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ABSTRACT. Takingitslead from Frobenius’ remarks on the cult of ruins in early twentieth Ger-
many, the paper argues for a mix of constructivist and substantivist views in the understanding
of cultural heritage in Africa and beyond. While the institutionalisation and global proliferation
of heritage sites certainly have a European origin, the forces driving this development are rooted
in the dynamics of symbolic exchange between the dead and the living. Focusing particularly
on the role of images as memorial media the paper shows that conceiving heritage as exchange
not only allows for a better understanding of the contractual nature of heritage — including its
iconoclastic rejection. The approach also sharpens the interest in the media of exchange and the
question of their control.

EINLEITUNG

Als im Herbst des Jahres 1903 die Studie des osterreichischen Kunsthistorikers Alois
Riegl ,Der moderne Denkmalkultus“ (1903) erschien, deutete noch nichts darauf hin,
dal rund ein viertel Jahrhundert spiter Leo Frobenius einmal zu einem prominenten
Kritiker dieses Kultes werden wiirde. Frobenius war damals gerade dabei, seine erste
Forschungsreise nach Afrika zu organisieren, die ihn in das FluBgebiet des Kasai im
Kongo fiihren sollte. Das Ziel war ,Gelinde- und Volkerkunde®, was hief8: Mirsche
und hiufige Stationswechsel unterbrochen von Zeichnen, Fotografieren und Schreiben
(Frobenius 1907).

Im Jahre 1929, neun Reisen spiter, hatte sich die Perspektive veriandert. In ,Mo-
numenta Africana“ lieferte Frobenius nicht nur eine vehemente Kritik an dem vom
Denkmalkult erstarrten Lebensgefiihl der deutschen Kultur. Das Buch selbst ist eine
Denkschrift. Es zeigt den vorlaufigen Ertrag eines kulturmorphologischen Zugangs
zum Verstandnis des afrikanischen Kulturerbes oder genauer zum Verstindnis seiner
dominanten Kulturstile. Ahnlich wie Riegl, dessen Idee der Stilgeschichte er zu einer
Gestaltgeschichte umgedndert hatte, wendet sich Frobenius gegen den Historismus sei-
ner Zeit, was auch bedeutete, gegen die Sehnsucht, am Alten festzuhalten und sich da-
mit dem Wandel entgegenzustemmen. Gegen die damals populire Restaurierungswel-
le hatte Riegl fiir einen offenen Umgang mit Relikten aus der Vergangenheit pladiert.
Das Vergingliche als Ausdruck des ewigen Kreislaufs von Werden und Vergehen des
Weltganzen sollte erfahrbar bleiben und nicht in der kiinstlichen Fixierung des Alten
verschwinden.
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Anders freilich die Argumentation bei Frobenius. Denkmaler, Monumente, Ur-
kunden, fungierten als ,Balken-, Trager- und Geriistwerk“ (Frobenius 1929:11), mittels
derer die Gesellschaft auf die permanente Erneuerung reagiere.! Der ikonoklastische
Furor der Moderne habe jedoch nicht nur zu einer kulturellen Erstarrung, sondern
auch zu einer kulturellen Ermiidung gefiihrt. Und eben hier liege eine Chance fiir die
Ethnologie, denn das deutsche Lebensgefiihl sei bereit, von der ,Erstarrung® in die
afrikanische ,Lebensgebahrung® der Bewegung zu wechseln. Die Kulturmorphologie
stelle die hierfir erforderliche visuelle Werkstatt bereit.

Das Bediirfnis zur Beachtung des in der Umwelt gebotenen Anderen miindet in ein sol-
ches, welches das Andere im Du fremder Kulturen erblickt. Die hingabevolle Untersu-
chung von lebendiger Natur, chemischen Kérpern, Atomen und Formeln, Moglichkeiten
zur Maschine hat die erdumspannende Weltwirtschaft ins Leben gerufen. Das deutsche
Lebensgefiihl ist aber miide geworden, die Unterdriickung durch allzu schwere Verstan-
deslast noch ldnger zu dulden [...]. Solchem Dringen Werkzeug und Werkstatt zu bieten
ist unsere Aufgabe. Der Weg von meinem Zweck zum Stil des Du fiihrt direkt in die
Kulturmorphologie hinein, die jetzt eine andere ist als die von 1898 (Frobenius 1929:19).

Nun ist es hinlidnglich bekannt, in welche Richtung dieses Dringen gefiihrt hat. Von
der Kulturmorphologie ist auler der Erinnerung an sie nichts {ibrig geblieben. Wohl
aber von dem Denkmalkultus. Was Riegl zu Beginn des 20 Jahrhunderts allein fir
Europa feststellte, hat sich in einen globalen Kult verwandelt, der mittlerweile auch auf
dem afrikanischen Kontinent Fu8 gefal’t hat. Im Laufe der letzten zwanzig Jahre ist
die Feier des kulturellen Erbes zu einem der wichtigsten Faktoren in den kulturellen
Okonomien Afrikas geworden. Zusitzlich ventiliert durch supranationale Institutionen
wie UNESCO und WHEF, ist ein regelrechtes Erbefieber ausgebrochen (Probst 2006).
Von kleinen Dorfmuseen bis hin zu groflen, globale Aufmerksamkeit erheischenden
Monumenten reicht es bis in die hintersten Winkel des Kontinents.

Die Griinde dafiir sind vielfiltig. Sicherlich schulden sie sich der Erfahrung der
Moderne im Sinne des hieraus resultierenden Wunsches am Alten festzuhalten. Sie sind
aber auch Ausdruck jenes ,Bediirfnis zur Beachtung®, wie es Frobenius notiert hatte.
Freilich nicht im Sinne der Aufhebung von Alteritit, sondern eher als Dringen auf An-
erkennung derselben. Indes lohnt es sich, der visuellen Spur zu folgen, die Frobenius’
Wendung vorgibt. ,Beachtung® beinhaltet ja neben Anerkennung, Wertschitzung, Re-
spekt und Interesse auch Aufmerksambkeit. Es ist eine Frage des Blicks und des Sehens
und damit eine Frage der Bilder. Die Arbeit und Dynamik des Erbes, so laf3t sich denn
im Anschluf8 an Frobenius argumentieren, ist immer auch eine Arbeit der Bilder des
Erbes.

Die entsprechende Stelle lautet: ,Mit Hilfe von Denkmilern und Urkunden hat die Menschheit - be-
sonders im Laufe des 19. Jahrhunderts — sich ein Balken-, Triger- und Geriistwerk geschaffen, das als
Feststehendes seinerseits zum Dokument eines starren Untergrund beanspruchenden Lebensgefiihls
wurde“ (Frobenius 1929:11-12).
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Im Folgenden mochte ich dieses Argument in seiner Bedeutung fiir die seit ei-
niger Zeit in Afrika festzustellende Zunahme an Denkmailern und Kulturerbestitten
diskutieren und komplizieren. Im zweiten Teil gehe ich daftir zunichst der Frage nach,
woher die Bilder des Erbes eigentlich kommen. Das Ergebnis fithrt mich zu dem in
den Kulturwissenschaften lebhaft diskutierten Verhaltnis von Tod und Tausch, dem ich
mich im dritten Teil widme. Im vierten Teil schlieRlich erortere ich einige der allgemei-
nen Argumente am Beispiel meiner eigenen Forschung in Nigeria. Den Schluf3 bilden
einige Uberlegungen zu Erbe und Welterbe.

IKONOKLASMUS UND ERBEFIEBER

Mit 49 Metern und innerem Aufzug hinauf zum Aussichtsrondell im Kopf der minnli-
chen Figur des Ensembles ist das ,Denkmal der afrikanischen Renaissance® in Dakar
(Senegal) sicherlich der bislang monumentalste Ausdruck fir das derzeit in Afrika gras-
sierende Denkmal- und Erbefieber (Abb. 1). Anlaflich des 50. Jahrestags der Unab-
hingigkeit Senegals wurde es im April 2010 unter Anwesenheit zahlreicher Staatsgiste
aus dem In- und Ausland von Senegals damaligen Prisident Abdouaye Wade feierlich
eingeweiht.?

Schon vor der Einweihung hatte das Denkmal eine landesweite Debatte ausgelost.
Fast alle gesellschaftlichen Gruppen iibten Kritik (De Jong u. Foucher 2010). Fiihrer
verschiedener muslimischer Gruppierungen beanstandeten die weibliche Figur als
unziemlich und unafrikanisch. Die Opposition sprach angesichts der Baukosten von
iiber 22 Millionen Dollar von einem ,0konomischen Monster und beanstandete die
offenkundige dsthetische Nihe zu totalitiren Staaten wie Nordkorea, dessen Staatsfir-
ma Mansudae durchaus passend den Bauauftrag erhalten hatte. Fiihrende Kiinstler des
Landes empfanden die Aneignung des sozialistischen Realismus als banal und peinlich.
Durch alle Fraktionen hindurch den meisten Zorn erregte hingegen die Nachricht, daf§
sich Prisident Wade zum Chefdesigner erklirt und 35 Prozent der erhofften Einnah-
men aus Eintritt und Besuch des angrenzenden Museums gesichert hatte.

Es liegt nahe, den Disput um das Denkmal in Dakar aus der Perspektive postko-
lonialer Studien zu Gedichtnis und Erinnerung zu verstehen.’ Jenseits der hagiographi-
schen Selbstinszenierung Wades liefRe sich die Monumentalitit des Denkmals danach
als Versuch interpretieren, die fragile Natur des postkolonialen afrikanischen Staates zu
kaschieren und kompensieren. Die dariiber gefiihrten Auseinandersetzungen erschie-
nen in dieser Weise als Ringen um die Kontrolle iiber das kulturelle Archiv — ein Rin-
gen, das die Nutzung und Kontrolle um die Bilder des Archivs mit einschlief3t.

Vergleiche fiir einen komparativen Uberblick der Feiern zum 50. Jahrestag der Unabhingigkeit in
Afrika Lentz und Kornes (2011).
> Siehe Werbner (1998), Mbembe (2001) und Marschall (2010).
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Abb. 1: Statue Afrikanische Renaissance, Dakar Abb. 2: Statue Industriearbeiter und Kolchosebiue-
2010 (Foto: Thielemanns) rin, Moskau 2008 (Foto: RoBe)

Ich will die Relevanz der entsprechenden Studien hier nicht in Abrede stellen. Mir geht
es jedoch um die Visualisierung des Gedenkens als solchem. Bilder des kulturellen
Erbes sind heute allgegenwirtig geworden. Wir sehen sie als Touristenziele in Biichern,
im Internet, auf Plakaten oder als Werbelogos auf Kaffee- und Teetassen.* Angesichts
dieser aggressiven Prominenz und Vermarktung des Erbes frage ich: Woher kommen
die Bilder des Erbes eigentlich?

Im Falle des Denkmals von Dakar ist die Antwort umstritten. Verschiedene Per-
sonen sind involviert. Senegals Exprisident Wade erhebt Anspruch sowohl auf die Ur-
heberschaft der Idee wie auch auf deren visuellen Ausdruck. Beteiligt war aber auch
Pierre Goudiaby Atepa, Senegals bekanntester Architekt und bis zu Wades Abwahl im
Mirz 2012 verantwortlich fiir die Realisierung von dessen architektonischen Fantasien.
Und dann sind da noch die verstorbene russische Bildhauerin Wera Muchina und der
Architekt Boris Iofan, deren Plastik , Industriearbeiter und Kolchosebduerin® aus dem
Jahr 1937 offensichtlich Pate fiir das Denkmal in Dakar gestanden hat (Abb. 2).

Klarer als die Frage nach Urheberschaft und Tkonographie scheint die Antwort
auf die Frage nach dem Ort der Erfahrung, aus dem sich die Bilder speisen. Ein Leitmo-

4 Siehe zur Vermarktung des ethnischen Erbes auch Comaroff und Comaroff (2009).
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Abb. 3: Hiiftmaske der Koniginmutter Idia, Konig- ~ Abb. 4: Textile Remedialisierung der Idia-Maske,
reich Benin, Nigeria (Foto: British Museum) Baltimore 2011 (Foto: LaToya D)

tiv der zahlreichen Reden, die bei der Einweihung des Denkmals gehalten wurden, war
das der Zuversicht, im neuen Jahrtausend das eigene Schicksal endlich selbst bestim-
men zu konnen. Die ,Renaissance Afrikas“ definierte sich in dieser Weise durch die
Folgen von Kolonialismus und Sklaverei — historische Erfahrungen, die bis heute von
Tod, Verlust und Zerstorung geprigt sind. Mit anderen Worten: Die in Dakar gebaute
Tkone des Erbes stammt aus einer ikonoklastischen Leere.

Nehmen wir zwei andere Tkonen des Erbes, die schon lange bekannt sind: Die
Hiiftmaske der Koniginmutter Idia aus dem Konigreich Benin und die grole Moschee
im malischen Djenne. Beide sind vielfach reproduziert und auf Leinwand, Fotografien
und Film remedialisiert. Die Hiiftmaske, Symbol des legendiren panafrikanischen Kul-
turfestivals FESTAC in Nigeria, findet sich heute auf T-Shirts und als T4towiermotiv
auf der Haut amerikanischer Collegestudenten (Abb. 3—4). Bilder der grofen Moschee
im malischen Djenne haben ihren Weg in Computerspiele gefunden.

Doch woher kommt das Bild der Moschee? Historisch belegt ist, da} im friihen
14. Jahrhundert der damalige Herrscher Malis Kanboro als Zeichen seines Wechsels
zum Islam den Bau einer grofen Lehmmoschee in Auftrag gab (Bourgeois 1986). Die
damit erhoffte Belebung des Handels und der Wirtschaft hatte Erfolg und die nich-
sten Jahrhunderte florierte Djenne als iiberregionales Handelszentrum. In der Folge
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jedoch erlebte die Stadt einen Niedergang. Anfang des 19. Jahrhunderts geriet Djenne
unter Fulbe-Herrschaft. Die neuen Machthaber strebten einen reineren Islam an. An
die Stelle der alten Gotteshduser traten neue, weniger geschmiickte Bauwerke. Die alte
Moschee wurde als Friedhof genutzt und verfiel nach und nach. Als 1893 franzosi-
sche Truppen Djenne einnahmen, fanden sie nur noch Ruinen vor. 1907, rund 15 Jahre
spiter, beauftragte die franzosische Verwaltung den Chef der lokalen Maurergilde in
Djenne mit dem Bau einer neuen Moschee im Stil der alten traditionellen Bauweise.
Inwieweit das Ergebnis wirklich der sogenannten , klassischen® mittelalterlichen Lehm-
architektur entspricht, ist bis heute eine offene Frage (Joy 2012).

Eine Variation dieses Befundes bildet auch die Geschichte der Idia-Maske aus
Benin. Auch ihre Popularitdt wurzelt in der Erfahrung von Abwesenheit, diesmal in-
des als rdaumliche. Das Vorbild fiir die Reproduktionen findet sich bekanntermaflen
nicht in Benin, sondern im British Museum in London. Der Ursprung und Erwerb ist
hinldnglich bekannt: Im 16. Jahrhundert hatte der damalige Konig von Benin, Esigie,
das Amt der Koniginmutter eingefiihrt und seinen Hofkiinstlern den Auftrag gegeben,
ein Elfenbeinportrait in Gedenken an seine Mutter Idia herzustellen, die ihm bei der
Erweiterung des Reiches hilfreich zur Seite gestanden hatte. Die Maske wurde in der
Folge zu einem wichtigen Bestandteil der Ahnengedenkfeiern. Mehrere Versionen da-
von existierten. Als 1897 britische Truppen Benin eroberten und den Palast pliinderten,
endeten die kiinstlerisch gelungensten Arbeiten in England. Der Grofteil der Objek-
te wurde auktioniert, um mit dem eingenommenen Geld die Kosten der sogenannten
»Strafexpedition zu finanzieren. Der Rest verblieb in britischen Museen, darunter die
legendire Tdia-Maske (Plankensteiner 2007).

Die Antworten auf die Frage nach der Herkunft der Bilder des Erbes verweisen
auf ein Paradoxon des Ikonoklasmus. Dieser will zwar, um im griechischen Wortsinn
zu bleiben, ,Bilder brechen®, Tatsdchlich aber ist die Wirkung oftmals eine gegenteili-
ge: Statt der Einstellung der Bildproduktion kommt es zu deren Steigerung. Tkonoklas-
mus verursacht also keine Ab-, sondern eine Zunahme von Bildern: Bilder von Bildern,
die einst zerstort und geschunden wurden, wie auch Bilder, die von anderen hegemoni-
alen Kulturen iibernommen wurden. Das Ergebnis ist oftmals ein Aufeinandertreffen
unterschiedlicher und nicht selten rivalisierender visueller Kulturen, was erkliren mag,
warum kulturelles Erbe in postkolonialen und sogenannten ,,postconflict societies* von
Mitgliedern dieser Gesellschaften oft als ambivalentes Erbe (Chadha 2006) gesehen
wird, als eine Art von zconoclash im Sinne Bruno Latours (2002), voll von Zweifeln und
Unsicherheit beziiglich der Bedeutung der Bilder und ihrer Fahigkeit zur Vermittlung.’

Aber zuriick zum Konzept von Kulturerbe. Der Hinweis auf Tkonoklasmus ist
nicht zufillig, denn tatsichlich gehen beide zusammen. Bis ins spite 18. Jahrhundert

> Siehe fiir konkrete Beispiele dieser Form von zconoclash die Aufsitze in Probst (2012). Um Mifver-

stindnissen vorzubeugen, erscheint es sinnvoll, darauf hinzuweisen, daf3 sich entsprechende Beispie-
le zur Ambivalenz des Erbes freilich auch in der euroamerikanischen Geschichte finden.
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bezeichnete der Begriff Tkonoklasmus fast durchweg die religios motivierte Zerstorung
von Bildwerken. Als Referenzpunkt fungierte dabei der sogenannte byzantinische Bil-
derstreit tiber die Frage, inwieweit Bilder gottliche Macht gegenwirtig machen konnen.
Um 1790 herum beginnt sich jedoch die Wortbedeutung auszuweiten (Gamboni 1997,
2005). Tkonoklasmus bedeutet nun auch den Angriff auf Institutionen und historisch
wertvolle Gegenstinde. Grund dafiir bildeten die Geschehnisse im Zuge der franzosi-
schen Revolution und hier vor allem die Geschehnisse im Louvre. Einst von franzosi-
schen Konigen als Residenz genutzt, war der Gebaudekomplex wihrend der Revolution
zum ersten offentlichen Museum umfunktioniert und waren seine Sammlungen schon
bald darauf gepliindert worden. Die Kirche geilelte die Vorfille und verwies auf die
Bedeutung der Sammlung als Aéritage, also als Kulturerbe, das es anzunehmen und fiir
kiinftige Generationen zu bewahren gelte (McClellan 1999, Choay 2001:63ff.).

Seither ist nicht nur die Sorge um die Bewahrung und Pflege des Erbes unge-
brochen. Auch die Sorge um die Sorge hat mittlerweile Tradition. Erinnert sei nur an
Nietzsches spottische Diagnose vom ,historischen Fieber“ (1874), an Riegls bereits er-
wihnten ,modernen Denkmalkult“ oder eben an Frobenius’ Appell, den negativen Fol-
gen des Fiebers durch die Hinwendung zu Afrika zu begegnen.®

Ungeachtet dessen ist freilich die Sorge nicht geringer geworden. Im Gegenteil:
Die Bereiche der Sorge haben sich multipliziert. Langst ist sie international und damit
in ihrer Sprache englisch geworden. Neben cultural heritage und natural heritage gibt es
mittlerweile zahlreiche neue, rechtlich kodifizierte Bereiche wie living heritage, intan-
gible heritage, genetic heritage oder ethical heritage. Dabei ist auch der Appell an Iden-
titdt, jenes ubiquitdre Instrument, mittels dessen man in den 1980er Jahren sein Erbe
reklamierte, fragwiirdig geworden — so jedenfalls der franzdsische Historiker Francois
Hartog. In einem Band zum Thema cultural diversity and heritage der von der UNESCO
herausgegebenen Zeitschrift Museum International schreibt er:

In this new configuration, heritage is [...] less a question of an obvious, assertive identity
but more a question of an uneasy identity that risks disappearing or is already forgotten,
obliterated, or repressed: an identity in search of itself, to be exhumed, assembled, or even
invented. In this way, heritage comes to define less that which one possesses, what one has,
than circumscribing what one i's, without having known, or even be capable of knowing.
Heritage thus becomes an invitation for collective anamnesis. The ‘ardent obligation’ of
heritage, with its requirement for conservation, renovation, and commemoration is added
to the ‘duty’ of memory, with its recent public translation of repentance (Hartog 2006:12;
Hervorhebungen im Original).

Erbe also als Suche nach Identitit, als Einladung zur kollektiven Erinnerung. Die Auf-
gabe des Bewahrens wird der Pflicht des Gedenkens hinzugefiigt.

6 Tatsachlich verdankt sich Frobenius’ Begriff der ,kulturellen Ermiidung® Nietzsches Befund der

ykulturellen Erstarrung (1874).
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Freilich, die hier skizzierte Geschichte des Erbes ist eine westliche. Und auch der
Hinweis auf Tkonoklasmus trifft nur auf einen kleinen Teil der afrikanischen Erbestit-
ten zu. Allenfalls handelt es sich um eine erahnte, gleichsam in die Zukunft antizipierte
Zerstorung und Vernachlissigung. Was also 1463t sich {iber das Erbe in allgemein ver-
gleichender Hinsicht sagen? Gibt es einen anthropologischen Befund?

ERBEN UND STERBEN

Spitestens seit Marcel Mauss’ einflufireicher Studie {iber die Gabe (1973) gehort das
Thema Tod und Tausch zu den prominentesten Gegenstinden der Kulturwissenschaf-
ten (Baudrillard 1976). Das Verhiltnis von Erben und Sterben bildet eine Variation da-
von. Beide Begriffe bilden tiber die phonetische Verwandtschaft hinaus eine inhaltliche
Beziehung, die im Verhiltnis von Tod und Tausch begriindet liegt (Goody 1962). Die
Weitergabe von Giitern bedarf schlieflich des Hinscheidens ihrer Besitzer. Was wie-
derum heil3t: Erbe ist durch den Tod definiert. Ersteres vollzieht sich durch letzteren.
Als solcher liefert der Tod auch die Form fiir einen sich im und iiber das Erbe vollzie-
henden Tausch zwischen Lebenden und Toten.’

Uber die besondere Gestalt dieses Tausches ist viel geschrieben worden, gerade
auch und vor allem mit Blick auf die Rolle der Bilder.® Bilder fungieren ja als Medien
des Tausches zwischen Lebenden und Toten. Als solche aber sind sie auch Erbe. Beide
wurzeln im gleichen Bereich. Wie die Bilder etwas zeigen konnen, das selbst nicht an-
wesend ist, beruht ja auch das Erbe auf der Erfahrung der Abwesenheit. Bilder, men-
tale wie materielle, fiillen daher nicht nur die Liicke und Abwesenheit, die die Toten
hinterlassen haben. Sie sind als solche auch die Gabe der Lebenden an die Toten, um
ihrer zu gedenken und mit ihnen in Verbindung zu bleiben. Vermogen gegen bildhaftes
Gedenken, so also kann man die auch von der Ethnologie vielfach belegte Logik dieses
Tauschs auf den Begriff bringen.

Freilich, die kulturelle Gestalt dieses Tausches ist variabel. Das Verhaltnis im Um-
gang mit den Bildern als Gegenstand des Tausches unterscheidet sich. Dies betrifft
nicht zuletzt die Frage der Dauerhaftigkeit der Bilder. In unserer Kultur gilt es als eine
Frage der Pietdt und des Respekts, Bilder der Verstorbenen aufzubewahren. Sie wegzu-
werfen und zu entsorgen, empfinden wir als anstofig. Andernorts freilich bestehen die-
se Schranken nicht. Oftmals haben die Bildwerke nur einen ephemeren Status. Vielfach
werden die bei Bestattungs- und Totenkulten verwendeten Bildwerke nach Abschluf}
der Zeremonien verbrannt oder dem Verfall anheim gegeben. Der Begriff der ,Ent-
sorgung” ist dabei durchaus treffend. Zur Verhandlung steht die Sorge um die richtige

Eine anregende literaturwissenschaftliche Diskussion dieses Verhiltnisses findet sich bei Vedder
(2007).
Siehe zum Beispiel Debray (1995), Darmann (1996) und Belting (2001).
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Form der Erinnerung — ein Bereich der oft mit komplexen Vorstellungen von Transsub-
stantiation, Personenstatus und Seelenwanderungen gefillt ist.’

Aber auch dort, wo eine explizit auf Dauerhaftigkeit ausgerichtete Kunstform be-
steht, geht diese nicht selten mit ephemeren Bildern einher. Um ein Beispiel aus dem
Siiden Nigerias zu geben: Neben den beriihmten Gedenkkopfen aus Elfenbein und
Bronze existierte in Benin und den westlichen Yorubastidten bis in die fiinfziger Jah-
re des letzten Jahrhunderts hinein auch die Herstellung von dezidiert fiir den Verfall
gedachten Effigien. Beim Tod hochrangiger Personen gaben die Hinterbliebenen die
Anfertigung von Stoffen und lebensechten Holzpuppen (¢ko) in Auftrag (Abiodun
1975, Poyner 1987). In sitzender Position, die Augen weit gedffnet, wurde die so reich
eingekleidete Figur zuerst vor dem Haus des Verstorbenen ausgestellt, um danach in
einer feierlichen Prozession durch die Straflen getragen zu werden, so daf} auch die wei-
tere Offentlichkeit Abschied von dem Toten nehmen konnte. Erst mit dem Abschluf§
der Prozession, so hiel’ es, wiirde der Verstorbene vor dem Auge der Hinterbliebenen
verschwinden. Am Ende verbrannte man die Puppen oder liel sie schlicht im Gehoft
des Verstorbenen verrotten.

Wie gesagt: Die Praxis hielt sich bis in die 1950er Jahre. Danach wurde sie durch
die Nutzung von Fotografien und Gemilden abgeldst. Der Wandel der Medien wirft
Fragen auf. Aus der europdischen Mediengeschichte wissen wir, dal} alte Medien nicht
verschwinden, sondern in neuen Medien weiterleben: die Zeichnung in der Malerei, die
Malerei in der Fotografie und die Fotografie im Film. Ubersetzt in das Verhiltnis zwi-
schen Erbe und Bild ergibt sich daraus die Frage: Wenn Bilder des Erinnerns gleichsam
die Gaben sind, die im Tausch gegen das Erbe gegeben werden, was bedeuten dann
Anderungen im Bereich der Bilder fiir den Bereich des Verstindnisses von Erbe?

Was sich abstrakt anhort, hat einen konkreten Hintergrund. Gehen wir noch
einmal nach Djenne in Mali zuriick. Postkarten von den Ruinen der Moschee gab es
bereits kurz nach Einnahme der Stadt im spaten 19. Jahrhundert (Gardi 1994). Es ist
kein Zufall, daf der zu dieser Zeit aufkommende nationale Erbe- und Denkmalkult
mit der Verbreitung der Fotografie zusammenfillt. Beide gehoren auf Grund der oben
skizzierten Logik zusammen. 1853, nur zwei Jahrzehnte nach der Erfindung der Foto-
grafie, begann die franzosische Regierung mit einer grol} angelegten Dokumentation
ihres Kulturerbes durch die fotografische Erfassung ihrer Baudenkmaler (Boyer 2005).
Es war ein Projekt, das sich alsbald nicht nur die Reisefiihrer zu nutze machten, sondern
eben auch die kolonialen Erbe- und Andenkenindustrien.?

Verglichen mit der heutigen visuellen Vermessung des Erbes muten damalige
Bemiihungen mehr als bescheiden an. An die Stelle der analogen Dokumentation ist

Das klassische Beispiel sind die Malanggan-Figuren auf Neuirland. Siehe Kiichler (2002).

In dieser Traditionslinie steht auch Malraux’ beriihmte Idee eines imagindren Museums. Ver-
gleiche Malraux’ eigene Uberlegungen beziiglich der Verwaltung und Uberlieferung des kulturellen
Erbes (1938).

10
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die digitale getreten und statt des Nationalstaats und seiner Kolonien agieren heute
supranationale Institutionen wie die UNESCO mit ihren breit gefacherten Welterbe-
programmen. Mittels Projekten wie dem Global Memory Net und dem World Heritage
Net sind die frithen kolonialen Fotografien und Postkarten heute Teil von visuellen
Datenbanken.!!

Es lohnt sich an dieser Stelle kurz innezuhalten und zu fragen: Kann es angesichts
dieser Dynamik sein, dafl Hartogs oben zitierte Diagnose der Unsicherheit gegeniiber
dem eigenen Erbe eine Folge der Zunahme der Bilder des Erbes ist? Bilder, so habe ich
festgestellt, sind ja die Gabe der Lebenden an die Toten fiir das von ihnen erhaltene
Erbe. Das heif}t, sie erwidern das Erbe und sind damit im wahrsten Sinne des Wortes
eine Wieder-Gab e Die Unsicherheit ob des Status des Bildes ist diesem damit
immanent. Handelt es sich um eine Gabe oder Ware, um Tausch oder Tauschung?

Im vierten und vorletzten Teil des Aufsatzes mochte ich diese Unsicherheit am
Beispiel meiner eigenen Forschung in Nigeria diskutieren. Im Hinblick auf die Debat-
ten, die mein nigerianisches Fallbeispiel einst ausgelost hat, ist es durchaus vergleichbar
mit dem eingangs erwdhnten Streit um das Denkmal in Dakar. Doch im Unterschied
zu dem anhaltenden Disput im Senegal haben sich die Wogen in Nigeria geglattet. Was
einst als Kitsch abgetan wurde, trigt heute den Titel ,Weltkulturerbe®.

OsoGBo UND DIE KUNST DES ERBES

Die Erbestitte, um die es mir geht, besteht aus einem 75 Hektar grofen Wald- und
FluBgelinde am Rande der Stadt Osogbo rund 200 Kilometer nordlich von Lagos."?
Es ist die Heimstatt von Osogbos Schutzgottheit Osun und Schauplatz des jahrlichen
Osun-Festes. Mit jahrlich rund 50000 Besuchern aus aller Welt sind beide — Osun-
Hain und Osun-Fest — nicht nur zentrales identitatsstiftendes Merkmal von Osogbo.
Sie bilden auch ein vom nigerianischen Staat und der UNESCO erklirtes National- be-
ziehungsweise Weltkulturerbe, das von der nigerianischen Firma Infogem weltweilt als
ecotourism destination vermarktet wird.

Bilder spielen auch hier eine grof8e Rolle. In Biichern, auf CDs, Fotos und Videos
werden nicht nur Bilder des Festes angeboten. Auch Bilder der Darstellungen von Osun
im Hain gehoren dazu. Die Idee eines im Tode wurzelnden Erbes hat hier jedoch keine
Resonanz. Im Gegenteil: Fiir die Mitglieder des Osun-Kultes steht es auRer Frage, dafl
Osun lebt und daB sich die Prominenz von Hain und Fest der Gottheit verdanken.

Aufgrund eines Paktes, den der Griinder der Stadt mit der Gottheit eingegan-
gen ist, schiitzt der Konig den Hain der Gottheit, wofiir diese im Gegenzug tiber das

11
12

Vergleiche zur Diskussion um dzgital heritage Cameron und Kenderdine (2007).
Die folgenden Ausfithrungen basieren auf meiner detaillierten Studie zur Transformation des Osun-
Hains in Osogbo (Probst 2011).
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Wohlergehen der Stadt wacht — das
wirtschaftliche Wohlergehen miteinge-
schlossen. Das Jahresfest zu Ehren von
Osun bestitigt diesen Pakt nicht nur
regelmilig aufs Neue. Vermittels der
im Hain stehenden Bildwerke bietet es
auch Gelegenheit zur Kommunikation
mit der Gottheit.

Der Zugang zur Gottheit, das Be-
diirfnis zu ihrer Beachtung, um Frobeni-
us’ Wendung aufzugreifen, ist visueller
Art.” Das religiose Vokabular der Yoru-
ba belegt diesen Zugang auf vielfache
Weise. Das Yoruba-Wort fiir ,Schrein®
etwa, ,,0jubo", leitet sich von ,,0ju“ (Au-
gen) ab, das wiederum mit dem Wort fiir
»Schauen® und , Betrachten®, ,wo“, ver-
wandt ist. Religioses Schauen ist dabei
vom einfachen Schauen zu unterschei-
den. Es handelt sich um zwei verschie-

i R L Abb. 5: Zementskulptur Alajere, von Susanne
dene Dinge, was sich auch sprachlich in Wenger, Osun-Hain, Osogbo, Nigeria 2007

der Differenzierung zwischen ,inneren“  (Foto: Probst)

und ,dufleren” Augen ausdriickt. Religi-

oses Schauen, aber auch Titigkeiten wie Erinnern und Traumen sind nur mit inneren
Augen moglich. Nur sie erlauben die fiir die religiose Erfahrung konstitutive Dialogizi-
tat. Das heif3t, ebenso wie der Glaubige auf ein religioses Objekt schaut, schaut dieses
auch auf ihn zuriick. Das Yoruba-Wort fiir ,Bild“ lautet dementsprechend ,awdéran®,
wortlich: , das, was ich betrachte und was zuriickschaut und erinnert®. Der so zustande
gekommene Kontakt mul} zwar nicht visueller Natur sein. Akustische, gustatorische,
taktile oder andere korperlich erfahrbare Formen der Kommunikation sind ebenso
moglich. Gleichwohl dominiert ein visueller Zugang.

Innerhalb dieses Registers herrschen bestimmte dsthetische Konventionen, die
wiederum einer Okonomie der Aufmerksamkeit unterliegen. Skulpturale und piktorale
Mittel wie Form, Fliache, Farbe und Ausdruck miissen so beschaffen sein, daf§ der Sinn
auf moglichst effektive Weise zwischen ihnen zirkulieren und damit vom Betrachter
erkannt werden kann. Balance, Symmetrie, Kontrolle, Kiihle, Ruhe und Strenge des
Ausdrucks gelten in dieser Weise als prominente Merkmale von traditioneller Yoruba-
Kunst (Thompson 1977).

B Siehe die Studie von Lawal (2001).
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Verglichen damit sind die im Osun-Hain stehenden Bauten und Bildwerke von ei-
ner vielfach provozierenden Differenz (Abb. 5). Die iiberwiegende Zahl wurde wihrend
der 1960er und 1970er Jahre von einer lokalen Kiinstlergruppe unter der Leitung der
osterreichischen Kiinstlerin Susanne Wenger geschaffen. Alle verstehen sich gleichsam
als Gesten der Evidenz fiir die Anwesenheit der im Hain weilenden Gottheiten. Allen
gemeinsam sind grolle, hervortretende Augen — Zeichen fiir die bereits vermerkte visu-
elle Kommunikation mit den Gottheiten. Ansonsten reflektieren sie den individuellen
Stil der Kinstler: von ekstatisch, expressiv im Falle von Wenger tiber zurtickhaltend
und gedrungen in Falle von Buraimoh Gbadamosi bis zu schlank und stilisiert im Falle
von Adeyemi Oseni.

Auch die Geschichte dieser Bilder ist eine Geschichte der Leere und des ITko-
noklasmus. Als solche beginnt sie im Jahr 1959, als eine Delegation von Mitgliedern
des Osun-Kultes aus Osogbo in die nahegelegene Stadt Ilobu fihrt, um dort bei Wen-
ger Hilfe fiir die Restaurierung des Tempels im Osun-Hain zu suchen. Zusammen mit
ihrem damaligen Mann Ulli Beier war Wenger bereits 1950 in Nigeria eingetroffen.
Mittlerweile hatten sich die Wege der beiden getrennt. Beier war in der zeitgendssi-
schen nigerianischen Kunst- und Literaturszene aktiv, Wenger in der Szene der tradi-
tionellen Yoruba-Religion. Selbst in einen der Kulte um die Gottheiten initiiert, hatte
sie angefangen, alte verfallene Schreine und Tempel in der Gegend zu restaurieren. Die
Kunde davon verbreitete sich rasch und erreichte auch die Mitglieder des Osun-Kultes
in Osogbo.

Im Zuge der Einbettung in die christlich-koloniale Lebenswelt waren auch in
Osogbo die traditionellen Gebote zum Schutz des Hains der Ortsgottheit zunehmend
aufgegeben worden. Bevolkerungszuwachs und kapitalistische Wirtschaftspraxis hat-
ten thn den Begehrlichkeiten von Holzfirmen, Bauern und Fischern preisgegeben. Auf
Seiten der Mitglieder des Kultes verfiel man daher auf den Plan, den Bestand des Hains
durch das Eingehen einer Allianz mit einer Vertreterin aus der Welt der Weiflen zu
sichern.

Doch so kalkuliert und absichtsvoll die Kontaktaufnahme mit Wenger war, die
Dynamik, die dieser Schritt verursachte, war es nicht. Zum einen blieb es nicht bei
der Restaurierung des Tempels. Einmal begonnen, 16ste diese Arbeit gleichsam eine
ikonische Flutwelle aus und veranderte damit den vormals weitgehend anikonischen
Charakter des Hains. Zum anderen entfaltete sich iber die neuen Werke eine heftige
Debatte tiber Fragen des Zugangs und der Sichtbarkeit von Osun.

Fiir Wenger bestitigte die Bitte der Kultoffiziellen aus Osogbo die damals weitver-
breitete Ansicht, dafl die traditionelle afrikanische Kunst unwiderruflich verloren sei:
eine Folge der christlich-kolonialen-kapitalistischen Expansion. Bedauerlich und be-
klagenswert, aber nicht aufzuhalten. Die Konsequenz daraus konnte daher nur ebenso
radikal sein. Dem ITkonoklasmus des Kolonialismus muflte mit dem ITkonoklasmus der
modernen Kunst geantwortet werden. Alte Bilder muliten durch neue, zeitgemifere
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Bilder ersetzt werden, die der verdnderten politischen und gesellschaftlichen Situation
und damit auch den verinderten #sthetischen Aufmerksamkeitsmustern entsprachen.

Die neue bildokonomische Agenda verfehlte ihre Wirkung nicht: Die Arbeiten
erzeugten Aufmerksamkeit. Im Sinne Benjamins konnte man sagen: Sie appellierten vor
allem an den Augenwert und die Dialogizitat der Aura. In seinem Baudelaire-Aufsatz
hatte Benjamin rund zwanzig Jahre vor den Ereignissen in Osogbo notiert: ,Die Aura
einer Erscheinung erfahren, heil’t sie mit dem Vermogen zu belehnen, den Blick auf-
zuschlagen® (1977:223). Und tatsichlich: In der Begegnung mit den ,neuen Bildern“
Osogbos kommt es zu einer Wechselwirkung zwischen Bild und Betrachter, im Zuge
derer auch der Hain wieder an Bedeutung und Wertschiatzung gewinnt. Westliche
Journalisten feierten den neugestalteten Hain als Sieg der Kunst tiber das Ubel des
Kolonialismus, der nigerianische Staat erklirte ihn zum Nationaldenkmal und das Ko-
nigshaus in Osogbo errichtete ein sogenanntes heritage committee, zu deren Mitgliedern
heute auch die bereits erwihnte Marketingfirma Infogem gehort.

Nicht tiberall jedoch war die Reaktion auf die Arbeiten im Hain positiv. Neben
muslimischen und christlichen Hardlinern gab und gibt es Kritik auch unter den An-
hingern des Osun-Kultes. So lautet eine bis heute vielfach zu horende Klage, dal} sich
die Gottheit im Laufe der letzten Jahrzehnte zuriickgezogen habe. Friiher hitte sie sich
noch regelmillig am Ende des Festes gezeigt. Doch seien solche Ereignisse selten ge-
worden. Angesichts von Schonheitswettbewerb, Fullballturnier, Kunstausstellung so-
wie den zahlreichen im Hain situierten Logos der Sponsoren des Festes hitte sich Osun
rar gemacht. Je erfolgreicher also die Bildwerke im Hain der Gottheit, desto unsichtba-
rer wurde sie selbst.

Allerdings gab es solche Klagen auch schon vor der kiinstlerischen Umgestaltung
des Osun-Hains. Ortliche Erinnerungen legen den Beginn der Klagen in die 1940er
Jahre, als auslandische Touristen begannen, Fotos vom Osun-Fest zu machen. Wie also
ist die Sichtbarkeitskrise Osuns zu verstehen?

Der Verweis auf die Fotografie legt es nahe, die Antwort im Bereich der Me-
dientheorie zu suchen. Tatsichlich lassen sich viele Begriffe und Ideen traditioneller
Yoruba-Asthetik als indigene Medientheorie verstehen. Wie ich gezeigt habe, ist der
Bildbegriff der Yoruba dialogisch konzipiert. Ganz im Sinne Benjamins erwidert das
rituell wirksame Objekt den Blick des Schauenden. Grundlegend daftr ist die Unter-
scheidung zwischen Innerem und AuBerem, wozu neben der Unterscheidung zwischen
inneren und dulleren Augen und Kopf auch die Unterscheidung zwischen Bild und Me-
dium gehort. Letzteres fungiert lediglich als Trager oder Speicher von ersterem. Fiir die
Vorstellung religioser Kommunikation ist die Differenz zentral. Denn Kommunikation
beinhaltet die Aktivierung des Bildes innerhalb des Mediums. Erst die Aktivierung
bewirkt den Dialog. Dies heifit aber nicht, daf§ das Medium selbst ginzlich sekundar
wire. Im Gegenteil. Die zentrale Frage lautet namlich: Wer spricht, oder genauer: Wer
darf kommunizieren? Was wiederum bedeutet: Welche Medien sind zulissig und wel-
che nicht? — Es liegt auf der Hand, daf die Kontrolle iiber die Kommunikation mit dem
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Transzendenten auch eine Machtressource ist. Die Geschichte des Bilderstreits von By-
zanz bis Luther war ja auch und vor allem ein Ringen um Kontrolle iiber die Giiltigkeit
der Medien und ihrer Effekte, die fiir die Kommunikation benutzt wurden.

In ahnlicher Weise gilt dies auch fiir Osogbo. Die Kontrolle iiber die Medien liegt
hier in den Hénden des Stadtoberhaupts. Als Nachfolger der Ahnen, die die Stadt einst
gegriindet und die mit der Gottheit einen Pakt zur gegenseitigen Hilfe geschlossen ha-
ben, gilt der Konig als Besitzer des Osun-Kultes. In dieser Rolle zeichnet er fiir die Kon-
trolle und daneben fir die Modellierung und eventuelle Hinzuftigung neuer Medien
verantwortlich. Tatsachlich zeigt ein Blick auf die Geschichte, daly im Laufe der letzten
hundert Jahre immer wieder neue mediale Anpassungen vorgenommen worden sind.
Auch die von Wenger und den Mitgliedern ihrer Kiinstlergruppe gefertigten Schreine
und Skulpturen innerhalb des Osun-Hains lassen sich als Teil dieser bestandigen me-
dialen Modifikation verstehen. Da die Umgestaltung unter Aufsicht und damit auch
mit Einverstandnis des Konigshauses stattfand, la8t sich argumentieren, dafl Wengers
Pladoyer fiir neue Bilder mit dem Kalkiil stattgegeben wurde, damit die medialen Res-
sourcen der Macht zu erweitern.

Die hierdurch initiierte Dynamik war freilich ebenso wenig vorhersehbar wie die
Konflikte und internen Differenzierungen, die sie geschaffen hat. Die Klagen um den
Riickzug von Osun zeigen sich in dieser Weise als Klagen um einen dreifachen Kon-
trollverlust.

Erstens: der Verlust von Kontrolle {iber die den Zugang zu Osun vermittelnden
Medien. Die im Hain stehenden Bildwerke gehoren zwar nach wie vor dem Konigshaus
von Osogbo. Aber im Unterschied zu den herkommlichen rituellen Bildwerken sind sie
offentlich und jederzeit frei zuginglich. Thr Status ist der eines Nationaldenkmals und
Weltkulturerbes. Sie sind damit auch im Besitz des nigerianischen States der sich wie-
derum der UNESCO gegeniiber zu ihrem Schutz verpflichtet hat. Was wiederum heil3t:
Sie sind auch im Besitz der Welt.

Zweitens: der Verlust der Kontrolle um die Bedeutung der Bilder, die in der Kom-
munikation mit der Gottheit aufscheinen. Durch die Offentlichkeit der Medien ist nicht
nur die Zahl der Bilder gestiegen, sondern auch die Nachfrage nach der Bedeutung des-
sen, was sie vermitteln. Die Folge ist eine Veranderung des religiosen Marktes. Hatten
die lokalen Mitglieder des Osun-Kultes frither quasi ein Monopol der Decodierung, so
teilen sie sich diese Dienstleistung heute mit vielen anderen Anbietern.

Drittens: der Verlust der Kontrolle um die Wertschopfung der Bilder. Die wach-
sende Nachfrage nach Decodierung ist eine Folge der wachsenden Besucherzahlen, die
wiederum eine Folge der wachsenden Popularitit von Hain und Fest ist. Die Kausalitat
folgt der Logik der Zirkulation und Umtauschbarkeit unterschiedlicher Formen von
Kapital. Tatsachlich wirbt das UNESCO-Welterbeprogramm ganz offen mit dieser so-
ziologischen Einsicht. Der Titel schafft kulturelles Kapital, das in soziales und dkono-
misches Kapital umgewandelt werden kann. In Osogbo hat man diese Lektion schnell
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gelernt. Offen und strittig ist indes die Frage, wer von den Prozessen der Wertschop-
fung und Kapitalumwandlung profitiert.

In Osogbo ist es dariiber zu einer regelrechten Lahmung des politischen und ri-
tuellen Lebens gekommen. Im Zentrum steht der Disput um das Kénigsamt. Der alte
Konig war 2010 gestorben und ein Nachfolger gewihlt. Die Wahl wurde jedoch an-
gefochten und die Angelegenheit kam vor Gericht. Dieses erklirte in zweiter Instanz
die Wahl fiir unrechtmilig und forderte den Nachfolger auf zuriickzutreten. Dessen
Weigerung, dem Gerichtsbeschlufl Folge zu leisten veranlafte ihrerseits die Priester des
Osun-Kultes damit zu drohen, nicht am Osun-Fest teilzunehmen. Dies wiederum rief
die Regierung und die Marketingfirma Infogem auf den Plan. Die Marke Osun mufte
schlieRlich Bestand haben.

Bis heute ist keine Losung in Sicht. Die Situation ist verfahren. Die Bilder des
Erbes, so scheint es, haben sich verselbststindigt. Die ihnen eigene Frage — Gabe oder
Ware? — hat ein Loch in die Gesellschaft gerissen, das zu fiillen Zeit brauchen wird.

ScHLUSS

Von Frobenius’ Kritik am Denkmalkult des frithen 20. Jahrhunderts in Deutschland
fithrten mich meine Uberlegungen zu dem zeitgendssischen Konzept von Welterbe in
Nigeria. Der ethnographische Befund zeigte beides, sowohl den Konstrukt- als den
Tauschcharakter des Erbes. Tatsichlich geht beides ja zusammen. Die nationale In-
stitutionalisierung und globale Ausbreitung des Erbes hat zweifelsohne ihren histori-
schen Ort, doch fuft dieser in der von Mauss herausgearbeiteten Praxis des Tauschs
als Griindungsakt des Sozialen. Im asymmetrischen Prozely des Gebens und Nehmens
und Erwiderns werden soziale Beziehungen nicht nur gestiftet, sondern auch auf Dauer
gestellt.

Die aus dieser Wechselseitigkeit entstehende Schaffung von Gesellschaftlichkeit
148t sich als Basis fiir die von der UNESCO propagierte und erfolgreich institutiona-
lisierte Idee des ,Welterbes“ verstehen im Sinne der Ausweitung der Regeln der Re-
ziprozitit auf einer globalen Ebene. Jenseits der Idee des schlichten Bewahrens von
Kulturgiitern hat die Idee eine explizit politische Dimension, soll doch das Unterschrei-
ben der UN-Konvention — und damit das sich Einlassen auf die Regeln der Reziprozi-
tat — Weltfrieden schaffen und militirische Konflikte verhindern. Welterbe erscheint
mithin als , meta-kulturelles (Kirshenblatt-Gimblett 2006) und damit auch meta-reli-
gidses Projekt zur Schaffung von Welt.

Doch was ist, wenn die Bildwerke des Gedenkens, die in diesem Tausch benutzt
werden, als illegitim erscheinen? Wenn sie entgegen den ungeschriebenen Regeln des
Vertrags vom Glauben vereinnahmt werden, wie jiingst im Fall der Zerstérung von Sufi-
Schreinen durch die islamistische Gruppe Ansar Dine (,Verteidiger des Glaubens®) im
malischen Timbuktu. ,Was ist die UNESCO?“ hatte der Sprecher der Gruppe provo-
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kativ die Vertreter der westlichen Medien gefragt und stattdessen auf Gott als alleini-
ge moralische Instanz verwiesen." Tkonoklasmus also als Verweigerung gegeniiber der
Pflicht der Erwiderung, als Aufkiindigung des von der UNESCO gestifteten globalen
Gesellschaftsvertrages und als Verneinung des von der UNESCO reklamierten Besitz-
anspruches. Oder um Frobenius’ Formel abzuwandeln: das ,Verlangen nach Beach-
tung” als demonstrativer Ausdruck des Nicht-Beachtens.

Angesichts des krisengetrinkten Befundes konnte man versucht sein, Bruno La-
tours bereits erwahnte Formel von iconoclash abzuwandeln in die eines iconocrash. Kei-
ne Zweifel und Fragen also beziiglich der Bedeutung von Bildern, sondern Kollaps und
Zusammenbruch der durch und tber die Bilder vermittelten Beziehungen. Doch wire
dies ein Urteil auf der Basis einer Momentaufnahme. Es widerspriche auch der hier
vorgeschlagenen Perspektive. Wie eingangs notiert, bedeutet das Studium der Arbeit
und der Dynamik des Erbes auch immer ein Studium der Bilder des Erbes. Ihr ,Verlan-
gen nach Beachtung“ bedeutet, offen zu sein fiir die Vielfalt der Blicke, die sie auf sich
ziehen, auch wenn diese uns nicht immer gefallen mogen.
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