sich mit der Thematik der Indianer auseinandersetzte. Der dem Blauen
Reiter’? angehdrende August Macke hatte sich bereits 1910 mit indianischen
Sujets avantgardistisch beschéftigt. Fiir den Almanach des Blauen Reiters
steuerte Macke nicht nur die ethnografischen Bilder bei, er Bezog in seinem
Aufsatz ,,Masken* Stellung zum Einfluss und zur Wertigkeit der primitiven
Kunst auf die moderne Malerei. Im Bild ,,Indianer auf Pferden* (Abb. 22)
vom Sommer 1911 setzt er sich bildnerisch mit dem Thema Indianer
auseinander. Seine genaue Inspiration hierfiir ist unklar. Wahrscheinlich liel3
sich Macke hier von der allgemeinen Begeisterung und dem Enthusiasmus
anderer Kiinstler wie etwa Gauguin fiir das indianische Thema anstecken. Das
Bild ,Indianer auf Pferden* ist geprdgt von groflen farbigen Flidchen und
Kuben, die eine gebirgige Landschaft mit Hausern im Mittelgrund zeigen. Die
dargestellten Indianer im Vordergrund, zwei auf Pferden, einer stehend mit
einem Speer in der Hand, sind ebenfalls mehr flachig denn im Detail
dargestellt. >

Hartley bleibt im Gegensatz zu Macke, der in seinen Indianerbildern eher
Szenen aufgreift, nicht nur in der Bildgestaltung nahe an indianischen
Darstellungen, er ldsst andere Kunst in seine Bilder einflieBen, wie etwa in
seinem Bild ,Indian Fantasy*“ (Abb. 23) von 1914, das von bayrischer
Glasmalerei beeinflusst ist.”* In Anlehnung an Kachina Figuren aus dem
Museum fiir Volkerkunde Berlin, die Hartley als Inspiration dienten, zeigt das
Bild ein Tipi an einem Flussufer mit Booten und einer grof3en
Vogeldarstellung, die wahrscheinlich an einen groBen Adler erinnern soll,”

den er als Holzfigur aus Vancouver im Berliner Museum gesehen hatte. Die

92Kandinsky et al. 2004.
BMeseure und Macke 1993.
%panero.

Levin 2009.
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farbliche Komposition des Bildes ist an Naturfarben orientiert in rot, gelb und
griim gehalten, mit schwarzem Grund und weill ausgearbeiteten Details.
Harley zeichnet in seinem Gemaélde ein klischeehaftes Bild davon, wie er die
indianischen Kulturen sah. Fiir ihn bot sich in diesen Kulturen ein Ideal, wie
es dies zu Beginn des 20. Jahrhunderts hiufig gegeben hatte und das
besonders im Kontrast zu seinem damaligen Wohnsitz in Deutschlandstand.

,, Hartley, mindful of German nationalism and cognizant of his expatriate
status, chose the Theme of the Native American for his ,, Amerika‘ series.
Hartley viewed the Indians as a tranquil people who symbolized peace. In his
frustration over the war, he told Stieglitz that he wished he were an Indian
and that he wanted to emulate them by painting his face with their symbols
and going West, facing the sun forever. Hartley also knew that the Indian was
an American theme acceptable in Germany, one that appeared in Der Blaue
Reiter almanac as well as in the work of vanguard German painters such as
Macke or Marc. In view of the prominence of the Native American collection
in the Museum fiir Vélkerkunde, Hartley may have also understood how much
significance the Indian had for German culture — from the writings of Goethe
to thenineteenth-century popular novels of Karl May. “ *°

Hartley war den indianischen Kulturen besonders zugetan. Er sah sie als
eine besondere Inspiration fiir die Kunstwelt und setzte sich fiir die
indianische Kunst ein, obwohl er deren Verstindnis durch nicht indianische
Betrachter fiir schwierig hielt, besonders seit sich die moderne Malerei nun
ebenfalls indianischer Inhalte bediente.

Die fortschreitende Verbreitung der modernen Kunst und der zunehmende
Austausch unter den Kiinstlern iiber Kontinente und Kulturen hinweg, sorgten
nach dem Ersten Weltkrieg fiir erste FEinfliisse der Moderne in der
indianischen Kunst. Nach dem Zweiten Weltkrieg bekam dieser Austausch
noch einmal einen Anstofl und nun begannen indianische Kiinstler, sich der
modernen Malerei zuzuwenden.

Wie bereits zuvor erwdhnt, ldsst sich keine alliibergreifende Entwicklung
der indianischen Moderne festmachen. Daher werde ich im Folgenden, wie
bereits bei der Entwicklung in Europa und Amerika, besonders auf die

Vorreiter in der modernen indianischen Malerei eingehen, einige ihrer Werke

%| evin 2009.



exemplarisch vorstellen und sowohl von einem kunsthistorischen wie
ethnologischen Standpunkt aus kurz erldutern.

Oscar Howe (Yanktonai-Sioux) gehdrt zu den ersten, die die Entwicklung
einer modernen indianischen Malerei vorangetrieben haben. 1915 geboren,
studierte er zundchst unter Dorothy Dunn im Studio in Santa Fe und erwarb
sich spiter an der University of Oklahoma seinen Masterabschluss in Kunst.”’
Howe hatte also nicht nur die traditionelle indianische Kunst studiert, sondern
sich- auch mit der europdischen und amerikanischen Kunst
auseinandergesetzt.”®Bis heute gilt er als einer der wichtigsten Vertreter
sowohl der traditionellen als auch der modernen indianischen Malerei.”’Schon
in seinen vor 1950 entstandenen Werken ist eine erste Anndherung an die
Moderne zu bemerken. Howe selbst sah es als einen Vorteil an, sich in zwei
Gesellschaften zu bewegen, und betrachtete seine Kunst als eine Chanceder
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Kommunikation und des Vermittelns zwischen ihnen.
dazu die Moglichkeit, die Objekte und Szenen vielschichtig darzustellen.

In seinem Aquarell ,,Dakota Duck Hunt* (Abb. 24) von 1947 zeigt sich ein
zundchst traditionell anmutendes Sujet mit bereits ersten kubistischen
Einfliissen. Die Formation der fliegenden Enten ist geometrisch aufgebaut,
ebenso die sich im Vordergrund befindlichen Figuren und Griser. Das Bild
verfiigt iiber eine ausgewogene, nahezu strenge Symmetrie; beide Bildhidlften
unterscheiden sich nur in kleinen Details, wie etwa die Anordnung der Gréser
am Bildrand oder die Armhaltung der dargestellten Personen. Seine
Motivation der Neugestaltung seiner Bildsprache nahm Howe aber nicht nur
aus dem Kubismus, wie ihn die westlichen Kiinstler verstanden, sondern
besann sich in seiner Formensprache auf bereits bestehende geometrische
Formen und abstrakte Darstellungen, wie sie die Stdimme der Sioux schon vor
der Ankunft Kolumbus kannten und nutzten.'®!'%?

Ab 1950 beginnt Howe seinen Stil zu dndern, weg von den eher realistisch

gehaltenen Sujets hin zu etwas abstrakteren Formen, die aber dennoch das

’Bolz und Kénig 2012.
%achuleta 1993.
*Bolz und Kénig 2012.
104 offmann 1985.

1015 chulze-Thulin 1973.
10285as 1955.



Dargestellte gut erkennen lassen. Der Beginn dieser Stilwandlung ldsst sich
bei Howe in den folgenden Jahren deutlich erkennen. Etwa in seinem Bild
,Dance of the Tree Dwellers® (Abb. 25) von ca. 1950. Hier finden wir drei
Tanzer in einem Kreis angeordnet, ohne einen Hintergrund. Die Korper der
Téanzer lassen sich im Einzelnen erkennen, ihre GliedmaBen und Gesichter
sind in ihrer Darstellung stark geometrisch und maskenhaft, dhnlich zu denen
in Picassos ,,Des Moiselles®. Die Farbflachen sind ohne jegliche Andeutung
von Schatten dargestellt und weisen starke kubistische Ziige auf. Schwarz,
Weil3 und Brauntdne vor einem blauen Hintergrund bilden das Farbkonzept.

Einen Schritt weiter geht Howe in seinem 1954 entstandenen Bild ,,Victory
Dance“ (Abb. 26). Es gilt als einer der Durchbriiche der indianischen
Malerei.'”Hier kommt neben der Vermischung von realer Darstellung mit
einem Gefiihl das Element der Dynamik in die Betrachtung. Farblich
voneinander abgesetzte geometrische Flidchen scheinen die Bewegung des
Ténzers wiederzugeben und schaffen gleichsam einen ersten Eindruck von
Dreidimensionalitit. Howe setzt damit seinen eigenen Stil innerhalb des
Kubismus durch, indem er gleichsam eine dynamische Realitdt mit einer
spirituellen Darstellung verbindet. Der Téanzer ist real im Tanz und gleichsam
in seiner eigenen Vision.

Eine Auflosung aller Realitdt findet sich schlieBlich bei ,,Rider* (Abb. 27)
von 1968. Pferd und Reiter sind hier nur noch Form, spitz zulaufend, fast
einzelne Striche vor blauen Fliachen. Hoffmann schreibt ,, Dieses Bild ist ein
Beispiel dafiir, dass die Formenelemente aus der Tiefendimension des
indianischen Sujets gewonnen sind und dahin zuriick verweisen”. Die
Bewegung im Bild entsteht durch die verschieden angeordneten Linien, die
jede fiir sich in eigene Richtungen weisen. Man kann von einem Rhythmus
des Bildes sprechen. Die Reduktion auf Linien in einer symbolischen
Anordnung finden wir bereits bei Franz Boas in seinen Beschreibungen in
,Primitive Art“.'® Hier schlieBt sich, wie von Hoffmann beschrieben, der
Kreis zwischen den Urspriingen der Formelemente indianischer Malerei und

ihrer modernen Darstellung.

13 offmann 1985.
1%86as 1955.
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Ein weiterer Kiinstler, den ich an dieser Stelle vorstellen mochte, ist
Michael (Mike) Kabotie (Hopi). Als Sohn des bekannten Hopi-Kiinstlers Fred
Kabotie kam er schon friih mit der indianischen Kunst in Berithrung. Sein
Vater war noch in der traditionellen Darstellung verhaftet. Mike Kabotie
hingegen griff in seinen Werken zwar ebenfalls auf die Ausdrucksformen der
Moderne zuriick, ohne dabei jedoch seine traditionellen indianischen Wurzeln
zu verlieren.'” Seine Werke unterzeichnete er mit seinem Hopi Namen
Lomawywesa (Walking in harmony). Zusammen mit anderen Hopi-Malern
(Neil David Sr, Milland Lomakema, Delbridge Honanie und Terrance
Talaswaima) griindete er Anfang der 1970er Jahre die Kiinstlervereinigung
Artist Hopid.'” Im Gegensatz zu den in Deutschland zu Beginn des 20.
Jahrhunderts entstandenen Kiinstlergruppen und -vereinigungen, war Artist
Hopid nicht daran gelegen, Manifeste zu verdffentlichen oder neue
Lebensweisen zu praktizieren. Die Kiinstler arbeiteten zusammen an einer
modernen Interpretation der traditionellen Darstellungen. Nach nur fiinf
Jahren jedoch gingen die einzelnen Kiinstler wieder separate Wege.'"’

In seinen Bildern setzt sich Mike Kabotie mit den Symbolen und Mythen
der Hopi auseinander. Dieser Riickgriff auf das Traditionelle und die
Umsetzung in einem modernen Kunststil zeigen auf beeindruckende Art und
Weise die Fahigkeit, das Hier und Jetzt mit der eigenen Geschichte zu
verbinden. Sein 1974 entstandenes Bild ,,Shalako, der Wolkenpriester* (Abb.
28) zeigt nicht nur die an Geometrie und Farbe angelehnten Stilmittel des
Kubismus, es bildet auch die Lebendigkeit von Tradition in der heutigen Zeit
ab. Shalako ist im Stil einer Kachina-Puppe dargestellt.'”® Sein Kérper und die
ihn umgebenden Elemente sind in farblich abgetrennte Quadrate und Kreise
gegliedert, die in den Primérfarben des Regenbogens, Blau, Gelb, Weill und
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Rot, gehalten sind. Sie stehen fiir die vier Himmelsrichtungen.™ Trotz der

nur angedeuteten Darstellung sind die Gegenstidnde, die der Shalako bei sich

1981z und Kénig 2012.

1% offmann 1985.

197Hoffmann 1985.

18 offmann 1985, S. 248: ,,Die Shalako-Zeremonie ist der Hohepunkt der Bachavu-
Initiationsriten, die den Initiierten zur Erleuchtung und zum Verstandnis der Hopi-
Kultur und ihrer zahlreichen Symbole fiihren soll. Der Shalako stellt das Leben in
seiner hochsten Blite dar.”

19 offmann 1985.
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tragt, deutlich zu identifizieren: Wolken, Regen und Blitz bilden seinen
Kopfschmuck, dazu finden wir Federn. In seiner Hand hilt er einen
Gebetsstab mit Vogeln, Baumwolle und Maiskolben. Der Korper ist ein zu
einem Kreis geformter Regenbogen, aullerdem sehen wir einen angedeuteten
Regenbogen in der oberen linken Bildecke sowie in der unteren rechten
Bildecke angedeutet Nebel. Shalako als Wolkenpriester steht fiir
Fruchtbarkeit; Mais und Baumwolle symbolisieren die Ernte. Federn und
Vogel sollen fiir das Fliegen, die Verbindung zwischen den Lebenden und den
Ahnen stehen, zu denen die Gebete gesandt werden.''® Obwohl das Thema
sehr traditionell gewdhlt ist, ist die Darstellung im Stil des Kubismus gehalten
und als dieser leicht im Bild erkennbar. Schwieriger erscheint dies im 1978
entstandenen ,,From Zunithey Came* (Abb. 29). Hier greift Kabotie ein unter
jungen Hopi-Kiinstlern héufig gewidhltes Thema auf: die jahrelange
Wanderung und Suche nach dem fiir die Hopi bestimmten Land. Die
Bedeutung dieses Themas zeigt sich bereits in frithen Felsenbildern (vgl.
Kapitel 3.1). Auf einem felsenartig anmutenden, kreisrunden Hintergrund
finden sich Figuren und Symbole, doch wirken die Figuren in Einklang mit

" Farblich und darstellerisch ist das Bild nahezu

dem goldenen Schnitt.
perfekt ausgewogen und unterstreicht damit das Wissen, das Kabotie iiber die
modernen Kiinstler und ihre Werke hatte. Vorherrschend finden sich
erdfarben, auf denen sich die mit schwarz und weil3 gearbeiteten Figuren
deutlich abheben. Der Kreis auf schwarzem Grund kann als die Erde im
Schwarz des Universums gedeutet werden.'"

finden wir in den Werken von Joan Miro (vgl. Abb. 5 und 6, Kapitel 2.4).

Eine dhnliche Darstellungsweise

Das letzte von Kaboties Bildern, das an dieser Stelle beispielhaft gezeigt
werden soll, ist ,,Kachina coming® aus dem Jahr 1979. Es zeigt eine Gruppe
verschiedener Kachinas, die sich in der Mitte des Bildes zusammengefunden
haben. Thre Korper sind dreidimensional angedeutet, ihre Gesichter jedoch

maskenhaft in Zweidimensionalitit verhaftet. Hier findet sich wieder die

104 offmann 1985.

Mschilerduden Kunst 2007, S. 176: Die Teilung einer Strecke in zwei Teile derart,
dass sich der grofRere Abschnitt zur ganzen Strecke verhalt wie der kleinere
Abschnitt zum GroRBeren. Der goldene Schnitt wird als harmonisches MaRverhaltnis
empfunden und wurde bei Kunstwerken und in der Architektur insbesondere in der
Antike und in der italienischen Renaissance angewendet.

L2 offmann 1985, S. 250.



Gliederung der Korper in farbige geometrische Formen, wie bereits bei
Shalako gesehen. Die Figuren sind in Bewegung wie in einem Tanz und von
einer Art angedeuteter Aura in lila nahezu umschlossen. Die Farben wirken
weniger leuchtend als in den vorher beschriebenen Bildern. Dafiir sind diese
an traditionelle Darstellungen angelehnt. Obwohl in ihrer ganz eigenen Art
und nur von indianischen Vorbildern durchzogen, fiihlt man doch eine
gewisse Nidhe zu dem Aufbau der ,,Des Moiselles” von Picasso, wobei
Kaboties Bild in seiner Gesamtheit eindeutig noch sehr viel weiter in die
Zukunft weist.

Anhand dieser ersten Bilder 1dsst sich bereits deutlich erkennen, dass eine
stilistische Trennung von indianischen und westlichen Kiinstlern nicht
moglich ist. Im Sujet finden wir Schnittstellen. Ein Verstdndnis fiir die Bilder
kann jedoch nur iiber den jeweiligen Kiinstler und seine eigene Geschichte
und Intention gewonnen werden. Aber hier konnen wir nicht im Vorgehen
zwischen den einzelnen Kulturen und Kiinstlern differenzieren. Denn obwohl
die Bilder eine Tradition vermuten lassen, sind sie immer nur in ihrem

eigenen historischen Kontext voll zu begreifen.
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Abbildungl6: Pablo Picasso "Les Demoiselles d " Avignon", 1907, Ol auf Leinwand, The Museum of Modern Art, New York
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Abbildung 17: Georges Braque "Grofer Akt", 1907/ 08, Ol auf Leinwand, Musée national
d artmoderne, Paris



Leinwand, Kunstmuseum Bern, Bern

i £ R ES T 3 e g
Abbildungl9: Max Weber "Interior with women"
York

Abbildung 18: Georgev—quues— “Hduser in L Estaque" 1908, Ol auf

" 1917, Forum allery, New
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Abbildung 20: August Macke, 1911 "Indianer auf Pferden"; Stidtische Galerie im Lenbachhaus,

Miinchen

Abbildung21: Marsden Hartley "Indian Fantasy" 1914, North Carolina Museum of Art, Raleigh
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Abbildung 22: Oscar Howe “Dakota Duck hunt *, Aquarell, um 1947 aus: Hoffmann 1985
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Abbildung23: Oscar Howe ,, Dance of the Tree Dwellers*, ca. 1950, aus Bernstein 1995



Abbildung24: Oscar Howe “Victory Dance”, Aquarelle, um 1954
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Abbildung25: Oscar Howe
"Rider", 1968, University Art Galleries, University of South Dakota
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Abbildung26: Michael (Mike) Kabotie (Lomawywesa), "Shalako, the cloud-priest”

. 1974, Privatbesitz
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Abbildung?27: Michael (Mike) Kabotie (Lomawywesa) "From Zuni they came"”, 1978, Ethnologisches Museum
Berlin
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Abbildung 28: Michael (Mike) Kabotie (Lomawywesa), 1979 "Kachina Coming", Ethnologisches Museum
Berlin
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4.2 Expressionismus

Zu den bekanntesten deutschen Expressionisten werden besonders die
Kiinstler zweier sehr bekannter Kiinstlergruppen gezihlt: der Blaue Reiter'"
und die Briicke.'"In diesen Gruppen ging es nicht nur um das gemeinsame
Arbeiten, man lebte zusammen nach den eigenen Vorstellungen und im
Kontrast zu der eigenen Gesellschaft. Der Zusammenschluss zu
Lebensgemeinschaften ~war nicht ungewodhnlich. In  gemeinsamen
Ausstellungen und Publikationen brachten die Kiinstler ihre Werke
iibergreifend einem groflen Publikum nahe. Im Privaten versuchten sich die
gefundenen Lebensgemeinschaften an der Schaffung einer Utopie, deren
Urspriinge und Natiirlichkeit sie bei den Naturvolkern anderer Kontinente
gefunden zu haben glaubten. Durch ihren meist regional eingeschriankten
Wirkungskreis sind zwischen den einzelnen Gruppen, wenn man sie zum
Expressionismus zdhlt, immer wieder regionale Unterschiede erkennbar. Man
verdffentlichte Manifeste zu den einzelnen Stilrichtungen, die nicht nur in der
Kunst, sondern auch in der Literatur und den verbreiteten Lebensauffassungen
vertreten wurden. Zu einer Nationalisierung des Begriffs Expressionismus
kam es vor dem Ersten Weltkrieg, obwohl bereits bekannt war, dass starke
Impulse aus dem Ausland in die Kunst eindrangen, was die deutsche
Kunstszene gern abstritt.

Zu den Vorgingern des Expressionismus werden besonders der

Fauvismus'" und der bereits im vorherigen Kapitel beschriebene Kubismus

Brandinsky et al. 2004.
"wolf 2015.
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»Der Fauvismus ist eine Stilrichtung der franzésischen Malerei im frihen 20.

Jahrhundert. Der von der zeitgendssischen Presse als ,,Fauves” (,,wilde Tiere®)
beschimpfte lose Kiinstlerkreis um den Maler Henri Matisse bestand von 1905 bis
1909. Er wollte sich von den konventionellen Malweisen |6sen und den

individuellen Ausdruck allein durch die Farbe erreichen. Die Fauves lehnten die

Farbzerlegung des Impressionisten ab, malten mit reinen, oft komplementar gegen-

und nebeneinandergesetzten grellen Farben und verzichteten auf Licht- und
Schattenmodellierung. [...] An die Stelle der nachahmenden Wiedergabe der

Wirklichkeit setzten sie unter weitgehendem V(?)erzicht auf symbolische Inhalte
eine vereinfachte, flachige Komposition ohne perspektivische Konstruktion. [..]“
Schiilerduden Kunst 2007.
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gezdhlt. Ziel aller modernen Stilrichtungen war die Loslésung von der
althergebrachten Ordnung und die Abwendung vom Historismus.''®

In der Kunst zeichnen sich die Werke expressionistischer Kiinstler
besonders dadurch aus, dass die Aussagekraft des Sujets durch plakative
Steigerung der Farbigkeit und durch Vereinfachung der Form herausgearbeitet
wird. Hier spielten wieder Gegenstdnde aus anderen Kulturen bei der Findung
neuer Ausdrucksformen eine wichtige Rolle. Das Interesse an ethnologischen
Gegenstinden war bereits um 1905 sehr hoch. Die Kiinstler waren auf der
Suche nach neuen und gestalterisch unverbrauchten Ansitzen.''’Zudem
prigten Reisen und Begegnungen die Maler und beeinflussten ihre
Ausdrucksweise. In Form- und Farbexperimenten versuchten die Kiinstler der
Vorkriegszeit, ihre individuelle psychische Stimmung darzustellen. Nach dem
Krieg dnderten sich die Aussagen der Expressionisten von dem eigenen
Gefiihl zu einer mehr politisch und gesellschaftlich geprigten Aussage.'™

Die primitive Kunst ist in ihrer Betrachtung nicht im Stil der europdischen
Ideale konstruiert und kann diesen aufgrund ihrer stidrkeren kulturellen
Bedeutung auch nicht nahestehen. Das macht sie fiir die modernen Kiinstler
zu einer Inspiration, da in ihr die klassischen Proportionen der akademischen
Kunst ins Gegenteil verkehrt werden. Damit dient sie der Avantgarde als
Ausdruck der Ablehnung etablierter Werte und fiihrt von der moglichst
genauen Darstellung der Realitit weg zu der Einfiihrung des Hésslichen in
Kunst und Literatur. Diese Auffassung driickten die Kiinstler unter anderem in
ihren Manifesten zu den neu entstehenden Stromungen aus. Es waren zunéchst
die bereits etablierten Maler wie Picasso und Braque, die die Stammeskunst
aus Afrika, Ozeanien und Amerika in ihre Werke einflieBen liefen und somit
den Grundstein der modernen Malerei legten. Besonders in den
Kiinstlervereinigungen wurden die Einfliisse auBBereuropdischer Kulturen in
die Lebensgemeinschaften und ihre Lebensauffassung iibernommen. Den
Kiinstlern der Briicke bot besonders die Kraft und Unmittelbarkeit der

primitiven Kunst eine Moglichkeit, sich emotional auszudriicken. Sie galt als
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Schiilerduden Kunst 2007: Jeder Versuch, durch Rickgriff auf die Formen
rgangener Stilepochen einen neuen, der eigenen Zeit entsprechenden Stil zu

schaffen.
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das Gegenstiick der Zivilisation, als naturverbunden und daher als reinere
Lebensart.'"’Beispielhaft sei hier das Bild von Ernst Ludwig Kirchner
,»Artistin (Marcella)“ (Abb. 29) von 1910 gezeigt. Es gilt als eines der
eindrucksvollsten Werke des Kiinstlers und zeigt die junge Marcella, ein
Model, das die Briicke-Maler hdufig portrétierten. Das Bild ist geprdgt von
einer ruhigen Fldchenordnung in der leicht von schrig oben gezeigten
Szenerie — eine gleichméfBige Farbfliche mit nur wenigen herausstechenden
Farben; Griin dominiert die Szene in verschiedenen Farbnuancen.

Der Expressionismus reduziert Kunstwerke auf das Wesentliche und
wendet sich somit vom bestehenden Bild des Impressionismus immer mehr
ab. Seine ersten Anhdnger fand der Expressionismus in Europa noch vor
Ausbruch des Ersten Weltkrieges. Nach dem Ersten Weltkrieg hatte der
Expressionismus selbst einen groen Einfluss auf die spiteren Stile in Europa
und Nordamerika.

Von allen indianischen Malern, die sich in ihren Werken dem
Expressionismus zu wanden, ist wohl kaum einer so bedeutend wie Fritz
Scholder (Luisefio). Er gilt als einer der Begriinder der indianischen Moderne
und préigte als Dozent am IAIA in den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts
ganze Generationen moderner indianischer Kiinstler. Gelernt hatte er in
friiheren Jahren bei Oscar Howe. Er pflegte regen Austausch mit vielen
anderen Kiinstlern indianischer und nicht-indianischer Herkunft. Scholder war
nicht indianisch aufgewachsen und setzte sich in seinen Bildern als erster
Kiinstler mit dem Dilemma der Indianer und der dominanten weillen Kultur
auseinander. ,, Scholder has always worked in series of paintings. In 1967, his
new series on the Native American, depicting the "real Indian," became an
immediate controversy. Scholder was the first to paint Indians with American
Flags, beer cans, and cats. His target was the loaded national cliché and guilt
of the dominant culture. Scholder did not grow up as an Indian and his unique
perspective could not be denied. “'*’

Nachdem er 1969 seine Lehrtdtigkeit am IAIA aufgegeben hatte, reiste
Scholder durch Europa und Nordafrika. Zuriick in Amerika wurde seine

Arbeit immer bekannter und er bekam als einer der ersten indianischen

119Kandinsky et al. 2004.
120F itz Scholder | Official Website | Biography.



102

Kiinstler die Moglichkeit, international auszustellen. Zusammen mit seinem
ehemaligen Schiiler T.C. Cannon zeigte er im American Museum of Art des
Smithsonian Institute 1972 eine Ausstellung, die von Washington aus als
Wanderausstellung in Rumaénien, Jugoslawien, Berlin und London zu sehen
war. 1974 folgten eine Ausstellung in der Schweiz und eine Reise nach
Agypten, wo er unter anderem die Pyramiden und die Sphinx malte. Scholders
Werke wurden nicht nur wegen ihrer Darstellung der Indianer kritisiert, bei
seinen Werken kam erstmals die Frage auf, was moderne indianische Malerei
eigentlich ausmacht. An dieser Stelle sei auf den Indian Arts and Crafts Act
von 1990 verwiesen, auf den ich an dieser Stelle nicht weiter eingehen
werde.'?!

Scholders  Bilder zeichnen sich besonders durch ihre grobe
Darstellungsweise aus. Sie zeigen die Indianer als ein aufgebrochenes
Klischee. GroBziigige Pinselstriche, grofl angelegte Farbflichen und keine
detaillierten Darstellungen. In Anlehnung an die Werke von Francis Bacon'*
zeigt Scholder seine Protagonisten in verzerrter Darstellung. In seinem Bild
souper Indian No. 2“(Abb. 30) stellt der Kiinstler einen in einem
Biiffelkostiim sitzenden Indianer mit einer Eistiite in der Hand dar. Das Bild
ist iiberwiegend in Braunténen gehalten, wodurch das rosa Eis in der
Waffeltiite besonders hervorsticht. Obwohl das Bild keinerlei Bewegung
darstellt, wirkt es ein wenig aggressiv und bedrohlich, zugleich aber ironisch
und auf eine gewisse Art traurig. Ahnlich verhilt es sich mit ,,Indian with
beercan“ (Abb. 31). Hier ist ein Indianer allein vor einem grauen Hintergrund
dargestellt, der von einem lila Streifen durchzogen wird. Der Indianer,
dargestellt mit Cowboyhut, dunkler Sonnenbrille und weilem Hemd sitzt vor
einer Dose Bier. Wie bereits bei ,,Super Indian No. 2 ist das Gesicht des
Dargestellten nicht im Detail angefertigt, sondern von groben Strichen

gezeichnet, wihrend die Bierdose im Vordergrund im oberen Teil fast scharf
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Der Indian Arts and Crafts Act definiert die Begriffe ,Indianer”, ,Indianischer

Kiinstler” und ,, Kunst”, ist in seiner Beschaffenheit aber immer wieder Thema
diverser Debatten und muss in seiner Formulierung sehr kritisch betrachtet
werden. Vgl. hierzu: Sheffield 1997 und united states national archives and records
administration federal register office, Indian Arts and Crafts Act Fassung vom 29.
Juli 2010.

122

Irischer Maler, 1909 — 1992.



103

gemalte Kanten aufweist. Der Mensch hingegen wirkt im Vergleich dazu eher
schemenhaft.

Eine noch schemenhaftere Darstellung finden wir in Scholders Werk ,,The
forestshaman® (Abb. 32) von 1984. Auf einem griinen Hintergrund ist die
Gestalt eines Schamanen in weill und rot dargestellt. Deutlich sind die
Pinselstriche noch zu sehen. Dieses Bild entstand in einem spéteren
Schaffenszyklus des Kiinstlers und riickt die sonst in seinen Bildern meist
vorherrschende Sozialkritik in den Hintergrund. Obwohl es sich bei diesem
Bild um eine portriathafte Darstellung handelt, ist das Gesicht nicht zu
erkennen, mehr noch: Es ist verwischt wie die ganze Darstellung der Person
vor dem griinen Hintergrund, der als Wald gedeutet werden kann. Die Farben
Rot und Lila der Figur stehen komplementir zum Griin; trotz seiner
verwaschenen Darstellung wirkt der Schamane grof8 und herrisch, was die
weisende Geste der rechten Hand unterstreicht.

Scholders Bilder weisen oftmals einen dhnlichen Stil auf: GrofBflichig
aufgetragene Farben, eine sehr grobe Pinselfilhrung, bewusst eingesetzte
Farbkontraste und eine reduzierte Formgebung kennzeichnen seinen Stil.'*
Dazu kommen die bewusst gegen die traditionellen Darstellungen gewihlten
Themen, die sich mit den modernen Indianern und ihren Problemen
auseinandersetzen. Scholder leitete mit seinen Bildern eine neue Art ein, mit
der indianischen Kunst und der aktuellen indianischen Lebenssituation
umzugehen. Die Mittel des Expressionismus — grofle Farbflichen, starke
Farbkontraste und die ausdrucksstarke Pinselfiihrung — boten dem Kiinstler
die Moglichkeit, die modernen Themen mit einer neuen Art entgegen den
Traditionen darzustellen und verliechen seinem Anliegen damit noch
zusitzliche Brisanz. Als einer der wenigen indianischen Kiinstler fanden seine
Werke internationales Interesse und wurden weltweit auBlerhalb von rein
indianischen Kunstausstellungen gezeigt und respektiert. Nach seinem Tod
im Jahr 2005 sind seine Bilder noch immer Teil vieler Ausstellungen, die sich
mit dem Thema der indianischen Moderne befassen, sowohl in der Ethnologie

als auch in einigen Kunstausstellungen mit indianischem Thema.

123Sozialkritik war meistens Anlass fiir Scholders Bilder, den er spiter erweiterte. Neben
dem ,normalen” Expressionismus wandte er sich dem abstrakten Expressionismus zu, schuf
Collagen und Pop Art, die hier an dieser Stelle aber nicht weiter besprochen werden sollen.
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Abbildung 29: Ernst Ludwig Kirchner "Artistin (Marcella)”, 1910
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Abbildung 30: Fritz Scholder “Super Indian No. 2", Ol auf Leinwand, 1971
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Abbildung31: Fritz Scholder "Indian with beer can"
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bbildung32: Fritz Scholder “The Forest Shaman”, Ol auf Leinwand, 1984
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4.3 Surrealismus

Der Surrealismus ist nur in Gédnze zu verstechen, wenn man ihn in seiner
Funktion als kiinstlerische Bewegung betrachtet, die an die Epoche zwischen
den beiden Weltkriegen gebunden ist. André Breton schuf 1924 das Manifest
des Surrealismus als Literaturbewegung. Ab 1925 stellte Breton einen Bezug
zwischen der Malerei und dem Surrealismus her. Der Surrealismus lehnt sich
an den Dadaismus'** an und teilt wie die anderen modernen Konzepte die tiefe
Verachtung der biirgerlichen materialistischen Gesellschaft. Die Mitglieder
der einzelnen Gruppen wechselten im Laufe der Zeit. Der bereits mit dem
Kubismus verbundene Picasso wurde von Breton nicht zu den Surrealisten
gezihlt, obwohl dessen Werke im Manifest abgebildet waren. Eine Zuordnung
Picassos zu den Surrealisten hitte zu groBBe Auswirkungen auf die Popularitét
der Bewegung gehabt. Die heimliche Hauptstadt des Surrealismus war
Paris.'®

Der Surrealismus hat die wohl am besten dokumentierte Verbindung zur
primitiven Kunst. Hier standen nicht nur Afrika und Ozeanien im Fokus,
sondern auch Amerika und seine Kulturen. Mehr noch, fiir den Surrealismus
war das ,primitive“ Amerika von zentraler Bedeutung. Besonders der
Totemkult fand seinen Eingang in die modernen Kunstwerke. Im Gegensatz
zu den ersten Kiinstlern, die sich von fremden Kulturen inspirieren lieBen,
waren die Surrealisten an tiefergehenden ethnografischen Kenntnissen
interessiert, die die friitheren ,,Primitivsten wie Picasso und Braque nicht
hatten und nicht erstrebenswert fanden. Den Ideen des Ethnologen Marcel
Mauss126zufolge, bestand unter den Surrealisten die Idee, dass ein Artefakt,
wenn man es aus seinem ethnologischen Kontext herausnahm, noch immer als

Zeugnis der Kultur, aus der es stammte, dienen konnte. Selbst Kiinstler, die
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»-.internationale Bewegung in Kunst und Literatur, die sich radikal gegen die

konventionelle akademische Auffassung von Kunst und die biirgerlichen
Wertvorstellungen der Zeit nach dem ersten Weltkrieg richtete. [...] In der Kunst
des 20. Jahrhunderts konnte die Dada-Bewegung wichtige Impulse vermitteln.
Herkdmmliche Normen zu Ziel, Funktion, Zweck und Asthetik von Kunst wurden
provokant hinterfragt, formale kiinstlerische Strategien wie das Prinzip des Zufalls,
die Fotomontage, Readymades und Vorstufen von Happenings pragten die
Aktionen der Dadaisten.” aus: Schilerduden Kunst, 3. Auflage, Dudenverlag, 2007.
125KIingsijhr—Leroy 2015.
12%Clifford 2002.
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sich erst spdt dem Surrealismus anschlossen, folgten den gleichen Ansichten
wie etwa Matta Echaurren oder Wilfredo Lam. Die Surrealisten verwendeten
Artefakte in ihren Bildern meist, wie sie in deren urspriinglichen Kulturen von
Bedeutung waren, im Gegensatz zum Kubismus, der sich lediglich von den
Formen inspirieren lief3.

Surrealismus entstand mit Beginn des Ersten Weltkrieges aus dem Glauben
heraus, dass der Westen durch die Abwendung von der Mystik und dem
Symbolismus seine kulturelle Gesundheit verloren hatte. Daher griffen viele
Kiinstler auf mystische Symbole aus anderen Kulturen in ihren Werken
zuriick. Jedoch fanden nicht nur einzelne Artefakte den Eingang in die
surrealistische Kunst. Die Surrealisten nahmen als erste indianische
Kunstwerke als Vorbilder und Inspiration fiir ihre Kunst. In Amerika gehorte
besonders Jackson Pollock zu den Kiinstlern, die nicht nur auf die Symbole,
sondern genauso auf traditionelle Maltechniken zuriickgriffen und sich diese
auf eine neue Art und Weise zu eigen machten. So inspirierten ihn die
Sandbilder der Navajo dazu, seine Bilder auf den Boden zu legen und dort zu
malen, damit er rundherumgehen und sie von allen Seiten betrachten
konnte.'?” Pollock hatte dariiber hinaus Kontakt zu vielen Kiinstlern der
modernen indianischen Malerei — etwa George Morrison —, mit denen er sich
iiber ihre Kultur und ihre Kunstwerke austauschte.

Zum Zeitpunkt der Entstehung der surrealistischen Bewegung standen in
der Literatur viele Werke zur Verfligung, die sich mit auBereuropéischen
Kulturen befassten, sowohl als Roman als auch als Reiseberichte, und die in
ersten wissenschaftlichen Arbeiten miindeten. Diese literarischen Quellen
waren jedoch nicht frei von Interpretationen und Wertungen der jeweiligen
Autoren und konnen daher als Quelle nur unter Vorbehalt verwendet werden,
was aber damals noch nicht beriicksichtigt wurde. Die Motivation der
Surrealisten war das groBe Verstindnis fiir die Unterschiedlichkeit von
Kulturen. Sie stellten wie zuvor schon die Expressionisten die
vorherrschende Realitdit in Frage. In der Kunst suchte der Surrealismus
danach, das Bekannte in Fremdes zu verwandeln. Der Kiinstler sollte im

Surrealismus als Medium ’fungieren.128

127Rhodes 1997.
128(ifford 2002.
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Eine Parallele zur Ethnologie, deren friihe Forschung die Grundlage fiir das
Verstandnisfremder Kulturen fiir die Surrealisten bildete, entstand erst im
Laufe der Entwicklung des Surrealismus. Bei Breton war diese Verbindung
noch nicht in dem AusmaB vorhanden. Die meisten Surrealisten der
Hauptbewegung waren allerdings nur Hobbyethnologen. Einzige Ausnahme
bildet hier der Kiinstler Giacometti.'?’

Grey Cohoe (Navajo) gehort zu den in Santa Fe ausgebildeten Kiinstlern.
Seine Bilder fanden bereits 1967 ihren Weg in verschiedene Ausstellungen
und wurden seither vielfach gezeigt. Den Fokus setzt Cohoe in seinen Bildern
hauptsichlich auf indianische Themen und Muster, die er sowohl realistisch
als auch abstrakt darstellt. Dabei sind diese Themen aus dem aktuellen Alltag
der Indianer gewéhlt und stellen oftmals sozialkritische Szenen dar. Die
Gesichter der Protagonisten sind verwischt oder in anderer Form nicht
erkennbar und wirken in ihrer Schemenhaftigkeit oftmals wie Geister; man
sieht sie, ohne sie zu sehen. Zu denen in der Literatur am meisten gezeigten
Bildern gehort Cohoes ,,Der Kampf der Schmetterlinge in Tocito*“ (Abb. 33)
von 1982. Tocito, Cohoes Geburtsstadt, ist ein vielfach gewéhlter Ort in
seinen Bildern. Im Vordergrund ist am unteren Bildrand der Kampf der
Schmetterlinge dargestellt, wobei das Auge des Betrachters direkt zum Punkt
des Goldenen Schnittes in der unteren rechten Ecke gelenkt wird, wo
aufeinandertreffende Linien wie in einer Explosion von Farbe auseinander zu
spritzen scheinen. Dahinter, an der rechten Wand, lehnt eine Gestalt ldssig mit
einer Zigarette, den Arm wie auf die Kampfszenerie gestiitzt, und mit einem
grimmigen Gesichtsausdruck. Die Augen sind zwischen Schatten und
reflektierendem Licht nicht erkennbar. Daneben stehen weiter im Hintergrund
angeordnet drei Gestalten im Dunkeln. Nur durch ihre Umrisse lassen sie sich
als Menschen erkennen. Oberhalb sind einzelne Deckenelemente zu erkennen,
die den Riickschluss zulassen, es konne sich bei der Szenerie um eine Bar
handeln. Die Farben des Kampfes spiegeln sich an verschiedenen Elementen
im Raum wieder. Die dargestellten Gestalten scheinen nicht in den Kampf im
Vordergrund verwickelt zu sein, unterstiitzen aber durch ihre Haltung und

durch ihre dunkle Darstellung die unterschwellig aggressive Atmosphére des

129KIingsijhr—Leroy 2015.
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Mittel- und Hintergrundes."”® Der Bildaufbau ist sehr am goldenen Schnitt der
klassischen Malerei ausgerichtet. Gerhard Hoffmann sieht in dieser
Darstellung eine existenzielle Aussage und Sozialkritik der Entfremdung der
Menschen und ,,ihre Unféhigkeit zur Kommunikation und ihre Brutalitit im
Umgang miteinander."*'Diese Aussage kann durchaus um die Komponente
eines Gefangenseins in gesellschaftlich nicht {iberbriickbaren Schubladen
erweitert werden. Wenn die Personen keine aktive Aggressivitit zeigen, so
kommt doch das Gefiihl auf, dass ein einzelnes Wort hier Gewalt ausldsen
konnte.

Im Gegensatz zum eben beschriebenen Bild wirkt das néchste Bild Cohoes,
das ich hier beschreiben moéchte, frohlich und iiberaus harmonisch. Der
»Sommertag in Tocito® (Abb. 34) von 1982 zeigt eine Familie bestehend aus
Vater, Mutter und Kind (in der Ethnologie wird dies als , Kernfamilie*
bezeichnet). Die Farblichkeit ist in diesem Bild stark ausgearbeitet. Die
dominierenden Farbfelder aus Griin-, Blau- und Rottonen sind stark
voneinander abgegrenzt und scheinen doch ineinander iiberzugehen. Bei der
Aufteilung bediente sich Cohoe hier wieder des goldenen Schnittes und ordnet
seine Personengruppe leicht links im Bild an. Der nach oben aufgespannte
Sonnenschirm dient als Ausgangspunkt der Farbfelder, die sich von dort,
dhnlich den Strahlen der Sonne, iiber das Bild ausbreiten. Auf einen
Hintergrund im eigentlichen Sinne verzichtet der Kiinstler hier zugunsten der
Darstellungen der Figuren im Vordergrund, was dem Bild seinen surrealen
Ausdruck gibt. Dezent in die Farbflichen des Hintergrundes integriert wirken
die Personen im Raum wie von einer Tapete {iberzogen. Die Gesichter sind
wie bereits im vorherigen Bild nur verwaschen dargestellt und nicht im Detail
erkennbar. Cohoe spielt hier wieder auf die fehlende Kommunikation als
existenziellen Wert an. Damit nimmt er dem Bild wieder einen Teil seiner
Frohlichkeit und Unbeschwertheit, die durch die Farbgebung entstanden sind.

Grey Cohoe verwendet in seinen Bildern hauptsidchlich Stilmittel, die wir
aus dem Surrealismus kennen. Diese finden wir bei vielen anderen
indianischen Kiinstlern, etwa bei Joe Baker (Delaware), der sich nicht nur mit

der indianischen Minderheit, sondern mit Minderheiten in jeder Form in

130 6ffmann 1985.
1y offmann 1985, S. 293.
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seinen Bildern auseinandersetzte. Cohoe gehort jedoch zu den bekanntesten
und zu den prigendsten indianischen Surrealisten und beeinflusste besonders
in den spidteren Generationen eine Vielzahl weiterer indianischer Kiinstler.
Bei vielen Kiinstlern finden wir oftmals aber eine Mischung verschiedener
Stile. Diese sind dann nicht mehr klar einer der bis hier aufgefiihrten
Stilrichtungen zuzuordnen. Viele der bisher genannten europdischen und
amerikanischen Kiinstler finden wir in mehr als einer Stilrichtung mit ihren
Bildern aufgefiihrt. Picasso beispielsweise hat neben den kubistischen Werken
viele surrealistische Bilder geschaffen.'*”Eine Erwihnung in einem Kapitel
kann und soll daher nur einen Teil der jeweiligen Arbeiten darstellen und
einen Eindruck der Arbeiten und Stile vermitteln, die von den Kiinstlern
verwendet wurden. Kiinstler, die in ihren Bildern verschiedene Stile
verwenden, fasst man allgemein unter dem Begriff des abstrakten
Expressionisten zusammen, auf den ich im nidchsten Kapitel ausfiihrlich

eingehen werde.

132KIingsC')hr—Leroy 2015.
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Abbildung 33: Grey Cohoe "Der Kampf der Schmetterlinge in Tocito", 1982



Abbildung 34: Grey Cohoe "Sommertag in Tocito", 1982
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4.4  Abstrakter Expressionismus

In den vorangegangenen Kapiteln haben wir die Entwicklung der
westlichen Malerei iiber die Zeit der beiden Weltkriege betrachtet und die ihr
spater nachfolgenden indianischen Werke der einzelnen Stile. Nach dem
Zweiten Weltkrieg entwickelte sich der abstrakte Expressionismus als neue
Stilrichtung in Europa und Amerika. Besonders die Kiinstler der Ecole de
Paris'® und Vertreter des amerikanischen Action Painting134 werden unter
dem abstrakten Expressionismus zusammengefasst. Die Bezeichnung stammt
vom New Yorker Kunstkritiker Robert Coates, der den Begriff erstmals in
Bezug auf eine Ausstellung von Hans Hoffmann verwandte:

,Denn er [gemeint ist Hans Hofmann] ist sicher einer der
kompromisslosesten Vertreter dessen, was einige als ,Klecks- und Sudelschule
der Malerei‘ bezeichnen und was ich, auf freundlichere Weise, Abstrakten
Expressionismus getauft habe. “'>

Das Spontane im kiinstlerischen Schaffungsprozess ist fiir diese
Stilrichtung besonders entscheidend, ebenso wie Gefiihle und Emotionen. Im
abstrakten Expressionismus finden sich einzelne Bestandteile der bereits
beschriebenen Stilrichtungen des Surrealismus und Kubismus, wie etwa der
Versuch, ohne die Vernunft zu malen. Das Auftragen der Farbe auf das
Medium wird nun erstmals variiert. Der Weggang vom Pinsel hin zu anderen
Auftragsmethoden, beispielsweisemit durchlocherten Behiltern, wurde
experimentell erprobt. Der Einsatz neuer und vor allem verschiedener
Materialien, die durch ihre Eigen- und Beschaffenheit ihrerseits einen
Einfluss auf das spdtere fertige Kunstwerk ausiiben, spielte hier eine
entscheidende Rolle. So gehoren Collagen und andere moderne Formen zu
den Bildern des abstrakten Expressionismus, eine Kunstform, die die

Moglichkeit fiir die Verbindung von Bild und Wort in besonderem Malle

3 cole de Paris: ein loser Zusammenschluss von Malern in Paris, die den

verschiedenen Stromungen der abstrakten Malerei zugehdrten und die nach dem
Zweiten Weltkrieg bis in die frithen 1960er-Jahre groBen Einfluss ausiibten. Ecole
de Paris ist eine Sammelbezeichnung fiir alle ab 1905 von Paris ausgegangenen
Kunstrichtungen. —Schiilerduden Kunst 2007.

B4schilerduden Kunst 2007: urspringlich Bezeichnung flr eine Malweise, spater
auch fir eine Richtung des amerikanischen abstrakten Expressionismus der 1950-er
und 1960-er Jahre, bei der der Akt des Malens Uberwiegend von einem spontanen
emotionalen Umgang mit Leinwand und Farbe bestimmt wird.

"*Hess 2016, S. 6.
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schafft. Zu den bekanntesten Vertretern in Europa und Amerika gehoren
Kiinstler wie Barnett Newman, Mark Rothko oder Theodoros Stamos. Aber
auch Jackson Pollock muss an dieser Stelle genannt werden, da er nicht nur
mit indianischen Kiinstlern in regem Austausch stand und — wie bereits zuvor
erwihnt — sich von traditionellen Malmethoden der Indianer inspirieren lief3,
sondern er griff ebenso wie frithere nicht-indianische Kiinstler in seinen
Bildern indianische Themen auf. Pollock selbst sagte iiber die indianische
Kunst: ,, Die Indianer zeigen echtes malerisches Gespiir in der Treffsicherheit
ihrer Bildsprache und in ihrer Auffassung von malerischen Sujets. Ihre
Farbgebung ist urwestlich, ihre Vision hat die elementare Universalitdt aller
wahren Kunst. “'3

Die Bilder seiner Serie der ,,Moon-Woman*“, hier beispielhaft gezeigt ,,The
moonwomancutsthecircle (Abb. 35), zeigen einen deutlichen indianischen
Einfluss, der in der Kunstgeschichte allerdings nicht ndher erldutert wird. Dies
liegt mitunter daran, dass weder die Sujets noch die Bezeichnung ,,Moon-
Woman* bisher in der Literatur eindeutig geklirt sind.

In New Yorkarbeitete Pollock unter anderem mit dem indianischen Maler
George Morrison(Chippewa) zusammen. Morrison konnte dort seinen
Durchbruch feiern. Heute sind seine Werke in allen amerikanischen Museen
fiir moderne Kunst vertreten. Er war einer der ersten indianischen Kiinstler,
die sich dem abstrakten Expressionismus zuwandten, und damit ein
Wegbereiter fiir alle kommenden Generationen indianischer Maler wie George
Longfish und Jaune Quick-to-See Smith, deren Werke im weiteren Verlauf
vorgestellt werden.

Der abstrakte Expressionismus ist fiir die indianische Malerei eine Art
Riickkehr zu den eigenen Wurzeln. Symmetrie und Rhythmus hatte es in den
Stilen der indianischen Malerei gegeben, wie ich bereits am Anfang in Kapitel
3 dargestellt habe. , Der abstrakte Expressionismus war, [...], fiir die
indianische Kunst eine der Moglichkeiten, sich in den Hauptstrom der Kunst
zu integrieren, ging es hier doch um die Darstellung des Absoluten, des

«137

Mystischen im Bereich des Unbewussten. Damit vereinen sich besonders

im abstrakten Expressionismus die Elemente der traditionellen indianischen

13655 2016.
1374 offmann 1985, S. 272.
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Malerei, die auf geometrischen Formen beruht, mit einer modernen
Darstellungsform. George Morrison zeigt dies besonders in den folgenden
zwei Bildern ,,The Badlands“ (Abb. 36) von 1981 und ,LandscapeNo.
2“(Abb. 37), die sich beide besonders durch ihre Geometrie und Farbigkeit
auszeichnen.

Fir die Balance zwischen dem eigenen indianischen Erbe und der
Modernesind die beiden Kiinstler George Longfish (Seneca-Tuscarora) und
Jaune Quick-to-see Smith (Flathead-Cree-Shoshone) besonders bekannt.
Hoffmann bezeichnet sie als ,,Briickenbauer® zwischen der indianischen

Tradition und der westlichen Kunst.'®

In Longfishs Bildern ist neben der
Darstellung ein besonderes Augenmerk auf die Farbgebung zu setzen, da
diese fiir den Kiinstler besondere Bedeutungen haben und damit fiir die Bilder
und ihre Deutung eine wichtige Rolle spielen. In seinem Bild ,,Everything is
the same size shuffles off to the buffalo with the three sisters® (Abb. 38) von
1984 bedeutet das Tiirkis der im Vordergrund befindlichen Figur das Lernen.
Geometrische Formen an den Rédndern symbolisieren die Landschaft; links
mittig am Bildrand eine griine Flidche als Weideland, rechts unten zeigen
Dreiecke das Vorhandensein von Bergen an. In der Mitte des Bildes entstehen
durch geometrische Formen und die dynamische Pinselfiihrung Bahnen, die
das Auge des Betrachters iiber das Bild fiihren. Die drei Schwestern,
angedeutet in der rechten oberen Ecke des Bildes, sind ebenfalls nur in
geometrischer Form dargestellt und stehen fiir Mais, Tabak und Kiirbis, die

drei heiligen Pflanzen.'*’

Wie die meisten indianischen Kiinstler hat George
Longfish seine Kunstausbildung iiberwiegend an nicht-indianischen
Einrichtungen durchlaufen. Durch dieses ,,Leben in zwei Welten* schaffen es
indianische Kiinstler als Vermittler zwischen den Kulturen aufzutreten und
beides miteinander zu verbinden. Toleranz ist ein oftmals gefordertes Gut.
Eine weitere sehr bekannte Vertreterin des abstrakten Expressionismus ist
Jaune Quick-to-See Smith.'**™" Geboren 1940 in Montana, studierte sie

zunédchst Kunsterziehung in Massachusetts und machte dann ihren Magister in

Kunst an der Univerity of New Mexico. In den 1970er Jahren erlangte sie

138 offmann 1985, S. 278.
39Hoffmann 1985, S. 278.
140k astner 2013.
"Tremblay.
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einen hohen Bekanntheitsgrad durch zwei Ausstellungen in Galerien in New
York und gehort seitdem zu den angesehensten Kiinstlern der indianischen
Kunstszene. Wie viele andere Maler schopft sie Inspiration von den
bekannten Vorreitern aus Europa wie Pablo Picasso und Wassily Kandinsky.
Mit dem 2013 erschienenen Buch von Carolyn Kastner ,,Jaune Quick-to-See
Smith — an american modernist® erschien ein erstes interdisziplinédres
Fachbuch iiber die Kiinstlerin, dass sich sowohl mit deren Werken in Bezug
auf moderne Kunst als auch ihren indianischen Wurzeln auseinandersetzt.
Smith bezieht politisch Stellung in ihren Bildern, wie etwa in ihrer ,,Chief
Seattle“-Serie oder mit ihrem Werk ,,Paper dolls for a postcolumbian world
with ensembles contributet by US government“. Smith ist neben ihrer
Aktivitit als Kiinstlerin als Kuratorin und politische Aktivistin bekannt.'* In
ithren Werken versucht sie immer eine besondere Bedeutung fiir sich zu
transportieren.

Eine der hdufig von Smith gewdhlten Farben ist rot, wobei Smith — im
Gegensatz zu Longfish — dieser Farbe keine einheitliche Bedeutung
zuschreibt. Besonders in ihrer ,,Montana Memories“-Serie findet sich rot in
allen Bildern. Die Serie besteht insgesamt aus 24 Bildern, die zwischen 1988
und 1989 entstanden sind. Aber auch danach findet sich rot noch haufig in
ihren Bildern. Besondere Aufmerksamkeit erlangte dabei das Bild ,,I see red
(snowman)*“ (Abb. 39) aus der gleichnamigen Serie. ,, Painting out the white

“I% _ mit diesem Zitat leitet

of the snow man for a red one is a political act
die Autorin Kastner ihr Kapitel iiber die rote Farbe in den Bildern ein. Der
rote Schneemann hat keine festgelegte Bedeutung, widhrend ein weiller
Schneemann allgemein als eine Kindheitserinnerung gewertet wird. Kastner,
die fiir ihr Buch viele Jahre eng mit Smith zusammengearbeitet hat, sieht in
diesem politischen Akt den Wiederaufgriff der Rassenkritik, die in den USA
noch immer ein Thema ist und so durch die Kiinstlerin indirekt aufgegriffen
wird. Der weille Schneemann als Sinnbild fiir die weile Gesellschaft wird
vom rot als sinnbildliche Farbe der indianischen Bevolkerung ersetzt. Smith

beansprucht fiir sich eine Abstammung, die amerikanisch wie indianisch in

gleichermaflen ist.

142Kastner 2013.
%K astner 2013, S. 17.
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Das Bild ,,I see red (snowoman)*“ (Abb. 40) zeigt den Schneemann auf
einem Grund aus Zeitungsausschnitten mit roter Farbe. An einzelnen Stellen
sind Schlagzeilen zu lesen; der Schneemann selbst ist mit weiller Farbe durch
drei Kreise und astdhnliche Arme stilistisch angedeutet. Die weile Farbe des
Schneemanns hat sich mit der noch nassen Farbe des roten Untergrundes zu
einem hellroten Farbton vermischt. Anstelle des Mundes sind die Worte
,simply red“ aus einer Anzeige zu lesen. Smith nutzt in ihren Arbeiten
oftmals eine Kombination aus Worten, Farben und Darstellungen.

Smiths Bild ,,Rain II* (Abb. 41) von 1993 aus der Custer-Serie weist einen
dominanten Anteil an roter Farbe auf, der durch die schwarz-weil3 gehaltene
Darstellung noch mehr hervorgehoben wird. Das Bild zeigt General Custer am
Boden liegend. Fiir die Figur verwendete die Kiinstlerin eine Fotograviire des
eigentlich aufrechtstehenden Generals. Durch die neue Positionierung —
liegend statt stehend — ist Custer dem roten Regen der iiber ihm dargestellten
Figuren ausgesetzt. Es ist eine Verschiebung der Dominanz. Als Kiinstlerin
verschiebt Smith das Verhiltnis und ldsst Custer unter dem Regen aus Blut,
das auf dem Schlachtfeld vergossen wurde, liegen. Es ist eine
Auseinandersetzung mit der Geschichte, wihrend im ,,Schneemann® eine
Auseinandersetzung mit der Gegenwart stattfindet.

Schon in friiheren Werken brachte Smith ihre politischen Ansichten zum
Ausdruck. In ihrer Serie Petroglyph Park von 1985 bis 1987 setzt sich die
Kiinstlerin mit der Landschaftsmalerei im Sinne des neuen Verstindnisses in
der modernen Malerei auseinander. ,, The series expresses the breadth of her
knowledge of art history as well as her understanding and mastery of specific
abstract painting techniques. “'*In ihrem Bild , Herding* (Abb. 42) greift
Smith die Besiedlung Amerikas durch die Spanier auf. Der Titel des Bildes
verweist bereits auf den Eingriff in die Natur, der zur Regulierung von Tieren
oder Menschen fiihrt. Stilistisch greift sie hier auf alte Maltraditionen der
Indianer zuriick (vgl. Kapitel 3). Mit an Piktogramme erinnernden Figuren
stellt sie Pferde, Menschen und Vdégel dar; geometrische Linien und farbige
Flachen kennzeichnen die Landschaft des Rio Grande Valley.145 Ihre Art der

Darstellung der Piktogramme imitiert die spanischen Ergdnzungen, die an die

144 astner 2013, S. 27.
145k astner 2013.



120

alten indianischen Piktogramme der Region angefiigt wurden. Was in der
damaligen Zeit begonnen wurde, ndmlich der Streit um Land und Besitz, ist
bis heute noch nicht zu einem Ende gekommen. Smith nimmt das Thema neu
auf und schafft somit einen Raum zwischen sich als Kiinstlerin und dem
Publikum.

Jaune Quick-to-See Smith zeigt damit, dass ein Briickenschlag zwischen
indianischer  und  westlicher =~ Kunst  wichtig ist, um  neue
Kommunikationsrdume zu Offnen und eine gemeinsame Entwicklung
voranzutreiben. In ihren Bildern vereinen die indianischen wie die
europdischen und amerikanischen Kiinstler Einfliisse aus allen Kulturen und
schaffen damit einen Dialog, der mit Worten so nicht gefiihrt werden kann
oder wiirde. Thr Dialog ist in Bild und Gefiihl, im Sehen und Verstehen

verankert und somit nicht allein ein Beitrag zur visuellen Welt.
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Abbildung35: Jackson Pollock, ,, The Moon-Woman cuts the circle
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Abbildung36: George Morrison "The Badlands", 1981, Philbrook Art Center, Tulsa, Oklahoma

Abbildung37: George Morrison "Landscape No 2", 1965, Amon Carter Museum, Forth Worth, Texas
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Abbildung38: George Longfish "Everything is the same size shuffles off to buffalo with the three sisters", 1984,
Privatbesitz
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Abbildung 39: Jaune Quick-to-See Smith "I seered (snowman)", 1992, Besitz der Kiinstlerin
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Abbildung 41: Jaune Quick-to-See Smith "Rain 11", 1993, Besitz der Kiinstlerin
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5. Die Frage der Zugehorigkeit

Wie bereits gezeigt, gibt es flieBende Uberginge, was die Schaffung von
Kunst angeht. Kulturen lassen sich voneinander inspirieren und nutzen eine
gemeinsame Bildsprache. Die Kunst wird in jedem Fall als solche
wahrgenommen, aber ihre Bewertung unterliegt verschiedenen Systemen. Die
Wissenschaft konnte bisher noch keine gemeinsame Linie in Bezug auf
indianische Kiinstler finden, wenn auch beide Disziplinen, die Ethnologie wie
die Kunstgeschichte, eine gegenseitige Einflussnahme immer erwidhnen. Jede
Disziplin hat sich auf ihre Weise mit der Thematik befasst, ist bisher aber
immer an ihre Grenzen gestoen. Dabei kann die Moderne in der
europdischen und amerikanischen Kunst nur dann in vollem Umfang
verstanden und gedeutet werden, wenn die Inspirationen, die die Kiinstler
beeinflusst haben und die Entwicklung der Malerei vorantrieben, ebenso
Beachtung finden wie die Kiinstler selbst. AuBBerdem gilt fiir die Betrachtung
der indianischen Malerei, dass diese nur dann in vollem Umfang mdglich ist,
wenn neben der gesellschaftlichen, kulturellen und sozialen Betrachtung auch
die Art des Kunstwerkes beleuchtet wird. Wieso ein Kiinstler sich in einem
Stil besonders zu Hause fiihlt, welche Materialien er verwendet und was er am
Ende damit ausdriicken mochte, sind letztendlich fiir das Verstindnis von
Kunst und Kiinstler existenziell.

Nachdem es in den vorangegangenen Kapiteln um die Kunst, ihre
Entstehung und die Kiinstler ging, werde ich nun auf die unterschiedlichen
Disziplinen der Wissenschaft zu sprechen kommen und versuchen
darzustellen, welche Bereicherung eine Zusammenarbeit haben kann, wo aber

auch Schwierigkeiten autkommen konnen.
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5.1 Die Betrachtung der indianischen Malerei in der

Kunstgeschichte

Aus rein kunstgeschichtlicher Sicht wurde die indianische Malerei bisher
so gut wie nicht betrachtet. Zwar gab es im Zusammenhang mit der Thematik
des Primitivismus eine Anndherung, jedoch handelte es sich hierbei lediglich
um den Einfluss von Kulturgiitern aus den Zeiten nach der Eroberung
Amerikas. Diese konnten die moderne Malerei in Europa und besonders den
USA zwar voranbringen, es kann hier aber nur von {liberwiegend optischer
Beeinflussung gesprochen werden. Wie in Kapitel 4 gezeigt, kam das
Interesse an den indigenen Kulturen erst mit den Surrealisten auf, obwohl es
bereits unter den Kubisten, besonders unter den amerikanischen Malern, erste
rein indianisch geprigte Werke gab. Es ist wichtig hier zu differenzieren,
welche Einfliisse auf reale Gegenstinde, Bilder oder Begegnungen
zuriickgehen und welche sich lediglich auf das bestehende romantische
Indianerbild beziehen und daher der Fantasie der Kiinstler entspringen. Erst
diese Differenzierung ermdglicht ein nidheres Verstdndnis der Entstehung des
Bildes und seiner Aussage und Bedeutung. Durch mangelndes Wissen iiber
die Verbreitung von Kulturgiitern, ihrer Bedeutung und ihrer Adaption kann
es keinen Zugang zur Kunst geben und damit nur ein eingeschrinktes
Verstandnis der modernen Werke. Die politischen und geschichtlichen
Entwicklungen der damaligen Zeit konnen nicht aus dem grof3en
Zusammenhang herausgelassen werden, mochte man sich der Kunst anndhern.

Besonders die Zeit zwischen den beiden Weltkriegen hat in der Kunst
deutliche Spuren hinterlassen. Zwar hatte die Entwicklung bereits lange vor
dem Ersten Weltkrieg begonnen, wie wir in den vorherigen Kapiteln jedoch
deutlich sehen konnten, hat sich erst in der Zeit zwischen und nach den beiden
Weltkriegen die Sichtweise der Gesellschaft und das Gesicht der Kunst
deutlich in Richtung Individualitit verdndert. Die gesellschaftlichen
Strukturen wurden von vielen Kiinstlern mehr als jemals zuvor hinterfragt und
angeprangert. Und die fortschreitende Globalisierung, das Verschwimmen
kultureller Grenzen und der Austausch von Gedankengut beschleunigte die
Entwicklung der Moderne, wobei ihre Verbreitung in der Welt zeitliche

Differenzen aufweist.
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Es zeigt sich hier, dass keine interpretatorische Entwicklung und kein
Verstandnis moglich sind, ohne ein Verstindnis der Zusammenhdnge zu
besitzen. Die Abgrenzung einzelner Disziplinen fithrt unweigerlich zu einem
nur eingeschriankt moglichen Verstindnis sowohl der kunstgeschichtlichen als
auch — wie ich im folgenden Kapitel kurz erldutern werde —  der
ethnologischen Entwicklung. Die Ausgrenzung eines Bereiches ist gleichsam
der Verlust eines wichtigen Bausteins zur Weiterentwicklung der modernen
Malerei. Doch betrifft dies in erster Linie nicht die Kiinstler und ihre Werke
oder ihre Einstellung zur Kunst. Vielmehr ist es ein Problem der
Wissenschaften, die in sich selbst zu eingeschrankt und nicht in der Lage sind,
die flieBenden Uberginge, wie sie die Kunst fiir sich gefunden hat, zu
iibernehmen. Belege hierfiir finden wir bereits in den Anfiangen der modernen
Malerei. In seinem Aufsatz ,,Masken®“ im Almanach des Blauen Reiters
bezieht Macke klar Stellung zu der Kunst der indigenen Voélker:

., Der Mensch duflert sein Leben in Formen. Jede Kunstform ist Auferung
seines inneren Lebens. Das Aufere der Kunstform ist ihr Inneres. [...] Die
geringschdtzige Handbewegung, mit der bis dato Kunstkenner und Kiinstler
alle Kunstformen primitiver Vélker ins Gebiet des Ethnologischen oder
Kunstgewerblichen verweisen, ist zum mindesten erstaunlich. [...] Die
Bronzegiisse der Neger von Benin in Westafrika (im Jahre 1889 entdeckt), die
Idole von den Osterinseln aus dem dufersten Stillen Ozean, der
Hdauptlingskragen aus Alaska und die Holzmasken aus Neukaledonien reden
dieselbe starke Sprache wie die Schimdren von Notre-Dame und der
Grabstein im Frankfurter Dom. “'*

Es zeigt sich hier, dass in der sich verdndernden Welt schon zu Beginn der
Moderne unter den Kiinstlern ein Verstdndnis fiir die Kunst als Objekt und als
Ausdruck einer Kultur herrschte, wie sie bis heute noch nicht in der
Wissenschaft angekommen ist. Diese meisten Kiinstler hatten noch nicht das
Verstdndnis fiir die sich hinter dieser Kunst befindlichen Kulturen, aber sie
achteten diese Kunst als das, was sie war: ein von Menschen geschaffener
Ausdruck des eigenen Weltverstindnisses. Es mag damit zu tun haben, dass
diese Kunst in der breiten Masse — dhnlich den ersten Werken der Moderne —

auf groBBes Unverstidndnis stieB. Doch wihrend es die eigene Kunst schaffte

146Kandinsky et al. 2004.
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sich durchzusetzen und zu etablieren, blieb die auBereuropdische Kunst
aufgrund des mangelnden Verstindnisses im Bereich der ethnologischen
Artefakte verhaftet und schaffte — zumindest in Europa und Amerika — nicht
den Sprung zur ,fine art“. Ein Zustand, der insbesondere von den
indianischen Kiinstlern immer wieder kritisiert wird, obwohl wir oftmals auf
Resignation zu diesem Thema stoflen. Dass der Ruf nach einer Anerkennung
der indianischen Malerei aber im Bereich der kunstgeschichtlichen Literatur
immer lauter wird, ist in den letzten Jahren besonders zu merken.

In den USA erschien 2013 mit Carolyn Kasters Buch ,,Jaune Quick-to-See
Smith — an american modernist® eines der ersten Biicher, das sich mit einer

147 K astner

indianischen Kiinstlerin als ,,american modernist® auseinandersetzt.
vermerkt im Vorwort selbst, dass die Entstehung des Buches mit einem
Mangel an Literatur zusammenhingt. Biicher, die die indianischen Kiinstler
als amerikanische Kiinstler beschreiben, finden sich bis jetzt noch nicht.
Natiirlich kann und darf Kastner in ihrem Buch nicht auler Acht lassen, dass
Smith sich in ihrer Arbeit mit indianischen Themen beschéftigt, doch sind die
indianischen Themen mittlerweile zu amerikanischen Themen geworden. Der
Umgang mit Minderheiten innerhalb einer Gesellschaft ist nicht auf eine
bestimmte Gruppe zu beschridnken, sie ist vielmehr ein nationales und
globales System.

Dass sich das Bewusstsein fiir indianische Kunst in den USA zu verdndern
begonnen hat, ist bereits seit der Entstehung der modernen Malerei zu
beobachten. Native American Art History ist seit den 1970er Jahren eine
eigene akademische Disziplin in den Vereinigten Staaten. Seitdem finden sich
in Kunstmuseen immer wieder indianische Ausstellungen. Die Bewegung
wurde seit 1975 vom neu entstandenen American Indian Art Magazine
begleitet, dass sich als Kunstzeitschrift verstand, aber hauptsdchlich von
ethnologischen Beitrigen geprigt war.'* 2015 wurde das Magazin eingestellt.

In Deutschland fand die zweite gro3e Ausstellung zum Thema indianische
Malerei 2012 im Ethnologischen Museum in Berlin statt. Dieses Museum hat
als einziges in Deutschland damit begonnen, moderne indianische Malerei

gezielt zu sammeln und auszustellen. Damit wird ein Bewusstsein dafiir

147Kastner 2013.
18801z und Konig 2012.
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geschaffen, dass Kunst in der Ethnologie eine wichtige Rolle spielt, wenn es
darum geht, eine sich weiter entwickelnde Geschichte von Minderheiten in
einer immer stdrker durch Globalisierung geprigten Welt zu dokumentieren
und somit anzuerkennen. Mit der Bedeutung und dem Umgang von
indianischer Malerei in der Ethnologie werde ich daher im folgenden Kapitel

anschlief3en.
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5.2 Die Betrachtung der indianischen Malerei in der Ethnologie

Der Beginn der Beschiftigung mit dem Thema Kunst in der ethnologischen
Forschung wird auf die Verdffentlichung von Franz Boas Werk {iber
,Primitive Art* definiert. Hier taucht zum ersten Mal der Begriff ,,Kunst® in
der ethnologischen Forschung auf. Der Begriff der Kunstethnologie jedoch
wird erst viel spédter mit dem gleichnamigen Werk von Herta Haselberger in
die Forschung eingefiihrt. Wie viele verschiedene Definitionen von Kunst sich
im Laufe der Zeit entwickelt haben, zeigt Cornelia Rothfuchs-Schulz in ihrem
Werk ,,Aspekte der Kunstethnologie*“. Hier finden sich in einer Aufstellung
im Anhang elf verschiedene Definitionen von Kunst, von denen keine der
anderen gleicht.'* Es zeigt sich also, dass es in der Kunstethologie bereits bei
der Kldarung der Begrifflichkeiten keine Einheitlichkeit herrscht. Dies hat sich
bis heute nicht verdndert.

Eine einheitliche Definition von Kunst sucht man in der Kunstethnologie
vergebens. Auch der Versuch, einige neuere Definitionen zusammenzutragen
— die von Rothfuchs-Schulz stammen alle aus der Zeit zwischen 1938 und
1972 — war nicht moéglich. Eine Umfrage unter Experten der modernen
Kunstethnologie, die im Rahmen dieser Arbeit durchgefiihrt wurde, konnte zu
keinem Ergebnis kommen. Sehen wir uns daher einmal einige ausgewéhlte
Beispiele fritherer Versuche an, Kunst und Kunstethnologie genauer zu
benennen.

Rothfuchs-Schulz liefert in ihrem Werk ,,Aspekte der Kunstethnologie —
Beitrdge zum Problem der Universalitdt von Kunst*“ aus dem Jahr 1980 eine
erste Beschreibung des Verstdndnisses der Disziplin der Kunstethnologie:
,unter Kunstethnologie wird diejenige Disziplin verstanden, die sich vor
allem mit den bildnerischen Objektivationen schriftloser Gesellschaften und
Kulturen aus empirischer und theoretischer Sicht auseinandersetzt.«'™
Rothfuchs-Schulz nutzt bei ihrer Beschreibung nicht das Wort Kunst und
umgeht so, hierfiir eine weitere Erkldarung liefern zu miissen. Fiir sie sind die
bildnerischen Objekte einer Kultur die Grundlage der Forschung der
Kunstethnologie. Diese sind bereits in den Anfingen der Ethnologie bei fast

allen Forschenden ein Thema ihrer Arbeiten gewesen. So beschrieb

149 Rothfuchs-Schulz, 1980
150 Rothfuchs-Schulz, 1980: 11
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beispielsweise bereits Bronislaw Malinowski in seinen Berichten iiber die
Trobriant Inseln beim Kanubau die besonderen Verzierungen und

1 Auch Ingrid Kreide-Damani liefert in ihrem

Bemalungen an den Schiffen.
Werk ,,KunstEthnologie — zum Verstindnis fremder Kunst“ auf dem
Buchdeckel den Versuch einer Definition des Faches: ,,Kunstethnologie ist
eine Teildisziplin der Volkerkunde. Auf dem Weg iliber die Kunst macht sie
auBereuropdische Lebenswelten und Kulturen fiir unseren Kulturkreis
verstidndlich, wobei die Auseinandersetzung mit dem Fremden unwillkiirlich
eigene Sehgewohnheiten in Frage stellt; Kunstethnologie bringt die Kunst
fremder, gerade so genannter >primitiver< Gesellschaften zum Sprechen und
lasst sie so iiber Inhalte berichten, die dort von Bedeutung sind oder
waren.“'*? Eine genauere Erklirung, was die Autorin unter Kunst versteht,
wird nicht geliefert. Dabei liegt genau hier das Problem der Kunstethnologie.
Ohne eine genaue Definition von Kunst kann auch das Fach der
Kunstethnologie nicht genauer beschrieben werden und seine Inhalte
abgrenzen. Rothfuch-Schulz hingegen nimmt sich in ihrem Buch drei der
bekanntesten Forscher zum Thema und beleuchtet deren Verstindnis von
Kunst im Rahmen der Kunstethnologie genauer. Zudem fordert sie von der
Ethnologie eine Antwort auf die Frage, wie sie Kunst als Gegenstand ihrer
Forschung versteht. Und genau das ist bis heute noch nicht geschehen. Viele
Ethnologen, die sich mit dem Thema Kunst auseinandersetzen, benutzen den
Begriff ,,Kunst“ wie selbstverstindlich, ohne diesen fiir ihre Arbeit genau
festzulegen. Damit bleibt dem Leser nichts anderes zu tun, als das eigene
Verstindnis von Kunst fiir diesen Begriff anzuwenden.

Dies stellt auch Katrin Sperrling in ithrem Buch ,,Was ist die Kunst wert?*

fest!>,

Die Ethnologie bedient sich von Anfang an dem europiischen
Verstandnis von Kunst, obwohl in der Forschung diese genutzt wird, die
aullereuropdische Kunst von der europdischen Kunst und damit von eben
diesem Kunstverstindnis abzugrenzen. Die Kunsthistoriker hingegen haben
bis vor einiger Zeit sich hingegen nur mit der eigenen Kunstwelt beschéftigt
und das Feld der auBereuropdischen Kunst den Ethnologen iiberlassen. Erst in

neuerer Zeit wurde seitens der Kunstgeschichte damit begonnen, sich der

151 Bakke/ Peterson, 2017
132 Kreide-Damani, 1992
153 Sperrling, 2006
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aullereuropdischen Kunst zu widmen und diese fiir die Kunstgeschichte
zusammen mit der Ethnologie zu erschlieBen'>*.

Ausgehend von Boas ersten Beschreibungen von Kunst, eroberte sich die
Kunstethnologie ihren Platz unter den Disziplinen der Ethnologie. Nach
seinen kulturrelativistischen Ansdtzen suchte man nach den 1930er Jahren
nach einem mehr universalen Ansatz der Kunst auBereuropdischer Kulturen.
Mit Beginn der 1960er Jahre begann auch in der Kunstethnologie ein Diskurs
iiber das Verstindnis auereuropédischer Kunst unter den gleichen Primissen
wie die der westlichen Kunst'’’. Dieser hielt sich bis in die 1980er Jahre
hinein, konnte aber keinen wirklichen Fortschritt fiir das Fachgebiet erreichen.

In den letzten Jahren stieg wieder die Anzahl der Publikationen zum Thema
Kunstethnologie und Ethnokunst. Diese beschéftigten sich erstmals auch mit
der Einordnung der Kunst auf dem internationalen Kunstmarkt. Leider sind
viele dieser Biicher nur schwer zu bekommen, bzw. wurden nach der ersten
Veroffentlichung nicht wieder aufgelegt. Dies gilt neben Sperrlings ,,Was ist
die Kunst wert“, in der sich Sperrling mit der Bilderwelt Brasieliens
auseinandersetzt auch fiir Inge Petts Verdffentlichung ,,Anndherungen an den
Rest der Welt — Probleme und Strategien im Umgang mit ,fremder*
zeitgenodssischer Kunst®, in dem sie sich ausgiebig mit der Einordnung
indigener moderner Kunst in die internationale Kunstszene beschiftigt. Sie
zeigt in ihrem Buch, dass das bisher bestehende Verstindnis von westlicher
und nicht westlicher Kunst einem globalen Verstindnis weicht und auch
Kunsthistoriker erstmals beginnen, die modernen Kunstwerke nicht westlicher
Kiinstler im Rahmen der Kunstgeschichte wahrzunehmen. ,,Prinzipiell ist die
fremde Kunst im westlichen Ausstellungswesen jedoch integrierbar — wenn
auch nur unter der Voraussetzung eines erweiterten Begriffs von
Kunstgeschichte. Die Voraussetzung fiir eine dquivalente Reprisentation ist
die Entwicklung einer Matrix, mit deren Hilfe sich die ,,Sprachen* der nicht
vertrauten Kiinstler erlernen lassen.«'*® Pett veréffentlichte ihre Arbeit bereits
2002. Leider hat sich seither noch nicht viel in der Kunstgeschichte getan, um
die Darstellung zeitgendssischer nicht westlicher Kunst in westliche Museen

zu bringen.

1>4 Sperrling, 2006: 20
>3 gperrling, 2006: 22
136 pett, 2002: 2
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Fiir die moderne indianische Malerei kann nur auf wenige vorhandene
Ausstellungskataloge zuriick gegriffen werden, fiir Ausstellungen, die seit den
1980 Jahren in Deutschland stattgefunden haben.

2012 zeigte das Ethnologische Museum Berlin eine Ausstellung zum
Thema ,, Indianische Moderne — Kunst aus Nordamerika“. Die Ausstellung
widmete sich einer groen Bandbreite moderner indianischer Kiinstler, die
sich seit den 1970er Jahren {iiber die nationalen Grenzen Amerikas hinaus
einen Namen gemacht hatten. Der dazugehorige Ausstellungskatalog ist die
zweite auf einer Ausstellung beruhende deutsche Quelle fiir indianische
Malerei. Die erste ist das sehr ausfithrliche Buch ,,Indianische Kunst im 20.
Jahrhundert® von Gerhard Hoffmann aus dem Jahr 1895, das anlésslich einer
ersten Wanderausstellung mit indianischen Kunstwerken erschienen ist. Es
gilt bis heute als das deutsche Grundlagenbuch zur indianischen Malerei. Der
2012 erschienene Ausstellungskatalog skizziert zundchst die Entwicklung der
Malerei und erklart, wie es zu der modernen Malerei kam. Im zweiten Teil
widmet sich Viola Konig, die Direktorin des Museums, der Frage, wie sich
die indianische Malerei in den bestehenden Kunstmarkt einfiigt. Wahrend
Hoffmann in seinem Buch zumindest noch im Ansatz viele Bilder von einer
kunsthistorischen Seite aus behandelt und in den vorangestellten Kapiteln an
einigen Stellen auf die Parallelen und Einfliisse der europdischen und
amerikanischen Moderne eingeht, findet sich dieses im neuen
Ausstellungskatalog nicht. Der Katalog bleibt ganz im ethnologischen Bereich
verhaftet. Eine Definition von Kunst im Kontext der Ausstellung bleiben die
Autoren schuldig.

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel gezeigt, ist die moderne
indianische Malerei in den USA zumindest auf dem Weg dahin, von
Kunsthistorikern als vollwertige Kunst anerkannt und als Teil der
amerikanischen Kultur wahrgenommen zu werden. In Deutschland hingegen
beschriankt sich das Verstindnis nach wie vor lediglich auf den
ethnologischen Bereich. Dies schreibt Viola Konig im Katalog zur
Ausstellung 2012."’Wihrend in den USA auf Grund der Aktualitit des
Themas die gesellschaftliche Wahrnehmung eine andere ist, ist in Deutschland

und Europa das Klischee der Indianer noch immer von den alten Geschichten

>’Bolz und Kénig 2012.
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rund um Karl May geprégt. Hier scheint die Kunstgeschichte die Entwicklung
verschlafen zu haben, wihrend die Ethnologie die Thematik aufgreifen und
von ihrer kulturellen Pragung her aufarbeiten kann. Letzterer fehlt aber in
groflen Teilen das Verstindnis iiber die ,,Lesart“ moderner Kunst. Damit
verschlief3t sich in vielen Fillen die Moglichkeit der Unterscheidung von Fine
Art und Touristenkunst. Hier ist die Ethnologie auf eine Zusammenarbeit mit
der Kunstgeschichte angewiesen, um die tieferen Hintergriinde der Kunst mit
aufgreifen und diese interpretieren zu konnen. Natiirlich ist es mdoglich, bei
der Interpretation auf Texte amerikanischer Kunsthistoriker zuriick zu greifen,
doch damit bleibt die Chance, es selbst nachvollziehen zu kénnen, in vielen
Teilen auf der Strecke. Fiir ein vollstindiges Begreifen der indianischen Kunst
miissten Kunsthistoriker, Ethnologen wund indianische Kiinstler eng
zusammenarbeiten. Dass indianische Kunst  von indianischen
Wissenschaftlern eingeordnet wird, so wie es die Kiinstlerin Jaune Quick-to-
See Smith angeregt hat (vgl. Zitat S. 59 aus L. Abbott ,,I stand in the center of
the good“'®), wird wohl eine nicht umsetzbare Forderung bleiben.

Die Frage, die sich weiterhin stellt ist, wie und von wem die Kunst
wahrgenommen wird. Kunst ist in allen Lindern der Welt nicht nur als
,,schone Deko” zu betrachten, sondern als Kommunikationsmittel fiir
Stromungen, Meinungen und eine sich fortlaufend entwickelnde Kultur.
Daher ist sie natiirlich ebenso Kunst wie auch ein Zeugnis der kulturellen
Entwicklung und der politischen und gesellschaftlichen Stromungen ihrer
Zeit. Sie 1ist ein Medium zwischen den Disziplinen und ihr volles
Informationsvolumen kann nur erschlossen werden, wenn man alle Seiten
betrachtet. Damit ist sie ebenso ethnologisches Kulturgut wie Kunstobjekt.

AuBlerdem ist die moderne indianische Malerei ein immer stirker
werdender wirtschaftlicherer Faktor fiir die amerikanische Gesellschaft. Dies
hat die amerikanische Regierung erkannt, als 1990 der Indian Arts and Crafts
Act (IACA) verabschiedet wurde, der seinen Ursprung in einem ersten
Kunstgesetz aus dem Jahr 1935 hat. Dieses Gesetz soll indianische Kunst und
indianische Kiinstler unter besonderen Schutz stellen. Doch das Gesetz ist
umstritten, da es sowohl eine eigene Definition von Kunst als auch eine

Definition von Indianern beinhaltet, die von vielen als schwierig angesehen

18 bbott 1994b.
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werden. Hierzu ist in den USA im Laufe der Zeit eine eigene Debatte
entstanden. Inwieweit der angestrebte Schutz tatsdchlich gegeben ist oder ob
der IACA mehr schadet als niitzt, dariiber streiten sich seit vielen Jahren
Vertreter der indianischen Gemeinschaft untereinander und mit der
amerikanischen Regierung.”” Ob und wie es dazu eine Einigung geben kann,
ldsst sich nicht absehen, da hier nicht nur die Frage nach der Anderung dieses
Gesetzes im Raum steht, sondern fritherer Gesetze, die sich mit der

Umverteilung des Landes befassen.'®

19 heffield 1997.
%Meyn 2001.
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6 Fazit

Fir die indianische Kunst gilt, wie fiir alle Kunstwerke, dass ihre
Entstehung immer vor dem Hintergrund des &dsthetischen Systems der Kultur
des Kiinstlers betrachtet werden muss, wenn man sie begreifen mdochte. Ob
die Kunstwerke indianischer Kiinstler nun in einer Galerie oder einem
ethnologischen Museum gezeigt werden, dariiber kann der Kiinstler meist
nicht selbst entscheiden. Es bleibt den Einrichtungen {iberlassen, welchen
Kunstwerken sie ihre Tore 6ffnen. Kunstwerke bleiben sie in jedem Fall,
ebenso wie ein Zeugnis sich verdndernder und sich untereinander
austauschender Kulturen. Die Geschichte der Kunst ist eine Geschichte der
gegenseitigen Inspiration wund unter den Kiinstlern meist eine
Selbstverstiandlichkeit, wenn auch nicht immer ein Verstehen.

Wo unter den Kiinstlern bereits ein gegenseitiges Einverstindnis und ein
Austausch untereinander bestehen, miissen die einzelnen Fachrichtungen, vor
allem die in dieser Arbeit aufgegriffenen Fédcher Ethnologie wund
Kunstwissenschaft nun ndher zusammenriicken. Es wére wiinschenswert, dass
unter den einzelnen Disziplinen ein groflerer Austausch zustande kommt. In
vielen Bereichen hat sich die interdisziplindre Arbeit bereits immer weiter
durchgesetzt. Zwischen Ethnologie und Kunstgeschichte sollte und muss es,
wie diese Arbeit gezeigt hat, eine engere Zusammenarbeit geben. Alleine der
Teilbereich der Kunstethnologie reicht nicht aus, um alle Bereiche
abzudecken, und setzt dazu die Kunst weiterhin zu einem lediglich kulturellen
Gut herab. Besonders im Bereich der Moderne und der abstrakten Kunst ist es
wichtig, dass die Lesart der Kunstwerke und der Austausch iiber die
Entstehung der einzelnen Formen nicht aus ihrer Analyse ausgeklammert
werden.

In den USA ist bereits ein groBer Schritt getan worden, die indianische
Kunst aus der Ecke der romantischen Illusion in die Mitte der Diskussion zu
holen und ihr den Raum als Fine Art einzurdumen, den sie in der
Kunstgeschichte nachgewiesenermallen hat. Nun ist es an der Zeit, iiber die
Grenzen der Kontinente hinweg die letzten bestehenden romantischen
Erinnerungen fahren zu lassen und der Moderne in der internationalen

Wahrnehmung der Kunst ihren Platz einzurdumen.
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Kinstlerbiografien

Ash, Spencer (ca. 1905/10 — 1955)

Kiowa-Maler und Mitglied der Kiowa Five (spiter Kiowo Six, Kiinstlergruppe
bestehend aus sechs Kiowa Kiinstlern, darunter Stephen Mopope). Geboren und
aufgewachsen in Oklahoma, wurde sein Talent friith von seinen Lehrern erkannt und
gefordert. Zusammen mit den Kiowa Five konnte er als einer der ersten indianischen

Maler international ausstellen.

Braque, George (1882 — 1962)
Franzosischer Kiinstler und Wegbegleiter von Pablo Picasso. Braque prigte mit
seinen Werken zunichst besonders den Fauvismus, spidter den Kubismus. In seinen

spiaten Werken wandte er sich mehr und mehr der abstrakten Darstellung zu.

Brauner, Viktor (1903 — 1966)

Franzdsisch-ruménischer Bildhauer und Maler des Surrealismus. 1925 kam er das
erste Mal nach Paris, dessen Kiinstlerszene ihn priagte. 1930 lie er sich in Paris
nieder und tauschte sich mit den Kiinstlern dort aus.1934 schrieb Andre Breton, der
das Surrealistische Manifest verfasst hatte, das Vorwort von Brauners

Ausstellungskatalog zu Brauners erster Solo-Ausstellung in der Pierre Gallery.

Cohoe, Grey (1944 — 1991)

Navajo-Kiinstler aus New Mexico. Besuchte zunéchst das Institute of American
Indian Arts und studierte spiter an der University of Arizona. Cohoe arbeitet mit
vielfédltigen Materialien und ist besonders fiir seine Drucke bekannt. Zdhlt zu den

Surrealisten.

Hartley, Marsden (1877 — 1943)
Amerikanischer Kiinstler. Er lebte iiberwiegend in New York und Berlin. Seine in
Berlin entstandene Amerika-Serie beschéftigt sich in groBem Mall mit den

indianischen Kulturen und Bilderwelten.
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Howe, Oscar(1915 — 1983)

Yanktonai-Sioux-Kiinstler und einer der ersten modernen indianischen Maler. Er
studierte zunichst in Santa Fe bei Dorothy Dunn und studierte spiter Kunst an der
University of Oklahoma, wo er mit einem Master abschloss. Howe entwickelte in
seiner Karriere einen eigenen, modernen Stil, der spiatere moderne indianische

Kiinstler nachhaltig prégte.

Kabotie, Mike (1942 — 2009)

Hopi-Kiinstler und Sohn von Fred Kabotie, der selbst zu den bekanntesten
indianischen Malern gehort. In den 1970er Jahren gehorte er zu den Griindern der
Kiinstlervereinigung Artist Hopid. Er studierte unter anderem bei Fritz Scholder und
lieB3 sich von den ersten Modernisten in der indianischen Kunst und von den Werken
seines Vaters inspirieren und entwickelte auf dieser Grundlage seinen eigenen

modernen Stil.

Lam, Wifredo(1902 — 1982)

Kubanischer Maler mit chinesischen und afrikanischen Wurzeln. Er studierte in
Madrid bei Salvador Dali, umgab sich aber auch mit vielen nonkonformistischen
Kiinstlern, die ihn beeinflussten. In den 1930er Jahren zog er nach Paris, wo er
Picasso kennenlernte, der ihn mit vielen anderen Kiinstlern der beginnenden
modernen Malerei bekannt machte. Besonders beeinflussten ihn die Surrealisten,

denen er sich im Lauf seiner Karriere anschloss.

Longfish, George (*1942)

Seneca-Tuscarora-Kiinstler, der derzeit in Maine lebt. Longfish arbeitet mit diversen
Materialien und ist bekannt fiir seine zweidimensionalen Bilder, die sich thematisch
mit Ungerechtigkeit und Spiritualitdt beschéftigen. Bis 2003 war er Professor fiir

Native American Studies an der Universitidt von Kalifornien.
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Macke, August (1887 — 1914)

Deutscher Expressionist, der sich an den Ausstellungen des Blauen Reiters
beteiligte. Seine Werke zeichnen sich durch Farbharmonie und Lichtspiel aus. Er
wehrte sich bereits frith gegen die starren Vorgaben der Kunstschulen und suchte
sich Anregungen in anderen Bereichen der Kunst. Er gilt bis heute als einer der

Wegbereiter der modernen Malerei.

Mopope, Stephen (1898-1974)

Kiowa-Maler und Mitglied der Kiowa Five. Geboren und aufgewachsen in
Oklahoma. Er wurde von Familienmitgliedern in der Malerei unterrichtet, spéater
zusammen mit anderen Kiowa Kiinstlern schulisch gefoérdert. Zusammen mit den
Kiowa Five konnte er als einer der ersten indianischen Maler international

ausstellen.

Morrison, George (1919 — 2000)

Chippewa-Kiinstler und Maler des abstrakten Expressionismus. Er gehort zu den
ersten indianischen Malern, denen ein iibergreifender kiinstlerischer Durchbruch
gelang. Er arbeitete in New York mit amerikanischen Kiinstlern, unter anderem mit
Jackson Pollock zusammen. Er lehrte einige Jahre an der University of Minnesota

und zog sich spiter vom kiinstlerischen Parkett zuriick.

Picasso, Pablo (1881 — 1973)

Vielfiltiger spanischer Kiinstler, von dem neben seinen Gemélden auch viele andere
Kunstwerke erhalten sind. Sein Bild ,,Les Demoiselles d"Avignon* von 1907 gilt als
das Schliisselwerk der klassischen modernen Malerei. Er beeinflusste fast alle nach

ihm kommenden Kiinstler der Moderne, einige auch durch personlichen Kontakt.

Pollock, Jackson (1912 — 1956)

Amerikanischer Maler des abstrakten Expressionismus. Sein bekanntester Stil ist
das Action-Painting, welches er begriindete und mit der er nicht nur die
amerikanische, sondern auch die européische Kunst stark beeinflusste. Er stand in
regem Austausch mit verschiedenen indianischen Kiinstlern und lie3 sich von diesen

auch inspirieren.



143

Quick-to-See Smith, Jaune (*1940)

Indianische Kiinstlerin mit Flathead/ Cree/ Shoshone Wurzeln. Die Kiinstlerin sieht
sich selbst als Vermittlerin zwischen indianischer und westlicher Kultur und zieht
sowohl aus den westlichen modernen Kiinstlern als auch traditioneller indiansicher
Malerei ihre Inspiration. Ihre Bilder sind sozialkritisch und beschéftigen sich unter
anderem mit Themen der indianischen Geschichte und Unterdriickung der Kulturen
als auch Umweltthemen. Thre vielfach ausgezeichneten Werke wurden bisher in

mehr als 100 Einzelausstellungen gezeigt.

Scholder, Fritz (1937 — 2005)

Luiseno-Kiinstler und einer der wichtigsten Maler der modernen indianischen
Malerei. Er studierte unter anderem bei Oscar Howe und lernte spédter von Wayne
Thiebaud den abstrakten Expressionismus kennen. Er unterrichtete viele bekannte
indianische Kiinstler am Institute of American Indian Arts in Santa Fe. Er wurde
aufgrund seiner Sujets zu einem der kontroversesten Kiinstler der indianischen

Malerei.

Weber, Max (1881 — 1961)

Polnisch-US-amerikanischer Kiinstler, der 1891 mit seinen Eltern nach New York
auswanderte. Ab 1905 studierte er in Paris, wo er Henri Matisse und spiter auch
Pablo Picasso kennenlernte. Weber gehort seit 1912 zu den kubistischen Malern

und stellte auch bei der Armory Show in New York 1913 aus.
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