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Einleitung

Axel Michaels und Margareta Pavaloi

Die Josefine und Eduard von Portheim-Stiftung fiir Wissenschaft
und Kunst (vPST) mit ihrem im Palais Weimar beheimateten Vél-
kerkundemuseum feiert 2019 hundert Jahre ihres Bestehens. Das
neu eingerichtete Centrum fiir Asienwissenschaften und Trans-
kulturelle Studien (CATS) der Universitit Heidelberg - ein rdum-
licher und organisatorischer Zusammenschluss des Heidelberger
Centrums fiir Transkulturelle Studien (HCTS), des Instituts fiir
Ethnologie (IfE), des Stidasien-Instituts (SAI) und des Zentrums
fiir Ostasienwissenschaften (Z0) im Stadtteil Bergheim - steht in
seinem Grindungsjahr. Beide Institutionen haben sich zusammen-
geschlossen, um eine Ausstellung zu gestalten, aus der der vorlie-
gende Katalog hervorgegangen ist.

Inhaltlich haben das Volkerkundemuseum und das CATS viel ge-
meinsam, denn dem Griinder des Museums, Victor Goldschmidyt,
lagen nicht nur die kulturellen und materiellen Verbindungen
zwischen Asien und Europa am Herzen, er schuf auch die Grundla-
gen oder unterstiitzte zahlreiche Ficher an der Heidelberger Uni-
versitit (z.B. Sinologie und Ethnologie, Ur- und Frithgeschichte und
Slawistik).

Aus diesem Anlass blicken Forscherinnen und Forscher der Uni-
versitit Heidelberg auf eine Auswahl von Rarit4ten, Fundstiicken
oder Lieblingsobjekten der Sammlungen des Vélkerkundemuseums
der von Portheim-Stiftung und stellen diese Blickwechsel in einer
gemeinsamen Ausstellung und in diesem Katalog dar. Gezeigt wird,
wie sich der Blick auf Objekte durch die Kenntnisse von Hinter-
griinden wandeln kann, aber auch, was diese fir den Wissen-
schaftler personlich in einer globalisierten Welt bedeuten.

Einleitung - 1



2

- Axel Michaels und Margareta Pavaloi

Der grofite Teil der Sammlung besteht aus asiatischen Objekten.
Diesen vor allem widmen sich Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftler des neu begriindeten, im Stadtteil Bergheim liegenden
CATS, das sich mit den transkulturellen Beziehungen zwischen
und innerhalb Asiens und Europas befasst. Zu ihnen gesellen sich
weitere Wissenschaftler, die dem CATS oder dem Museum verbun-
den sind. Mit den Standorten der beiden Institutionen spannt sich
in der Beschéftigung mit Asien rdumlich ein Bogen vom Westen
zum Osten der Stadt Heidelberg und der zeitlich eine Periode von
hundert Jahren umfasst.

Die Geschichte der Objekte der Ausstellung ist eine wechselhaf-

te, eine der Wanderungen von Dingen und Bildern, Personen und
Institutionen, Ideen und Weltanschauungen zwischen Asien und
Europa. Verpackt in Kisten, Boxen und Koffern wurden die Objekte
importiert, verschenkt, geraubt, versteckt oder auch gehandelt, wie
etwa von dem 1868 gegriindeten Handelshaus ,].F.G. Umlauff Na-
turalienhandlung und Museum" auf der Hamburger Reeperbahn,
die sich auf Ethnographica ebenso spezialisierte wie auf Anthropo-
logica und Zoologica. Auch zwei Objekte des vorliegenden Katalogs,
die Pipa-Laute (Mittler) und die australischen Schilde (Wergin)
kamen tiber die Fa. Umlauffin die Sammlung.

Victor Goldschmidt sammelte aber nicht aus einem exotischen,
sondern aus einem wissenschaftssystematischen, transdisziplina-
ren und transkulturellen Interesse heraus. Er spannte schon frith
eine Briicke zwischen Natur- und Geisteswissenschaften, indem er
sich tiber sein eigenes Fachgebiet der Kristallographie hinaus mit
Naturphilosophie und Farbwahrnehmungen ebenso befasste wie
mit Abhandlungen zur Musiklehre. Dieser und andere Aspekte des
Wirkens von Goldschmidt, die in der Jubildumsausstellung zum
Ausdruck gebracht werden, machen ihn so einzigartig und in ge-
wisser Hinsicht zum Vordenker des CATS-Konzepts.

Hinzu kommt, dass viele Objekte, die, als sie gesammelt wurden,
noch im alltdglichen Gegenwartsbezug standen, heute aufgrund
der Verdnderungen in den Herkunftsregionen kulturhistorische
Zeugnisse geworden sind, sie haben schon allein durch die Zeit
einen Statuswechsel vollzogen und ein weitere Bedeutungsebene
erhalten. Mit anderen Worten: Museen bewahren das Kulturerbe,



aber nicht statisch, sondern in einer dynamischen Form, die immer
ein Ausschnitt aus der Geschichte der Objekte ist und in diese ge-
stellt werden muss.

So bekommen Objekte ihr eigenes Leben - eine Biografie zwischen
Asien und Europa. Sie standen und stehen in verschiedenen Kon-
texten des Umgangs und der Betrachtung. Suchte man vor hundert
Jahren noch nach exotischen Dingen, sind heute viele asiatische
Objekte allgegenwartig. Hat lange Zeit die Erwerbungsgeschichte
der Dinge kaum interessiert, wird nun die Frage der Provenienz
immer wichtiger. Waren vor hundert Jahren die Gegenstdnde noch
Ausdruck einer bestimmten Kultur oder Religion, stellt man jetzt
mehr und mehr die transkulturellen Beziige heraus. Die Blicke und
die Fragen an die Objekte haben sich gedndert. Die Bandbreite von
Romantisierung, Exotismus, Verwissenschaftlichung, Historisie-
rung, Hybridisierung und vieles mehr zeigt das Spektrum, das die
Wissenschaftler aus ihrer fachlichen Perspektive aufarbeiten, dar-
stellen und reflektieren.

Die Idee des Blick- und somit auch Perspektivenwechsels, der Ver-
schrankung von Disziplinen und des Dialogs werden also einen Teil
der Leseweisen auf ausgewéhlte Objekte darstellen: hier spiegelt
sich die Idee des CATS als ein Kollaboratorium wider, das auf re-
gionaler und disziplindrer Expertise ebenso wie transregionalen
Kenntnissen beruht, die die so genannten ,kleinen’ oder ,Orchide-
enficher' mit den ,grofen’ oder ,systematischen’ Fichern (etwa der
Geschichte) und mit dem Museum als einer eigenstindigen wissen-
schaftlichen Einrichtung ins Gespréach bringt. Zentral ist dabei die
kritische Auseinandersetzung mit alten Ideen von container-arti-
gen Kulturen, wie sie bisweilen noch in den akademischen Diszipli-
nen behandelt werden, aber fiir das Museum so nicht gesetzt wer-
den kénnen. Im Vordergrund stehen daher Grenzziehungen und
-iberschreitungen, Routen und Netzwerke, also Blickwechsel iiber
selbstgesetzte Grenzen hinweg.

Die Ausstellung umfasst siebzehn solcher kreativ gestalteten Sta-
tionen, die verschiedene Themen des Lebens ansprechen: die Reise,
die Liebe, die (Selbst-)Inszenierung und Verstellung durch Masken,
Schmuck, Kopfbedeckungen oder Ticher, die Religion, das Essen,
das Messen und Wiegen, das Buch, die Waffen, die Musik, die Herr-
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schaft, den Tod. Die Einzelstiicke, die bis auf das Schiffsmodell aus
Asien stammen, stehen fur verschiedene Welten und inner- oder
auflerasiatische Beziige. Das Schiff verweist auf die Entdeckung
einer neuen Passage nach Asien - ein folgenschwerer Irrtum der
Geschichte. Das alles mag wie ein bunt zusammengewirfelter
Strauss von persénlichen Vorlieben erscheinen. Und genau das
sollte es sein. Im Unterschied zu den meisten Ausstellungen sollte
in dieser kein (,westliches’) Konzept die Auswahl der Objekte lei-
ten. Stattdessen sollten die Objekte selbst zur Sprache kommen. Die
Handlungsmacht oder Agency sollte ganz und gar bei ihnen liegen.
Wie schon bei der Ausstellung Mobile Welten oder das Museum der
transkulturellen Gegenwart im Hamburger Museum ftir Kunst und
Gewerbe (2018) entziehen sich die Objekte in unserer Ausstellung
einer eindeutigen Klassifizierung und Museumsordnung, weil sie
oft weder nur asiatisch oder westlich, weder nur alt oder modern
sind. Statt die Objekte in solche Schemata einzuordnen, erfassen
die Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler sie in ihren wech-
selvollen Eigenleben. Diese ,Methode’ verlangt vom Betrachter
nicht weniger und nicht mehr, als dass er sich auf die Objekte ein-
lasst, sie genau betrachtet und selbst Beziehungen herstellt, gewis-
sermaflen selbst zum Kurator seiner inneren Ausstellung wird.
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No6-Maske: Yorimasa
No6-Mask: Yorimasa

Zypressenholz, Lack

24x16, T: 8,5 cm; Gewicht 160g
Japan

19./20. Jh.
Vélkerkundemuseum vPST
(Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 37242

No-Maske Yorimasa
Judit Arokay

Die im Bestandsverzeichnis des Museums unter dem Namen ,Yo-
rimasa“ gefihrte No-Maske gehorte zur Goldschmidt-Sammlung,
weitere Einzelheiten iiber ihre Herkunft sind aber nicht bekannt.
Sie muss gegen Ende des 19. oder Anfang des 20. Jahrhunderts
angekauft und aus Japan mitgebracht worden sein. Eine genaue
Datierung der Maske ist nicht méglich, da ihre Provenienz unklar
ist und am Objekt selbst keine fur die Einordnung entscheidenden
Merkmale erkennbar sind. Kenner japanischer No-Masken veror-
ten sie in der Edo-Zeit, in der frithen Neuzeit Japans, ca. im 18.-19.
Jahrhundert.

Das No-Theater ist eine der traditionellen Theaterformen Japans,
das sich im Mittelalter entwickelt und tiber die frithe Neuzeit bis in
die Moderne erhalten hat. Seine wichtigsten Kennzeichen sind der
getragene Rhythmus des Vortrags, die musikalisch-rhythmische
Untermalung durch Blas- und Schlaginstrumente, ein Chor, der
teils kommentiert, teils den Text des Protagonisten spricht, die for-
malisierte und duflerst simple Bihnenausstattung, die préchtigen
Kostiime insbesondere der Protagonisten, eine stark kodierte Zei-
chensprache der Bewegungen und die Masken, die vom Hauptdar-
steller getragen werden. Wie in allen traditionellen Theaterformen
Japans treten im N6 nur ménnliche Darsteller (und Musiker) auf.
Inhaltlich stitzen sich die Theaterstiicke auf literarische Quellen
und greifen Motive aus der reichen Erzéhlliteratur Japans wie hofi-
schen Erzahlungen, Kriegsepen oder auch Legenden auf. Die Mas-
ken, die vom Format kleiner sind als die Gesichter der Schauspieler
und keine realitdtsnahe Darstellung anstreben, repriasentieren
verschiedene Charaktere wie den alten Mann, die junge oder auch
die gebrochene &ltere Frau, den Krieger oder haufig tibernatiirliche
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Wesen wie Damonen oder Totengeister. Sie kénnen einzelnen Sti-
cken und damit Rollen zugeordnet sein, meist werden sie aber in
mehreren Stiicken dhnlichen Stils eingesetzt.

Der Name Yorimasa verweist auf Begebenheiten aus den Kriegen
zwischen den Familien der Minamoto und Taira in der zweiten
Hilfte des 12. Jahrhunderts, die im Kriegsepos Heike monogatari
festgehalten sind. Minamoto no Yorimasa JE#HEX (1160-1180) war
ein feinsinniger Vertreter seiner Familie, zundchst um Erhaltung
der Machtverhaltnisse bemiiht, der sich jedoch angesichts des
enormen Machtzuwachses des Hauses Taira von diesem abwandte
und 1180 zusammen mit dem Prinzen Mochihito die Minamoto-Fa-
milie zum Widerstand aufrief. Ihre Verschwérung wurde jedoch
entdeckt, und bei der Schlacht von Uji im Jahre 1180 wurden Yori-
masa und Mochihito am bertthmten Bydd6-in von den Taira-Trup-
pen angegriffen und geschlagen - trotz erbitterter Gegenwehr, bei
der sie von Kriegerménchen des nahegelegenen Tempels Miidera
unterstiitzt wurden. Yorimasa beging angesichts seiner Niederla-
ge seppuku - rituellen Selbstmord. Dem Prinzen Mochihito gelang
zwar die Flucht aus Uji, er wurde jedoch bereits kurze Zeit spater
von seinen Verfolgern eingeholt und getotet.

Das No-Sttick mit dem Titel ,Yorimasa“ wird dem grofien Drama-
turgen und Schauspieler Zeami Motokiyo zugeschrieben, gehort
damit ins frithe 15. Jahrhundert. Die Jahreszeit des Stiickes ist der
Friithsommer, der 5. Monat des Jahres, der Schauplatz das Dorf Uji,
etwa 25 km stdlich von der Hauptstadt Kyoto gelegen, und konkret
der Tempel Byods-in. Es handelt sich um ein sog. Zweitstiick, das
als zweiter in der Reihe von funf aufeinanderfolgenden Stiicken
einer N6-Auffithrung gezeigt wird und in dem Krieger bzw. die
Geister toter Krieger die Hauptrolle spielen. Der Protagonist des
ersten Aktes, meist eine Person niederen Standes, verwandelt sich
wihrend einer kurzen Pause, taucht im zweiten Akt in seiner wah-
ren Gestalt als Geist eines Kriegers auf und erzéhlt sein Schicksal.
Der dem Protagonisten gegentibergestellte Deuteragonist ist zu-
meist ein Mdnch auf Wanderschaft, der zunichst unwissend an
einem bedeutsamen Ort ankommit, sich von einer wie zufillig auf-
tauchenden Person die Besonderheiten des Ortes erkldren lasst und
sich anschlieffend - es ist ja inzwischen Nacht geworden - schlafen



legt. Angedeutet wird also, dass die Verwandlung des Protagonisten
im zweiten Akt eine Art Traum darstellt, auch wenn der Wander-
monch weiterhin in die Handlung integriert ist und zum Schluss
durch Gebete versucht, den leidenden Krieger von seiner unendli-
chen Last, seinen Schmerzen zu befreien.

Die Handlung des Sttickes ,Yorimasa“ ist wie folgt: Ein Wander-
moénch auf dem Weg von Kyoto nach Nara kehrt im Dorf Uji ein,
und wihrend er sich umsieht, erscheint ein alter Mann, der ihn
anspricht. Auf Bitten des Monches fihrt ihn der Alte zu den nam-
haften Statten von Uji, zu den im Uji-Fluss gelegenen Inseln Maki
no shima, Tachibana no shima sowie zum Berg Asahi und schlief3-
lich zum Tempel By6do-in. Dem Ménch féllt an der Tsuridono-Ne-
benhalle des Tempels eine Rasenflache in Form eines gedffneten
Fachers auf, und er fragt nach dem Hintergrund. Darauthin l4sst
sich der Alte auf der Rasenfliche (im Theater in der Mitte der Biih-
ne) nieder und beginnt zu erzihlen: Als vor langer Zeit Takakura
no miya (i.e. der Prinz Mochihito) hier eine Schlacht herbeigefiihrt
hatte, habe an dieser Stelle Minamoto no Yorimasa angesichts ihrer
Niederlage seinen Facher ge6ffnet und sich selbst entleibt. Zufllig
sei heute der Jahrestag seines Todes, und er selbst sei Yorimasa.
Daraufhin entschwindet er.

Bald darauf erscheint vor dem Ménch der in Kriegergewand geklei-
dete Yorimasa, Hofadliger im dritten Range. Er berichtet von den
Ereignissen der Schlacht von Uji und demonstriert den Verlauf des
Kampfes zum Rhythmus der Musik und des Textes auf nachdriick-
liche Weise durch einen energischen Tanz. Zum Schluss tragt er
das Abschiedsgedicht (jisei - Abschied vom Leben) Yorimasas vor:
»Umoregi no hana saku koto mo nakarishi ni mi no naru hate wa
aware narikeru“ (So wie an Treibholz keine Bliiten blithen, so treibt
mein Leben, ohne etwas erreicht zu haben, auf sein trauriges Ende
zu.), bittet den Ménch, Gebete fiir seine Seele zu sprechen, und der
Geist Yorimasas entschwindet.

Eine Maske wird im No-Theater nur vom Protagonisten getragen,
bei Zweiaktern tiblicherweise eine grundverschiedene im zwei-
ten Akt, nach der Verwandlung in einen Geist oder Ddmon. So
kommt auch diese Maske zum Einsatz, und sie driickt durch ihre
Gestaltung, durch die hohlen Wangen, die Stirnfalten und den

No6-Maske Yorimasa
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etwas verzerrt ge6ffneten Mund, die Schmerzen und Verzweiflung des Protagonis-
ten aus, dessen Seele nach dem Tod nicht zu Ruhe kommen kann. Die urspriinglich
geschwirzten Zahne bedeuten, dass es sich um einen Vertreter des Adels handelt:
Neben dem Hofadel, bei dem es sich bereits im 11. Jahrhundert als Mode durchzuset-
zen begann, waren es insbesondere die Samurai des Mittelalters, die sich die Z&hne
mittels einer Metallldsung férbten, um so ihrer Treue gegentiber dem Feudalherren
Ausdruck zu verleihen. Die blutunterlaufenen Augen (das rot gefarbte Weif der
Augen) sowie die goldene Umrandung der Iris, die im Licht von Ollampen oder Ker-
zen fast funkelt, deuten auf ein tibernatiirliches Wesen hin. Auf der Innenseite der
Maske findet sich ein kleiner Aufkleber , Ayakashi?“. Die Herkunft dieser Aufschrift
ist ebenfalls unklar, sie verweist aber auf eine andere Zuordnungsméglichkeit fiir
die Maske, die nicht an ein bestimmtes Stiick, sondern an einen Rollentypus gebun-
den ist: Bei ayakashi handelt es sich um Totengeister, die in dhnlichen Stiicken wie
Yorimasa zum Einsatz kommen: Funa-Benkei, Nue oder Nishikigi. Die Bestimmung als
ayakashi-Maske erscheint daher ebenfalls plausibel.

In der Heidelberger Sammlung, die nur wenige No-Masken enthilt, nimmt die Yori-
masa-Maske eine Sonderstellung ein durch die Qualitét der Bearbeitung, den guten
Erhaltungszustand und den Charakter der Maske. Denn die weiteren japanischen
Masken der Sammlung gehéren zur Kategorie der géttlichen Wesen, Ddmonen oder
der tibernatiirlichen Wesen, die teils karikierend gezeichnet sind. Auch wenn sich
tber die Provenienz der Yorimasa-Maske nur Vermutungen anstellen lassen, sie
bezeugt ein Interesse an einem weltweit verbreiteten Phanomen: der Benutzung
von elaborierten Masken im Rahmen von Theaterauffithrungen. Wahrend sich also
die Yorimasa-Maske fiir den Japanologen in eine japanische Literatur- und Theater-
geschichte problemlos einordnet, regt sie als Teil einer Gruppe von Theater- und
Prozessionsmasken, die sich allein aus dem asiatischen Bereich im Besitz der Port-
heim-Stiftung finden, zu weitreichenden Uberlegungen zu ihrer Funktion und Ge-
staltung tiber Kulturen hinweg an.



Summary

The Japanese N6 mask Yorimasa, probably from the
late Edo period (18th-19th century) is of unknown
origin but one can tell for which role in the theatre
this mask was used. The NG play entitled “Yorimasa”
is attributed to the great dramaturge and actor Zeami
Motokiyo and thus belongs to the early 15th century.

The name Yorimasa refers to events from the wars be-
tween the Minamoto and Taira families in the second
half of the 12th century, which are recorded in the
war epic tale Heike monogatari. Minamoto no Yorimasa
JRHEEL (1160-1180) was a subtle representative of his
family, initially concerned with maintaining the bal-
ance of power, but in view of the enormous increase
in power of the House of Taira he turned away from it
and in 1180 together with Prince Mochihito called on
the Minamoto family to resist. Their conspiracy was
however discovered, and at the Battle of Uji in 1180
Yorimasa and Mochihito were attacked and defeated
by the Taira troops at the famous Bydd6-in - despite
fierce resistance, supported by warrior monks of the
nearby Miidera temple. Yorimasa committed seppuku,
ritual suicide, in the face of his defeat. Prince Mochi-
hito managed to escape from Uji, but was soon caught
up and killed by his persecutors.

In the Heidelberg collection, which contains only a
few N6 masks, the Yorimasa mask occupies a special
position due to the quality of the processing, the good
condition and the character of the mask. The other
Japanese masks in the collection belong to the catego-
ry of divine beings, demons or supernatural beings,
some of them with grotesque traits. Although the
provenance of the Yorimasa mask can only be guessed
at, it testifies to an interest in a worldwide phenom-
enon: the use of elaborated masks in theatre perfor-
mances. Thus, while the Yorimasa mask integrates
easily into Japanese literary and theatrical history, as
part of a group of theatre and procession masks owned
by the Portheim Foundation from Asia alone, it in-
spires far-reaching considerations about its function
and design in a transcultural perspective.
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Rise of Modernity. Heidelberg: Springer Verlag 2014;
Judit Arokay, Rebecca Mak (Hg.): Die Performanztheorie
in der japanologischen Kulturwissenschaft: Themen und
Ansitze. Heidelberg: Bunron (Open Access Journal)
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Farbholzschnitt von
Kitagawa Utamaro
Woodcut by
Kitagawa Utamaro

Papier, Vielfarbendruck (nishiki-e)
37,4 x 25,3 cm (6ban)

Japan

1795-1796

Volkerkundemuseum vPST

(Slg. Victor Goldschmidt)

Inv.-Nr. 37516/070

Der japanische Farbholzschnitt
zwischen Gebrauchsgrafik

und Kunst

Robert Bitsch

Kitagawa Utamaro galt im spéten 18. Jahrhundert als einer der un-
bestritten grofiten Holzschnittmeister seiner Zeit und war - auch
wenn das nicht das einzige Bildthema war, mit dem er sich be-
schiftigte - bertthmt fiir seine Bildnisse schéner Frauen ( 35 A\,
bijinga). Hinter den poetischen Namen seiner Bildserien wie ,Ver-
gleich des Liebreizes von funf Schénheiten®, , Serie der schénsten
Portréts der Gegenwart®, ,Die 12 Stunden in den griinen Hausern”
verbergen sich ebenso Darstellungen von halbweltlichen Kurti-
sanen aus den Bordellen Yoshiwaras (Vergniigungsviertel in Edo)
wie Bildserien der angesehensten und in jener Zeit wie Pop-Ikonen
verehrten Geishas, die in den Teehdusern der Stadt als Unterhal-
tungskiinstlerinnen und Gesellschafterinnen Karriere machten.
Die dargestellten Frauen waren alle namentlich bekannt, hochge-
bildet und Stars ihrer Zeit. Bilder dieser Art wurden von zahllosen
Holzschnittmeistern gefertigt und durch eine Vielzahl an Verlagen
vermarktet.

Bei dem hier vorgestellten Holzschnitt , Eine Schonheit aus dem
Hause Hiranoya in Yatsuyama“ aus der aus funf Blattern bestehen-
den Serie ,Vergleich des Liebreizes von funf Schénheiten® handelt
es sich um das Portrat der Geisha Oseyo. In der runden Bildkartu-
sche im Vordergrund der acht Hiigel von Yatsuyama verbirgt sich in
Form eines Rebus der Name des Teehauses, fiir das Oseyo arbeitete.
Die ersten beiden Silben des Wortes “F-#3 (hirawan, Speiseschale),
die Silben % (no, Feld, Moor) und %% (ya, Pfeil) ergeben zusammen
gelesen *F¥7)Z - Hiranoya. Das Bild wurde 1795/96 als Vielfarben-
druck ( 4% nikishi-e) vom Verlagshaus Omiya Gonkurd in Edo
herausgegeben.

Der japanische Farbholzschnitt zwischen Gebrauchsgrafik und Kunst - 13



14

- Robert Bitsch

Unabhédngig von Rang und Namen ist die starke Stilisierung der
physischen Merkmale charakteristisch fiir die Darstellung der
»Schonheiten” im Ukiyo-e. Uns begegnet hier ein standardisiertes
Idealbild im Zeitportréat, das der Realitédt der normalen japanischen
Frau, Ehefrau und Mutter diametral entgegenstand. Auch die eroti-
schen Konnotationen wie die stete Betonung der Nackenpartie, die
unter den aufwendigen Hochsteckfrisuren zum Vorschein kommt
oder der kleine Kirschmund, sind integraler Bestandteil dieses
Bildprogramms. Mal ist es ein hochgerutschter Armel, mal ist es
der Saum des Gewandes, der einen verbotenen Blick auf die Makel-
losigkeit des weiblichen Kérpers erméglicht. Aber auch eine kleine
Geste des Sich-Verhiillens soll den Reiz und die erotische Spannung
befordern.

In ihrer schier grenzenlosen Zartheit der Gesamterscheinung,
opulent gekleidet, mit grazilen, makellosen Gesichtsziigen, den
hochstehenden Augenbrauen und aufwendigen Frisuren - ele-
gant und eloquent zugleich - etablierte sich ein vom alltdglichen
Geschlechterrollenverstdndnis entkoppeltes Schénheitsideal als
Hommage an die weibliche Schénheit selbst, das in der Realitét
lediglich in den seit dem 17. Jahrhundert tiberwachten und regle-
mentierten Vergntigungsvierteln der Grofdstadte gelebt werden
konnte. In der Auflenperspektive gilt es jedoch zu beriicksichtigen,
dass die Edo-zeitlichen Vergniigungsviertel trotz ihrer zahlreichen
Bordelle nicht lediglich die Aura européischer Rotlichtviertel besa-
f3en. Neben der Feilbietung sexueller Dienstleistungen fungierten
die japanischen Vergniigungsviertel als Laufsteg fir die neusten
Moden und Trends der urbanen Gesellschaft und waren tagstiber
ein beliebtes Ausflugsziel - auch fiir Familien. Die zahlreichen Gei-
shas und Kurtisanen erftllten dadurch zusétzlich eine bedeutende
soziale Rolle in den urbanen Zentren des Reiches als Trégerinnen
und Projektionsfléche von Lifestyle, Innovationen und Moderne.
Die Indienstnahme hochrangiger Geishas und Kurtisanen war fur
die meisten Méanner der damaligen Zeit ohnehin unerschwinglich
- vielleicht einer der Hauptgriinde fiir den reifenden Absatz der
giinstigen, massenproduzierten Druckwerke mit den Darstellungen
des Unerreichbaren fiir den Preis eines Reisgerichts.

Von besonderem Nachhall ist die Wechselwirkung in der Rezep-



tionsgeschichte, also die sich wandelnde Wahrnehmung dieser
Objektgattung im Wechselspiel zwischen Europa und Japan. Eine
erste Transformation der Bedeutung kam zweifelsohne mit der
physischen Bewegung von Japan nach Europa.

Als Tadamasa Hayashi im Jahr 1878 als Ubersetzer fiir die Exposition
Universelle nach Paris reiste, konnte er beobachten, wie einige we-
nige ausgestellte japanische Druckerzeugnisse die Pariser Kunst-
salons in Aufruhr versetzten. Er reagierte mit wirtschaftlichem
Geschick auf diese bebenartigen Reaktionen der europdischen
Offentlichkeit, blieb in Paris und begann mit dem massenhaften
Import und Handel mit japanischer Kunst und Kunsthandwerk,
um den neu entstandenen Absatzmarkt zu bedienen. Auch wenn er
nicht der einzige war, der dieses Geschéftsfeld neu entdeckte, al-
lein Tadamasa Hayashi verkaufte in den Folgejahren iiber 200.000
Holzschnittdrucke an Kiinstler, Sammler und Connaiseure in ganz
Europa. Die Welle der Faszination und Bewunderung der japani-
schen Asthetik war die Geburtsstunde des Japonismus. Die in den
Parisern Kunstsalons kursierenden Holzschnitte wurden zur In-
spirationsgrundlage fiir einige der bedeutendsten Vertreter des
europdischen Impressionismus, des Jugendstils und des Expressio-
nismus.

Die Wahrnehmung in Japan war zu diesem Zeitpunkt eine andere.
Trotz aller Popularitat der preisgiinstigen Massenware, galten die
Holzschnittmeister als Handwerker und nicht als Kiinstler. Holz-
schnitte wurden konsumiert und wieder entsorgt. Sie wurden
nicht in Zusammenhang gebracht mit der groflen Kunst, wie sie

die vorherrschenden traditionellen Kunstschulen Tosa (japanische,
héfische Malerei) seit dem 15. Jahrhundert und Kané (Edo-zeitliche
Tuschemalerei im chinesischen Stil) seit dem 16. Jahrhundert her-
vorbrachten. Holzschnitte wurden weder gesammelt noch bewahrt,
sie waren aus der japanischen Perspektive schlicht Konsumgiiter.

Natiirlich gibt es bereits in der frithen Meiji-Ara Hinweise auf die
wertschitzende Wahrnehmung in Japan. Manche Serien wurden
wegen der grof3en Nachfrage von den Verlagshdusern mehrfach
aufgelegt. Manchen wurde auch die Aufwertung als Prunkausgabe
in Sammelbédnden zu Teil. Wie weit die Wertschatzung tiber den
reinen Illustrations- und Informationscharakter hinausging, ist

Der japanische Farbholzschnitt zwischen Gebrauchsgrafik und Kunst -
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allerdings fraglich. Es existieren keinerlei alte japanische systema-
tische Sammlungen dieser Druckgattung. Auch eine Abgrenzung
von Schénheiten, Schauspielerbildern und Szenerien von Flug-
blattern, Informationsmaterial und Reklame in der Gesamtheit
der Druckerzeugnisse fallt bis heute schwer. Die auch im Beispiel
der Darstellung von Oseyo als Verlagsprojekt und nicht lediglich
als Reklame fiir das Teehaus Hiranoya publizierte Serie Giber die
Liebreize der filnf Schénheiten Edos (dem heutigen Tokyd) - quasi
einem Sammelband fiir Fan-Artikel fiir einige der prominentesten
Vertreterinnen dieses Unterhaltungsgewerbes - verdeutlicht die
Schwierigkeit der Abgrenzung in der Bedeutungszuschreibung im
Materialfundus. Mindestens ebenso unmdglich scheint eine ein-
deutige klassifikatorische Zuordnung von Druckbildern auf Wer-
befidchern oder lllustrationen aus der Kriegsberichterstattung der
japanischen Tagespresse des 19. Jahrhunderts.

Die vollig kontrdre Wahrnehmung und die deutlich steigenden
Preise in Europa, ebenso einzelne Européer, die auf der Suche nach
immer weiteren unbekannten Holzschnitten die dltesten Lagerbe-
stdnde der Papier- und Buchhandlungen in Japan selbst durchfors-
teten, fihrten in den folgenden zwei Dekaden zu einer sich verdn-
dernden Wahrnehmung in Japan.

Auch Européer, die infolge der staatlich verordneten Modernisie-
rung des Landes als Arzte, Professoren, Lehrer und Berater nach
Japan gekommen waren, wurden Teil dieses Prozesses. So zog es
auch den japanbegeisterten franzésischen Karikaturisten Georges
Ferdinand Bigot (1860 - 1927) 1881 als Zeichenlehrer fiir die natio-
nale Militdrakademie nach Japan. In seinen zahlreichen Karika-
turen griff er die gestalterischen Grundprinzipien der ihn damals
umgebenden rezenten Holzschnitte auf, blieb jedoch in dem ihm
vertrauten Verfahren der Lithographie. 1887 griindete er in Yoko-
hama das franzosischsprachige Satiremagazin ,Tobaé“ ( &)%)
und adaptierte in mehreren hundert Radierungen seine Eindriicke
und Alltagserfahrungen an seine Perspektive als franzdsischer
Karikaturist auf die bestehenden Verhéltnisse und die rasante
Verwestlichung im Meiji-zeitlichen Japan, tiberfithrte aber auch
die Bildsprache des Ukiyo-e in die Technik der Lithographie. Zwei
seiner Frithwerke befinden sich in den Sammlungen des Vélker-



kundemuseums vPST in Heidelberg und sind uns heute, mehr als
130 Jahre spéter ein wichtiges Zeitzeugnis fiir eine weitere Phase
der intermedidren Wechselbeziehung zwischen Westeuropa und
Japan. Erst 2009 widmete das Tokyo Photographic Art Museum sei-
nem Werk erstmalig - und bisher einmalig - eine Ausstellung auf

japanischem Boden.

Einen grundlegenden Wahrnehmungswandel in Japan erfuhren die
Holzschnitte erst durch Julius Kurths Werke ,Sharaku® (1910) und
,Der japanische Holzschnitt“ (1911), die der japanischen Offentlich-
keit erstmals systematisch vor Augen fithrten, was die europaische
Kunstszene jener Zeit an dem Material so begeisterte und welche
Arten von Holzschnitten der Sphéare der Kunst zugeordnet wur-
den. Nur funfJahre spéter griindete der Holzdruckhéndler Sakai
Kokodo 1915 die Zeitschrift , Ukiyo-e die in Japan zugleich Sym-
ptom wie Katalysator fuir die Aufwertung der Druckkunst und -
kiinstler des Populérstils Ukiyo-e war. Allerdings hatten zu diesem
Zeitpunkt die meisten (vor allem alten) Drucke das Land bereits

verlassen.

Pl

A

Satirische Radierungen tUber Japan zwischen Tradition und Moderne. G. F. Bigot (1883).

Ohayo. gebunden. (Vélkerkundemuseum vPST, Slg. Victor Goldschmidt, o. Nr.).

Satirical etchings about Japan between tradition and modernity. G. F. Bigot (1883). Ohayo.

(Volkerkundemuseum vPST, collection Victor Goldschmidt)
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Summary

Kitagawa Utamaro was considered one of the greatest
woodcut masters of his time in the late 18th century
and was famous for his portraits of beautiful women

( 22 A\, bijinga). Behind the poetic names of his pic-
ture series such as “Comparison of the Charms of Five
Beauties”, there are depictions of courtesans as well
as picture series of the, at that time, most respected
and revered geishas. The ladies depicted were all well-
known by name, highly educated and stars of their
time, and woodcuts of this type were produced in
large numbers. The woodcut “A Beauty from the Hira-
noya House in Yatsuyama” from the series mentioned
above is a portrait of the Geisha Oseyo. It was pub-
lished in 1795/96 as a multicolour print ( $f%2 nikishi-e)
by the publishing house Omiya Gongkurd in Edo.

The history of woodcut reception needs to include the
aspect of interaction, i.e. the changing perception of
woodcuts in the interplay between Europe and Japan.
The first transformation of meaning undoubtedly
came with the physical transfer of woodcuts from
Japan to Europe. At the Exposition Universelle 1878

a few exhibited Japanese print products caused a stir
in the Parisian art salons. The wave of fascination and
admiration for Japanese aesthetics was the birth of
Japonism, and woodcuts became the inspiration for
some of the most important representatives of Euro-
pean Impressionism, Art Nouveau and Expressionism.

Perception in Japan was different. Despite their pop-
ularity, the woodcut masters were regarded as crafts-
men and not as artists. Woodcuts were consumer
goods. To this day, it is difficult to differentiate, among
the totality of printed matters, between represen-
tations of beauties, actors and sceneries on the one
hand, and information and advertising material on

18 - RobertBitsch

the other. The series in which the portrait of Oseyo
appeared illustrates the difficulty of defining mean-
ing. The contrary Japanese and European perceptions,
the significantly rising prices in Europe, as well as
individual Europeans who, in search of yet unknown
woodcuts, went through old stocks of paper and book-
stores in Japan, led in the following two decades to a
changing perception in Japan as well.

Europeans who had come to Japan in connection with
the modernisation effort could become part of this
process. An example is the Frenchman Georges Fer-
dinand Bigot (1860 - 1927), who came to Japan in 1881
as a drawing teacher. In his etchings, he took up the
basic design principles of the woodcuts and trans-
ferred them to lithography. In 1887 he founded the
French-language satirical magazine “Tobaé” ( &3
%) in Yokohama. Two of his early works can be found
in the collections of the Vélkerkundemuseum vPST in
Heidelberg, and 130 years later, they are an important
testimony of intermediary interaction between West-
ern Europe and Japan.

It was Julius Kurth's works “Sharaku” (1910) and “The
Japanese Woodcut” (1911), which first demonstrated
to the Japanese public in a systematic way what the
European art scene of the time was so enthusiastic
about and which types of woodcuts were assigned to
the sphere of art, and that fundamentally changed the
perception of woodcuts in Japan. Only five years later,
in 1915, the wood print dealer Sakai Kokodd founded
the magazine “Ukiyo-e”, which in Japan was both a
symptom and a catalyst for the revaluation of printing
art and artists of the popular style ukiyo-e.
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Miniature Painting of
Krishna and Radha

Papier, Farbe

29,5 x 25,3 cm

Indien, Rajasthan

19.Jh.
Volkerkundemuseum vPST
(Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 36084/23

Auf immer und ewig?
Liebe in Indien in Zeiten von
Valentinstagen

Christiane Brosius

Szene 1

Krishna und Radha pendeln im Licht des Mondes im Monsun, An-
gesicht zu Angesicht, auf einer Schaukel, die in einem Baum auf-
gehangt ist. Dabei werden sie von zwdlf jungen Madchen, Radha’s
Freundinnen, bedugt. Ob wohlwollend, neidisch oder argwdhnisch,
ist nicht ersichtlich. Die Middchen deuten nicht nur auf sie, son-
dern reden anscheinend auch tiber sie. Eine weitere junge Dame
beugt sich gar nach vorne, um der Schaukel, auf der das Liebespaar
sitzt, einen kréftigen Schwung zu geben. Auf dem mit Regenwol-
ken verhdngten See im Hintergrund sind Lotusbliiten zu sehen,
gerade scheint die Sonne rétlich unterzugehen, die ebenfalls mit
Lotusblumen dekorierte Terrasse, auf der die Szene stattfindet, ist
tiefenperspektivisch eingerahmt von Biischen und einer niedrigen
Balustrade.

Szene 2

Ein Paar tanzt Arm in Arm vor einer modernen Hochhausfassade,
die den Hintergrund fir den Tanz der ineinander versenkten ein-
samen Figuren bildet. Es scheint, als blicke man durch ein herzfér-
miges Fenster, das wiederum einen Strahlenkranz aussendet. Vor
diesem ,backdrop’ scheint das Paar zu schweben. Ihr Profil deutet
an, dass sie sich anblicken. Beide tragen westliche Abendgarderobe.
Die Frau wiegt sich mit freien Schultern in seinem Jackett tragen-
den Arm. Drei Schriftziige rahmen das Geschehen: ,,Our Ishq wala
Love...“ scheint tautologisch, meint Ishq im Arabischen doch Liebe
ebenso wie Love. Aber es bedeutet auch Leidenschaft, also ,,unsere
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leidenschaftliche Liebe“, und die von roten Herzen umflatterten
Sprechblasen am unteren Ende prazisieren, dass es um , My love for
you in Bollywoodstyle“ geht.

Zwei Ikonen romantischer, intimer Zweisamkeit - einmal im Stil
der nordindischen Miniaturmalerei des 19. Jahrhunderts, ein-

mal als Valentinstag-Gruf3karte von 2015. Dazwischen liegen tiber
hundert Jahre, in denen sich die (indische) Welt sozial, emotional
und medial stark verdndert hat. Kommt man den Géttern und Ge-
spielinnen in der Miniatur durch ihren religiésen und rituellen
Kontext nur durch die Augen der jungen Madchen nah, so ist das
romantische Paar auf der Valentinskarte, das sich im Rhythmus
seiner Leidenschaft wiegt, wie in einer Blase gehalten - unwahr-
scheinlich, dass jemand ihr Treiben aus einem der Hochhéauser ver-
folgt. Wird das Tun des einen Paares durch die Idealisierung religi-
ds-devotionaler Liebe (bhakti) legitimiert, so wird die abgeschirmte
Zuneigung des anderen Paares durch den westlich gerahmten Tag
der Liebe, den Valentinstag, ,sakralisiert’, dem Allt4glichen entho-
ben.

Keine der beiden Szenen hat etwas mit der Welt auflerhalb des Pa-
lastes, der Welt jenseits der Hochhéuser zu tun und doch ist es das,
was ich nun thematisieren will. Seit 2009 forsche ich zur Frage,
wie ein mediales und bildliches Genre wie die Valentinsgruflkarte
in Indien an bestimmte Gefiihle - romantische, erotische, leiden-
schaftliche Liebe, Verliebtsein als Zustand des Gliicks - appelliert.
Durch ihre materielle Prasenz und rituelle Inszenierung - die Gabe
der Karte als Beweis der Zuneigung, muss performativ ,manifes-
tiert’ werden, neue Worte und Gesten miissen erlernt werden. Es
ist in Indien nicht Gblich, ,Ich liebe Dich‘ zu deklarieren, schon gar
nicht in der Offentlichkeit. Zur Schau gestellte Zuneigung wird
durch konservative kulturelle und soziale Regeln eher stigmati-
siert. Aber ohnehin ist romantische Liebe, wie Soziologen sagen,
nicht nur ein Geftihl, sondern auch ,harte Arbeit’. Durch das neue
Ritual des Valentinstags gewinnt diese ,neue’ Sprache der Liebe
auch eine handfeste Realitét, der man, so glauben viele, nicht mehr
aus dem Weg gehen kann. Die Folge ist, dass diese Karten der Liebe,
die man in eigens daftir geschaffenen Geschenk- und Kartenlédden
kaufen kann, und ihre ,Anhénger’ immer wieder auf Widerstand



in der Gesellschaft stossen. Denn jedes Jahr, vor und wahrend

des Valentinstages am 14. Februar, verbrennen radikale Kritiker
die Karten, fordern die Abschaffung des inoffiziellen und dennoch
gerade bei der Mittelklasse hochbeliebten Tages, spiiren Liebespaa-
re in Parks oder Cafés auf und erniedrigen sie, gerne auch vor lau-
fenden Fernseh- oder Handy-Kameras und unter Zurufen anderer
Wutbtirger‘ oder der ,Moralpolizei’. Daneben wirkt die Miniatur
der Zeugenschaft, die das schaukelnde Liebespaar wie ein Ret-
tungsring umgibt, beinahe wie eine idyllische und liberale Szene.
Das Zeigen auf, das Reden tiber das Paar - unverheiratet! - erzeugt
keine Missbilligung. Zumindest scheint es so.

Daraus zu schliefRen, dass damals alles besser war, wire sicherlich
ebenso falsch wie die Vorstellung, dass die Kritik am Valentins-

tag nur von konservativen, oder gar fundamentalistischen Kraften
kéme. Der Valentinstag, der nicht ,aus dem Himmel fiel oder ,ein-
fach nur aus dem Westen exportiert’ wurde, fasste im urbanen In-
dien, das sich in den 1990er Jahren wirtschaftlich stark nach Euro-
pa und Nordamerika 6ffnete, zunehmend Fuf. Er ist aber nicht
einfach ein Import, der unverdndert von ,westlichen’ Hemisphéren
in den ,traditionellen’ Kontext Indiens tibertragen wird. Indien und
Europa waren schon tiber Jahrhunderte miteinander verflochten,
standen in Austauschbeziehungen, so dass man nicht sagen kann,
,eine’ Moderne liefRe sich wie mit einem Schalter anklicken. Aber
jetzt scheint vieles ins Wanken zu geraten, &ndern sich substantiel-
le soziale Beziehungen und kulturelle Vorstellungen aufgrund wirt-
schaftlichen und medialen Wandels, scheinen die Geschlechter gar
einander gleichgestellt. Es wird zunehmend denkbar, dass biswei-
len Frauen sagen kénnen: ,Mit dem mochte ich gerne ein Verhéltnis
haben, selbst wenn es nicht in einer Ehe miindet. Ich geniefle das
Geftihl des Verliebtseins, es macht mich stark und macht mir Spaf.’

Ublicherweise wurde und wird im eher ,traditionellen’ Indien
Frauen weder sexuelle Lust noch Freiheit bei der Partnerwahl zu-
gesprochen. Beides, so heifit es in konservativ-religiésen Kreisen,
gefahrdet die beanspruchte normative Autoritit des Mannes und
die Weitergabe von Besitztum und Macht durch patriarchalische,
kastenbezogene Heiratsregeln. Tatséchlich riitteln die Rituale des
Valentintages und die zunehmende Liebesheirat an diesen Manife-
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sten und Mauern. Dennoch: Die restriktiven Regeln zur Ehe bleiben
und Familie bildet nach wie vor das Riickgrat der indischen Gesell-
schaft. Also wo genau bitte geht es dann zur Selbstbestimmung?

Beim Valentinstag und wie bei allen Versprechen von Nédhe zum
allumfassenden Gliick - auch bei der Religion - handelt es sich um
ein ambivalentes Feld. Die Bilder und Medien spiegeln das wider.
Sie 6ffnen einen Denk-, Gefithls- und Handlungsspielraum, der

aus unterschiedlichen Perspektiven interpretiert und auch ver-
riegelt oder mit Fallstricken und versteckten Minen versehen sein
kann. Unser tanzendes Paar kann einfach eine Silhouette bleiben,
geftihlsleer, konsumorientiert in einer geschichtslosen Stadt und
Welt, die allein von Labels gefiillt ist. Es kann aber auch ein Fenster
sein, das durch die Konzentration auf Lebensstil oder dem Fokus
aufIndividuen und ihre Wiinsche, neue Rdume, Begegnungen und
Formen des Zeitvertreibens ermdglicht, so dass tatsachlich neue
Beziehungen und Emotionen moglich werden und die Selbstver-
wirklichung und das Ernstnehmen eigener Tradume zumindest eine
Stimme bekommt, auf die gehort werden muss.

Zwei Szenen, zwei Rituale, zwei Gefuhlswelten: Fasziniert hat mich
an der nicht sehr ausgefeilten Miniaturmalerei aus Rajasthan aus
dem ,alten’ Bestand der Portheim-Sammlung, dass es sich hier um
eine intime’ Szene handelt, die unter direkter Zeugenschaft eines
ausgewihlten Publikums steht, das sich an der Szene erfreut, weil
sie iiber ihre angedeutete Erotik hinausgehend vor allem die inni-
ge Verbindung von Gott und Mensch darstellt, die man anschauen
kann, ohne rot zu werden, weil sie nichts moralisch Verwerfliches
verkorpertund ohnehin kein Vorbild fir den Lebensalltag bildet.
Bhakti, bekannt fiir seine tiefe quasi-erotische Verbundenheit zwi-
schen Glaubigem und Gott, war in Indien lange Zeit die Blaupause
fir romantische Liebe, aber auch fiir die unterwiirfige, wenn auch
verfuhrende Hingabe der jungen Frau an den mit seiner ménn-
lichen Anziehung kokettierenden Gott. Das Thema der Miniatur
ist ein klassisches, die Hindola Raga war insbesondere bei der Ra-
jasthan- oder Jaipurschule beliebt. Hierbei handelt es sich um ein
‘liminales’, also grenziiberschreitendes, Rollen hinterfragendes
Ritual. Es findet im Monsun statt, wenn es schwiil ist, wenn die
Stimmungen dem Extrem des Wetterwandels §hneln, wenn nach



grofler Hitze der ersehnte Regen kommt, wenn die Kleider am
Korper zu kleben scheinen. Das gottliche Spiel, das Schaukeln ist
ein wichtiges Element im Krishnakult, in dem auch soziale Gren-
zen Uiberschritten werden. Die religiose Liebe, kann durchaus als
Vorbild fir weltliche Liebe gedeutet werden. Oft finden sich zum
Beispiel erotische Liebesgedichte in filmischer Lyrik des indischen
Kinos, tauchen die Helden und Heldinnen in den betérenden Klang
der Liebesgedichte an einen Gott oder eine Géttin ein. Lyrik und
Affekt sind nun verlagert auf die ,angebetete’ Person, fiir die man
sich hingibt, in der Emotion und Rationalit4t ineinander fliessen.
So dhneln sich die Worte der Liebe im 19. Jahrhundert und die der
Valentinskarten doch ein wenig, und mutet es nicht mehr als simp-
le Verwestlichung’ an, wenn die Karte von der Passion im Bolly-
woodstil spricht.

Es wird heftig dartiber debattiert, ob die Freirdume zur Artikula-
tion und Umsetzung individueller Aspirationen (die immer soziale
Normen spiegeln und prégen) sich auf Dauer so &ndern, ob die Ent-
scheidungshoheit zu ,Ich will oder ,Ich will nicht’ tatsdchlich auf
beiden Seiten liegt, ob man die Frage nach der Gestaltung des eige-
nen Leben bei den Géttern, den Eltern oder bei sich selber sieht.
Wobei auch bei den beiden Bildern, die uns hier bewegt haben, aus
dem Freiraum auch ein Angstraum werden kann. Die Frage nach
der schillernden Gleichberechtigung bleibt weiterhin ein Schau-
keln oder tanzendes Wiegen, stets im Flux.
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Summary

Two icons of romantic, intimate togetherness - one

in the style of 19th-century North Indian miniature
painting, the other as a Valentine’s Day greeting card
from 2015. In between lie over a hundred years in
which the (Indian) world has undergone major social,
emotional and media changes. If one comes close to
the gods and playmates in the miniature through their
religious and ritual context only through the eyes of
the young girls, the romantic couple on the Valentine’s
card, who sway to the rhythm of their passion, is
trapped as if in a bubble - unlikely to be followed from
one of the skyscrapers. If the actions of one couple are
legitimized by the idealization of religious-devotional
love (bhakti), the shielded affection of the other couple
is removed from everyday life by the western framed
day of love, Valentine’s Day, ‘sacralized’.

Usually in the more ,traditional‘ India women were
and are not granted sexual pleasure or freedom in
their choice of partner. Both, so it is said in conser-
vative-religious circles, endanger the claimed funda-
mental and existential authority of the man and the
passing on of possessions and power through caste-re-
lated marriage rules. In fact, the rituals of Valentine’s
Day and the increasing marriage of love shake these
patriarchal manifestos and walls. The restrictive
rules of marriage remain and family continues to be
the backbone of Indian society. So where exactly is
self-determination to be found?

And yet Valentine’s Day and, as with all promises of
closeness to all-encompassing happiness - including
religion - is an ambivalent field. The images and media
reflect this. They open up a space for thinking, feel-
ing and action that can be interpreted from different
perspectives and can also be locked or equipped with
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pitfalls and mines. Our dancing couple can simply re-
main a silhouette, emotionless, consumer-oriented in
a history-less city and world filled only by labels. But
it can also be a window that, through the language of
lifestyle or the focus on individuals and their desires,
enables new spaces, encounters and forms of pas-
times, so that new relationships are actually possible
and the self-realization and seriousness of one‘s own
dreams at least gets a voice that must be listened to.

It is increasingly possible for women to say: ‘I would
like to have a relationship with him, even if it does not
lead to a marriage. I enjoy the feeling of being in love,
it makes me strong and courageous’.
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Manchu Kofschmuck
Manchu Headdress
B+ (dianzi)

Silber, vergoldet, Gold, Eisvogelfe-
dern, Jade, Halbedelsteine, Perlen,

Goldgranulat

20x13cm, T: 12 cm

China

um 1800
Vélkerkundemuseum vPST
(wohl Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 30645 a

Ein Manchu-Kopfschmuck
mit Eisvogelfedern

Sarah E. Fraser

Dieser Manchu-Kopfschmuck besteht aus zwei Sektionen, die wohl
Teil eines gréReren Ensembles - der Kopfbedeckung #l ¥ (dianzi)

- waren, das im frithen 19. Jahrhundert von einer elitiren Man-
chu-Frau getragen wurde. Der Haarschmuck enthélt Federn, Jade,
Perlen und andere Halbedelsteine, die zu einem diinnen, goldenen
Filigran aus geformtem Metall verbunden sind, das zu einem of-
fenen, feinen Muster verarbeitet wurde. Es gehort zu den dltesten
Teilen des Museumsbestandes. Wahrend es unklar ist, ob es einst
Teil der urspriinglichen Kollektion von Victor Goldschmidt war,
stimmen die gldnzenden, blauen Eisvogelfedern mit seinen Sam-
melpraktiken tiberein. Die von den Goldschmidts erworbenen
Objekte spiegeln ihr Interesse an Fragen der Farbanwendung wider.
Das schillernde Vogelgefieder, das gleichméfig auf die vorbereite-
ten Fldchen zugeschnitten ist, wird aus gerupften Federn des Eisvo-

gels (Engl. kingfisher) gezogen.

Eisvogelgefieder war ein Luxusartikel sowohl in der Song- (960-
1279) als auch in der Ming-Dynastie (1368-1644) mit erkennbaren
Wertverschiebungen. Nach der Eroberung Chinas durch die Mand-
schu (1644) strémten unzdhlige Produkte aus der Grenze des Rei-
ches nach Peking und fithrten zu Verdnderungen in der Représen-
tation der Hierarchie, der Identitit und des sozialen Status. Durch
die Machtibernahme in der Mitte des 17. Jahrhunderts als Herr-
scher eines multiethnischen Imperiums, das Ost- und Zentralasien
umspannte, wurden die Manchus in eine gréfere globale Dynamik
gebracht. Sie profitierten von etablierten Handelsnetzen und Ver-
sorgungsketten. Diese umfassten das bisherige Ming-Tribut-Sys-
tem und die Seewege. Manchu-Eliten kannten seltene Materialien
aus der Natur im Stiden, wie z. B. die roten Mittelmeer-Korallen,
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gefarbte Haihaut, Schildkrétenpanzer (aus dem Stid- und Ostchi-
nesischen Meer), Nashornhérner und aus Siidostasien importiertes
Gefieder.

Verbunden mit bestimmten Territorien tiberschritt die Bewegung
und der Austausch dieser Objekte lokale Zonen und nationale Gren-
zen. Dadurch wurden die bestehenden sozialen und geografischen
Strukturen erheblich veréndert. Krieg, Handel und Eroberung
waren wesentliche Faktoren, die den Warenfluss von der Periphe-
rie zum Zentrum ermdglichten. Die materielle Kultur der Manchu
verwob sich mit regionalen tributdren Netzwerken der Han-Chine-
sen; Eisvogelfedern wurden zu einem unverzichtbaren Identitéts-
merkmal der imperialen Manchu-Weiblichkeit.

Als Ersatz fiir Pigmente und Mineralfarben wie Ttirkis und Lapis-
lazuli waren diese schimmernden, bldulichen Federn sehr stark
erwlnscht und wurden in China lange vor der Frithen Neuzeit
konsumiert." Eisvogelgefieder wurde als kostbares Gut geschitzt,
war aber duflerst schwer zu sammeln. Der Transport umfasste
transregionale und sogar transnationale Logistik- und Lieferketten.
Zusammen mit anderen wertvollen Waren wie Pelz, grauem Bern-
stein, Horn, Pfauenfedern und Roter Koralle wurden Eisvogelfedern
als ,lokale Produkte” der fernen Welten betrachtet. Die Lieferung,
der Vertrieb und die Nutzung waren von zentraler Bedeutung fiir
Chinas Aufrechterhaltung seines Tribut-Systems. Der Vogel konnte
nicht geziichtet werden, und er war so empfindlich, dass er ein-
fach sterben konnte, wenn er in Gefangenschaft gehalten wurde.
Im Inland gab es einige Rohfedern (aus Hainan, Guangxi, Sichuan
und Yunnan), der Grofteil wurde jedoch aus den siidostasiatischen
Vasallenstaaten Chinas importiert. Zu den wichtigsten Lieferanten
Chinas zihlten: Bengalen, Chenla (Kambodscha), Luohu und Siam
(Thailand), Jiaozhi und Chiem Thanh (Vietnam) und Trincomalee
(Sri Lanka). Trotz anderer illegaler Importe, die auf dem Markt er-
haltlich waren, wurden Eisvogelfedern hauptséchlich in héfischen
Kreisen konsumiert und verbreitet. Durch diese Exklusivitit wur-
den Verbindungen zur Han-chinesischen Kénigsklasse hergestellt.

1 Der Name ,Eisvogelblau“ bezieht sich auf die komplizierte strukturelle Anordnung von
blauen Federn aus einer bestimmten Unterart der Familie der Alcedinidae, einschlieflich
des gemeinen oder eurasischen Eisvogels (Alcedo atthis) oder des Braunliest mit weiflem
Hals (Halcyon smyrnensis) und des Orientalischen Zwergfischer oder Dschungelzwergfi-
schers (Ceyx Erithacus).



Die Herstellung von Eisvogelfeder-Inlays, genannt ,punktieren mit
Eisvogel-Blau” ( 52 diancui), ist eine komplizierte Technik, die der
Metallbearbeitung untergeordnet ist. Es erfordert eine umfang-
reiche Reinigung und Verarbeitung der Federn. Da das Naturpro-
dukt in der Qualitéat variiert, wird nur ein geringer Prozentsatz der
gesammelten Federn als niitzlich angesehen. Ein einzelner Vogel
kann in der Regel kaum zwanzig Federn beitragen. Im Gegensatz zu
den mehrwinkeligen Edelsteinen hat das Gefieder eine flache Ober-
fliche und wird mit Fisch- oder Knochenkleber aufgetragen.

Eisvogelfedern wurden nicht nur als Luxusartikel, sondern auch
als identitétsstiftendes Material betrachtet. Nomadenvélker nérd-
lich der Grofien Mauer hatten selten Zugang zu diesem Material, bis
sich die Qing-Dynastie 1644 etablierte. Edle Frauen aus Mandschu
trugen ihre Haare im rustikalen Baotou-Stil (wértlich ,gewickelter
Kopf*“), der einfach mit SiiRwasserperlen geschmiickt wurde. Die-
se Frisur wurde bald durch die opulente Kopfbedeckung ,dianzi“
ersetzt, die mit dem gldnzenden Eisvogelblau punktiert waren. In
den Qing-Werkstétten wurde die Produktion von Eisvogelfeder-In-
lays spatestens im dritten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts herge-
stellt. Historische Quellen, darunter kaiserliche Reichsgiitergeset-
ze, nicht-imperiale Illustrationen und vorhandenes Qing-Zubehér,
legen nahe, dass Eisvogelfeder-Inlays ein wesentliches Element der
imperialen Weiblichkeit der Qing waren. Dieses aus Goldblech ge-
fertigte und mit geschnittenem Eisvogelfedern, Siiflwasserperlen
und eingesetzten Edelsteinen belegte Objekt aus dem Volkerkunde-
museum Heidelberg ist der beste Beweis fiir das Aufkommen der
Federn in der Qing-Materialkultur.
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Summary

This Manchu headdress #fl  (dianzi) is comprised

of two sections that would have been part of a larger
headdress used by an elite Manchu woman during
the early nineteenth century. The hair ornament
contains feathers, jade, pearls, and other semi-pre-
cious stones, which are joined to a thin, gold filigree
of shaped metal (gold) threads worked into an open
delicate pattern. It belongs to the oldest portion of the
museum’s holdings; while it is unclear if it was part of
Victor Goldschmidts’ original collection, the brilliant,
blue kingfisher feathers are consistent with his col-
lecting practices. The Goldschmidts’ acquired objects
according to and inspired by color. The iridescent bird
plumage, uniformly cut to the prepared surfaces, is
drawn from plucked kingfisher down feathers.

Kingfisher feathers were a luxury item in both the
Ming and Qing dynasties (14th-19th centuries) with
discernible shifts in value (over this 500 years).
Connected to specific territories, the movement and
exchange of such objects transcended local zones
and national boundaries. Manchu material culture
became entangled with Han Chinese regional tribute
networks; kingfisher feathers become an essential
identity marker of imperial Manchu femininity.

As substitute for pigments and mineral colors such as
turquoise and lapis lazuli, these bluish feathers were
obsessively desired and consumed in China for over
two thousand years, well before the Early Modern
period. The making of kingfisher inlay, called “dotting
with kingfisher blue” ( £ diancui), is a complicated
technique subordinated to the metalworking, which
includes processes of feather selecting and cleaning,
trimming, gluing, inlaying, and other final embellish-
ments. (Wong, 2014). As the natural product is varied
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in quality, only a small percentage of collected feath-
ers are considered useful and each bird can, at best,
only contribute 28 feathers. Unlike the multi-angular
gemstones, kingfisher feathers have a flat surface and
are applied with fish or bone glue.

Kingfisher feathers were not only considered as a
luxury item, but also an identity-conferring mate-
rial. Nomadic peoples to the north of the Great Wall
rarely had access to this material until the Manchus
conquered China in 1644. Manchu noble women wore
their hair in the rustic Baotou-hairstyle (literally,
“wrapped heads”) and simply adorned their hair with
Manchurian freshwater pearls. This hairstyle was
soon replaced by opulent hairpins dotted with the
shinning kingfisher blue as they became aware of
feather’s distinctive association with Han-Chinese
royalty. In the Qing imperial workshop, the produc-
tion of kingfisher inlay was established no later than
the third decade of the eighteenth-century. Historical
sources--imperial sumptuary laws and non-imperial
illustrations--and extant Qing accessories suggest
that the kingfisher inlay was an essential element of
Qing imperial femininity. Fabricated from gold plate,
this hairpin inlayed with cut kingfisher, fresh water
pearls and gemstones, proves to be the best evidence
of the feather’s emergence in Qing material culture.
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Tableau mit chinesischen Rundmiinzen
aus zwei Jahrtausenden. In der obersten
Reihe finden sich an den Platzen 1, 3 und

4 (von links) die drei absoluten Erfolgs-
modelle chinesischer Bronzewahrung:
Eine banliang-MUnze (produziert zwischen
336-118 v.Chr.), eine wuzhu-Minze (118 v.-7
n.Chr. und 40-190 n.Chr.) und eine kai-
yuan tongbao-Munzen (621-10. Jh. n.Chr.).
AuBerdem findet sich an Platz 2 noch eine
huoquan-Minze (14-40 n.Chr.), die das be-
merkenswerte Mlnzsystem Wang Mangs
reprasentiert. Die restlichen Miinzen stam-
men aus weit spateren Zeiten bis ins 18. Jh.

Tableau with Chinese round coins from two
millennia. In the top row, the three absolute
success models of Chinese bronze currency
are in positions 1, 3 and 4 (from the left): a
banliang coin (produced 336-118 BCE), a
wuzhu coin (118 BCE-7 CE and 40-190 CE),
and a kaiyuan tongbao coin (621-10th c.
CE). In addition, there is also a huoquan coin
(14-40 CE), which represents Wang Mangs
remarkable coinage. The other coins are
from much more recent times until the 18th
century.



Miinztableau
Tableau of Chinese Coins

Kupferlegierung (,Zinnbronze®)
28,5x23 cm

China

4./3.]Jh.v. Chr. - 18.Jh. n.Chr.
Vélkerkundemuseum vPST

(Slg. Henning Bischof)

Inv.-Nr. As 8409

Frihe chinesische
Rundmunzen

Enno Giele

Auch wenn wir bereits viele Zahlungen digital abwickeln, sind
kleine, kreisrunde Metallstiicke uns heute noch im Alltag als Zah-
lungsmittel gelaufig. Wir kategorisieren sie als ,Miinzgeld oder
ahnlich und bezeichnen sie mit Wahrungs- und/oder Miinzein-
heitsnamen wie ,Euro“ oder ,Cent”. Immer nur auf einer Seite wird
mit einer ,Legende” genannten Inschrift der Nennwert der Miinze,
z.B. 50 Euro Cent“, markiert. Fachleute nennen dies die ,Wertsei-
te“ oder - fiir Laien erstaunlich - auch ,Riickseite“ (Revers). Sowohl
dieses Revers wie vor allem auch die andere Seite - entsprechend
,Vorderseite“ (Avers) oder ,Bildseite“ genannt - zieren fiir gewdhn-
lich noch Bildmotive oder Symbole, z.B. von Staatsleuten, Geb&u-
den, Eichenlaub oder Bundesadler, die uns in Erinnerung rufen
(wenn wir denn tiberhaupt je darauf achten), dass Geld staatlicher-
seits - und zwar nur staatlicherseits! - hergestellt und normiert
ist. Dass haufig auch noch das Jahr der Pragung und ein Kiirzel fir
die Prégestatte darauf stehen, nehmen wir fast kaum mehr wahr,
weil jene so winzig ausgefiihrt sind. Es erscheint uns hingegen
ganz natiirlich, dass unser Miinz- wie tiberhaupt alles Bargeld ein
System mit einer Vielzahl von Stiickelungen darstellt, die in Gréfie,
Gewicht, Farbe bzw. Art des Metalls sowie im optischen und hap-
tischen Design, wozu oft auch eine Riffelung am immer erhéhten
Rand gehort, unterschieden sind. Dabei kann es uns im Prinzip
egal sein, ob die 2-Euro-Miinze nun groéfer oder schwerer als die
5-Cent-Munze, aus Kupfer oder Messing, geriffelt oder glatt ist.
Wichtig ist nur, dass die Stiickelungen verlédsslich unterscheidbar
und normiert sind.

Aufer diesen, sinnlich am Objekt wahrnehmbaren Merkmalen ist
es Teil unseres heutigen Konzeptes von Miinzgeld, dass es im Ver-

Frihe chinesische Rundminzen - 35



36

- Enno Giele

bund mit héherwertigen Geldscheinen gebraucht wird und gegen
diese eintauschbar ist. Wir nennen Miinzen daher auch ,Klein-“
oder ,Wechselgeld“ und verwenden sie hauptsachlich, um kleine,
preiswerte Dinge zu kaufen oder um Restbetrége zu begleichen.
Wir halten die Erfahrung, dass Miinzen (und Banknoten) in ihrem
meist staatlich determinierten Geltungsgebiet praktisch tiberall,
von jeder Person und zu jeder Zeit als Zahlungsmittel angenommen
werden, fir so normal, dass wir gar nicht mehr dartiber nachden-
ken, wie erstaunlich das eigentlich ist. Und schlieflich sind wir
daran gewohnt, dass an Miinzen im Prinzip kein Mangel herrscht.
Zwar mag in unserem Geldbeutel hin und wieder diese oder jene
Minze gerade fehlen, und jeder von uns wiinscht sich sicher, er
hétte generell mehr Geld. Aber in dem Mafe, in dem wir iiberhaupt
Geld besitzen, ist es nicht wirklich ein Problem, sich dieses in Form
von Geldobjekten (Miinzen, Banknoten) zu beschaffen.

All dies in Erinnerung zu rufen, scheint nétig, um zu ermessen,
was so besonders ist an diesen eher unspektakulér erscheinenden
historischen Bronzemiinzen aus China. Denn fast kein Element
unserer oben skizzierten Konzeption von Miinzgeld ist selbst-
verstdndlich: Form, Material, Zweiseitigkeit, Rand, Legende,
Bildmotive, Herstellung, Hersteller, Stiickelung, Einheitlichkeit,
Verbreitung, Akzeptanz - hinter jedem Detail stecken eine lange
Entwicklung und eine Vielzahl von einstmals realisierten Alterna-
tiven. Diese historischen Miinzen aus China, obgleich sie unserem
Miinzgeld duflerlich 4hneln, reprasentieren Anfang und Stationen
dieser Entwicklung. Wie anders, aber auch wie ,,modern” sie schon
waren, erschlief3t sich erst bei einigem Nachdenken. Wer genau
hinschaut, entdeckt sogar am Objekt einige Hinweise auf Unter-
schiedlichkeit bzw. Fortschrittlichkeit.

Die kreisrunde Miinzform gibt es in China seit dem 4./3. Jh. v. Chr.
Davor - und in einigen Teilstaaten auch noch rund hundert Jahre
danach - waren Miinzen in Form stilisierter Messer oder Spaten
bzw. Grabgabeln oder als knopfférmige Kaurischnecken tblich.
Keine dieser Miinzformen wurde geprégt, also zwischen zwei
Stempeln geschlagen, wie im Westen; alle wurden gegossen, und
zwar ganz iberwiegend aus Bronze. Lediglich im Stiden verwende-
te man auch tatséchliche Kaurischnecken oder nachgebildete aus



Stein oder Bein, wobei deren Geldnatur aber umstritten ist. Dane-
ben gab es die gesamte Vormoderne hindurch immer auch andere
Zahlungs- und Geschenkmedien wie Gold und Silber (in Barren
oder gestempelter Bruchgoldform), Textilien oder Getreide.

Dass Edelmetall im vormodernen China aber grundsétzlich kaum je
geminzt wurde, ist ein weitgehendes Unikum der globalen Geldge-
schichte und hatte weitreichende Auswirkungen auf die Entwick-
lung der chinesischen Geldnatur. Wahrend die antiken und mittel-
alterlichen Miinztraditionen im Mittelmeerraum, und in Mittel-
und Nordeuropa ganz iiberwiegend auf Silber und Gold basierten
(nur im ptolemédischen Agypten und zeitweise in Rom experimen-
tierte man auch mit Miinzen aus Kupferlegierungen, also Bronze)
und bis auf wenige Ausnahmen (wie dem karolingischen Silber-
pfennig) gestiickelte Wahrungen waren, setzte sich im antiken
China langfristig eine Wahrung - und damit eine Idee von Geld -
durch, in der es nur eine einzige Art von runder Bronzemiinze mit
einem einzigen Nennwert - bzw. dem Nominalwert 1 - gab. Diese
wurde, unabhéngig von verschiedenen Miinzeinheitsnamen auf
chinesisch gidn $§ (sprich: tschidnn?), seit dem 16. Jahrhundert von
den Europdern Késch (portugiesisch cas, casse, caxa, aus Sanskrit
karsa tiber Stidindisch kasu) genannt. Das ist in etwa so, als wiirden
wir alle unsere Alltagsgeschéfte nur mit 1-Euro-Mtnzen abwi-
ckeln, bei grofien Transaktionssummen ganz viele dieser Miinzen
tibergeben, bei kleineren grofRziigig auf- oder abrunden miissen.

Dariiber hinaus trug das unedle Material in Verbindung mit der
staatlicherseits standardisierten Massenherstellung wahrschein-
lich dazu bei, dass wir nach Meinung einiger Forscher von einer
hochst modern anmutenden Fiatwahrung sprechen kénnen. So
nennt man ein Zahlungsmittel, bei dem der Nennwert, nicht der
Material- bzw. Herstellungswert, entscheidend ist, so wie bei
unseren heutigen Miinzen (und Banknoten), bei denen bis auf die
1 Euro-Cent-Miinze keine Miinze in der Herstellung so viel kostet
wie ihr Nennwert. Fir historische Miinzsysteme ist das ander-
weitig unbekannt (und auch fiir China umstritten), weil ein hoher
Nenn- im Verhéltnis zum Material- bzw. Herstellungswert natiir-
lich immer leicht Filscher auf den Plan ruft, die durch Einschmel-
zen und ,, Strecken” echter Miinzen mit unedleren Metallen Falsch-
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Zwei Kasch-Rundschniire
(sekundér aufgezogen)

Coin-string

(secondary mounting)

Kupferlegierung (,Zinnbronze*)

China

2.Jh.v.Chr. - 20.Jh. n. Chr.
Vélkerkundemuseum vPST

Inv.-Nr.: 30284
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K&sch-Schnur-Nachbildung, anachronistisch mit Minzen
aus weit auseinanderliegenden Jahrhunderten bestiickt,
darunter sowohl ,Ulmensamen”-banliang aus dem 2. Jh.
v.Chr., wuzhu aus der Zeit ab dem 1. Jh. v. Chr., daquan
wushi-MUunzen aus der Zeit von Wang Mang, 7-14 uZ, wie
auch Minzen aus der Neuzeit mit breitem Rand, darunter
auch mandschurische aus der letzten Kaiserzeit, bis 1911

Coin-string replica, anachronistically decorated with
coins from far apart centuries, including both ,elm seed”
banliang from the 2nd century BC, wuzhu from the Tst
century BC., daquan wushi coins from the time of Wang
Mang, 7th to 14th century CE, as well as coins from
modern times with a wide margin, including Manchurian
from the last imperial period, until 1911



geld herstellen und so erheblichen Profit machen. Auch Herrscher
und Regierungen waren unter diesen Voraussetzungen immer ver-
sucht, ihr Miinzregal (Recht zur Minzherstellung und -ausgabe) in
ahnlicher Weise, wenn auch legal, zu nutzen, um die Staatskassen
aufzufullen.

Dieses Vorgehen hat rund um die Welt und insbesondere im euro-
paischen Mittelalter mit seinen Edelmetallwéhrungen viele Ge-
sellschaften in die Inflation getrieben, weil die Méarkte nach einer
Weile auf die leichteren oder ,gestreckten Miinzen reagieren und
die Preise anziehen, aber nicht mehr durch tatsidchliche Geld- oder
Wertreserven gedeckt sind. Nur ein sehr starker Staat kann dies
gesetzlich und polizeilich verhindern. Dasselbe gilt prinzipiell fiir
Banknoten (eine urspriinglich chinesische Erfindung), die nicht
nur besonders falschungssicher gemacht werden missen, um zu
funktionieren, sondern lange Zeit auch noch an tatséchliche Gold-
reserven riickgebunden (also ,,gedeckt”) waren, um inflationiren
Entwicklungen vorzubeugen. Fiir den amerikanischen Dollar wur-
de dieser ,Goldstandard” gar erst 1971 aufgegeben, der Dollar erst
dann eine wirkliche Fiatwadhrung.

Die bis ins 19. Jh. verwendete Gusstechnik chinesischer Bronze-
miinzen erleichterte zwar den Filschern ihr Handwerk, weil sie
einfach echte Miinzen als Modellvorlage in Ton driicken konnten,
vereinfachte andererseits aber auch die Massenherstellung und
Standardisierung. Vorneuzeitliche européische Miinzen waren zu-
meist unférmig, chinesische dagegen perfekt kreisrund, zumindest
nach dem Abschleifen der Gussgrate.

Hier kommt ein weiteres Detail ins Spiel: Besonders auffillig und
charakteristisch ist bei chinesischen Rund- wie auch bei frithen
Messer- und Spatenmiinzen eine Lochung, wodurch sie aufgefadelt
und zu grofleren Einheiten verbunden werden konnten. So wurde
es iiblich, eine bestimmte Anzahl - meist 1000 oder auch nur 100 -
Miinzen auf einer Schnur aufzufideln, diese zu verknoten und als
Einheit (unter anderem guan & ) zu verrechnen. Ahnliche Zwe-
cke erfiillten auch Sparbiichsen aus Ton. Auf diese Weise konnte
nicht nur eine - wenn auch unhandliche - quasi-Stiickelung der
Wéhrung erreicht, sondern auch ein Instrument fiir Staat und
reiche Geldgeber geschaffen werden, die Annahme von Miinzen
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banliang- (,Halbunzen®) Miinzen aus
der Qin- oder frithen Han-Zeit

(3.-2.Jh. v.Chr.) / Banliang coins from the
Qin or early Han dynasty (3.-2. BC)

Vélkerkundemuseum vPST
Inv.-Nr. As 8445-8446
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im Schnur- oder Biichsenverbund selbst bei nicht ganz perfekter
Standardisierung einzelner Exemplare zu erzwingen.

Was die Vereinigung von quadratischem Loch in kreisrunder
Miinze angeht, so wurde und wird dieser oft eine symbolische
Bedeutung zugewiesen, wonach das Quadrat auf die eckige Erd-
scheibe und das Rund auf die sich dariiber wélbende Hemisphére
des Himmels verweisen soll. Da insbesondere die frithesten Rund-
miinzen aber ein rundes Loch aufweisen, ist diese Erklarung nicht
sehr iiberzeugend. Als Ursprung dieser Form sehr viel wahrschein-
licher sind ringférmige Metallgewichte fiir Waagen oder Jaderinge
(eventuell auch Spinnwirtel), die &hnlich den Messern und Spaten
bekannte, kulturell bedeutsame und prestigereiche Gegenstande
darstellten, oder gar eine konsequente Reduzierung der Messer-
und Spatenformen auf den gelochten Teil. Auflerdem ist sicher die
Herstellungstechnik verantwortlich fiir das eckige Loch, nimmt
dieses doch umso leichter einen Kantstab auf, mithilfe dessen viele
Miunzen auf einmal entgratet werden konnten.

Allerdings nahm man es mit dem Entgraten bei dem ersten Erfolgs-
modell der chinesischen Rundmiinze nicht so genau. Die banliang-
M Miinzen wurden ab 336 v. Chr. im Weststaat der Qin in For-
men gegossen, in denen die Hohlrdume fiir die einzelnen Miinzen
so dicht aneinander lagen wie Platzchen auf dem Backblech. So
brauchte man sie nach dem Guss nur noch an den Verbindungsstel-
len voneinander abzubrechen. Diese Bruchstellen sind h&ufig noch
an den Miinzen zu sehen und wurden offenbar nur selten plan
geschliffen. Wie Teigpldtzchen haben die banliang-Mtnzen auch
eine platte Riickseite und auf der beschrifteten Seite (entgegen der



wuzhu-(,Fiinf-Korn“) Miinzen 2. Jh. v.
Chr.-2.Jh. n.Chr. / Wuzhu coins 2. century
BC - 2. century AD

westlichen Tradition in der Regel ,, Avers“ genannt) nur die beiden ?;"&;ffg‘;eﬁgfg‘ﬁl"PST
Schriftzeichen ban *: und liang Wi (in altertiimlicher Schreibwei-
se und von rechts nach links geschrieben). Wie fast alle anderen
chinesischen Miinzen ziert auch diese kein Bild, noch ist ein Nenn-
wert im engeren Sinne angegeben. Die Legende banliang bedeutet
vielmehr ,Halbunze und entsprach einem Gewicht von knapp

8 g. Allerdings sind diese Miinzen in extrem unterschiedlichen
Ausfuhrungen auf uns gekommen, wobei sie tendentiell mit der
Zeit leichter wurden, was noch fiir eine Bewertung nach Gewicht
spricht. Die schwersten wiegen mit fast 17 g mehr als eine ,,Unze”
und haben einen Durchmesser von iiber 36 mm, die leichtesten aus
der Inflationszeit des Buirgerkriegs zum Ende des 3. Jhs. vuZ, dem
Anfang der Han-Dynastie, wiegen bei unter 12 mm Durchmesser
nur 0,2 g! Diese wurden treffend ,Ulmensamen” genannt.

Erstim Jahre 113 v. Chr. gelang es dem chinesischen Kaiserhaus
nach mehreren Anldufen, eine stabile, staatliche Monopol-Wah-
rung zu kreieren, die dann allerdings auch fiir viele Jahrhunderte
Bestand hatte: die wuzhu- AL #k oder , Funfkorn“-Miinze. Diese hatte
beidseitig einen, diinnen erhabenen Rand, damit mutwilliges Ab-
feilen oder Abzwacken des Metalls leichter sichtbar gemacht (und
damit verhindert) werden konnte. Ahnlich wie beim angloameri-
kanischen pennyweight, das als das Gewicht von 24 (idealisierten)
Getreidekérnern definiert ist, bezog sich das zhu auf das ideali-
sierte Gewicht eines Hirsekorns von 6,4 g. Anders als bei den ban-
liang-Munzen blieben dieses Gewicht und der Miinzdurchmesser
von um die 24 mm uber die Jahrhunderte weitgehend stabil. Diese
Miunzform tiberlebte sogar das Han-Regime, das sie hervorgebracht
hatte, und wurde erst im Jahre 621 offiziell von der neuen, aber im
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Prinzip gleich dimensionierten Wahrung der kaiyuan tongbao- f
JCIEE oder ,Einheitsmiinze der Kaiyuan-[Periode]“ der Tang-Dy-
nastie abgelost. Diese unterschied sich optisch - aufler den nun vier
Zeichen in der Legende, die keinen Gewichtsbezug mehr hatten - in
erster Linie durch den wesentlich breiteren Rand, der bis ans Ende
der Kaiserzeit alle Rundmiinzen ausweisen sollte.

Eine kurze, aber extrem interessante Unterbrechung erfuhr die-
ses System in den Jahren 7-23 uZ, als ein Usurpator namens Wang
Mang kurz hintereinander 4 Miinzreformen durchfiihrte, die nicht
nur viele verschiedene Materialien (Bronze, Silber, Gold, Kauris,
Schildkrétenpanzer) und Miinzformen (rund, Messer, Spaten usw.)
(wieder-)einzufithren suchte, sondern erstmals auch verschiede-
ne - und zwar insgesamt 24! - Stiickelungen. Erstaunlicherweise
zeichnen sich die Miinzen des Wang Mang nicht nur durch den ver-
gleichsweise hochsten Kupfergehalt, sondern auch die anspruchs-
vollste, fast perfekte Herstellung antikchinesischer Bronzemiinzen
aus. Wang Mangs Ideen waren in gewisser Weise die allerfort-
schrittlichsten. Da fur die heherwertigen Stiickelungen aber Nenn-
und Materialwerte gar zu weit auseinanderklafften (eine 16 g
schwere Bronzemiinze sollte 1.000 Kdsch wert sein), brachen diese
Wéhrungen schnell in sich zusammen und funktionierten nicht als
Fiatwdhrung. Sie wurden trotz hoher Strafen von der Bevolkerung
abgelehnt.

Die groflen Schwankungen im frithen Miinzstandard, einschlief3-
lich der extrem winzigen ,, Ulmensamen®-banliang, rihrten u.a.
daher, dass man zu Beginn der Han-Zeit im spéaten 3. und frithen 2.
Jh. v. Chr. vortibergehend auch Privatleuten die Miinzherstellung
erlaubte. Dies mag in einer Zeit, in der Metall knapp und selbst die
Moglichkeiten der Regierung beschrankt waren, opportun gewe-
sen sein, um Uberhaupt eine gewisse Anzahl von Miinzen unters
Volk zu bringen. Denn man sollte nicht vergessen, dass zum Erfolg
eines Systems von Miinz- bzw. Bargeld vor allem eines gehort: Man
braucht ziemlich viel davon. Rein statistisch ist die Eurozone mit
ihren ca. 337 Mio Einwohnern heute so monetarisiert, dass sich der
Bargeldumlaufin der Gréflenordnung von rund 23 Mrd € bewegt.
Der Bundesbankstudie Zahlungsverhalten in Deutschland 2017 (S. 13)
zufolge haben wir in Deutschland im Durchschnitt 107 € Bargeld im
Portemonnaie, wovon ca. 6 € auf Miinzen entfallen.



Von solchen Zahlen ist die Vormoderne natiirlich weit entfernt.
Dennoch sind die frithesten Produktionszahlen, die wir fiir die
wuzhu-Minzen haben, eindrucksvoll: In den ersten rund 100 Jah-
ren seit ihrer Einfithrung sollen davon 28 Mrd produziert worden
sein. Das sind 750.000 Stiick pro Tag, allerdings bei 50-60 Mio
Einwohnern (bzw. Steuerzahlern) auch ,nur“ rund 5 pro Jahr fiir
jeden Einwohner, Schwundraten nicht mitgerechnet. Es versteht
sich von selbst, dass solches ,Geld“ unméglich alleiniges Zahlungs-
mittel und Motor einer Wirtschaft sein konnte, die alle Bewohner
des Reiches umfasste.
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Summary

From 336 BCE onwards, banliang- *:#y coins were
cast in the Western state of Qin. The cavities for the
coins in the casting moulds were directly adjacent to
each other like cookies on a baking tray. Thus, after
the casting they had to broken off from one another,
which left more or less clearly visible breakage points
or areas at their rims (usually two per coin), as these
were also not usually filed off. Just like cookies the
banliang coins are plane on the backside and show
only the two characters - read from right to left - on
the inscribed side, which is called the obverse, con-
trary to the tradition of western coins, for which the
“picture side” is the obverse. Premodern Chinese coins
in general are not decorated with a picture or symbol,
nor do we find inscribed on them a nominal value

in the narrow sense (such as “1 cash” or “20 dollar”

or the like). Rather, the inscription banliang means
“half ounce”, which represented a weight of about 8 g.
However, these coins have come down to us in vastly
different issues, showing a tendency to become lighter
as time progressed. This does speak for a valuation
according to weight. The heaviest specimen weigh
almost 17 g, more than an “ounce”, and they have a di-
ameter of over 36 mm. The lightest issue from the time
of the civil war at the end of the third, beginning of
the 2nd c. has a diameter of under 12 mm and weighs
but 0,2 g! These were aptly called “elm seeds”.

After several experiments the Chinese imperial ad-
ministration succeeded only in the year 113 BCE with
creating a stable currency as state monopoly. Howev-
er, once they had done so, this model lasted for many
centuries: the wuzhu- Fi#k oder “five corn” coin. This
had a fine elevated rim on both the reverse and the
obverse so that illegal filing or clipping off of the metal

44 - Enno Giele

would have been easily detected (and prevented).
Similar to the Anglo-American pennyweight, that is
defined by how much 24 (idealized) grains of wheat
weigh, the zhu refered to the weight of an idealized
grain of millet, weighing 6.4 g. Different from the ban-
liang coins this weight and the diameter of the coin (of
about 24 mm) remained more or less stable during the
centuries.

The wuzhu coin as legal tender even survived the
regime of the Han empire that created it. The coin was
officially abandoned only in 621 CE, when the new but
principally similarly designed kaiyuan tongbao B Ti#
# or “unitary coin of the Kaiyuan period” of the Tang
dynasty took its place. Except for those four charac-
ters of the legendy—now without any reference to
weight—this coin’s optic differed merely in that it had
a much broader outer rim.

A short but extremely interesting interruption to this
system happened between 7 and 23 CE, when a usurp-
er to the Chinese throne named Wang Mang ordered
four subsequent currency reforms. These did not only
try to (re-)introduce as currency many different ma-
terials (bronze, silver, gold, cowries, tortoise shells)
and shapes (round, knife, spades, etc.) but for the first
time also 24 different denominations! It is interest-
ing to note that the coins of Wang Mang are not only
characterized by the highest relative copper content,
but also by the most elaborate and nearly perfect
execution among ancient Chinese bronze coins. Wang
Mang’s ideas had been the most progressive and, in a
certain sense, even “modern”. But because the differ-
ence between the nominal and the material value of
some of his higher denominations was just too stark (a
bronze coin of 16 g was to be valued at 1,000 cash!), his



currencies collapsed rather quickly and did not work
as fiduciary money. Despite severe punishments, it
was rejected by the population.
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Kalighat-Malerei
Kalighat Painting

Papier, Wasserfarben
44,5x28 cm

Indien, Bengalen
1850-1880
Volkerkundemuseum vPST
(Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 3841/14

,Bengalische Dame mit
Wasserpfeife auf
europaischem Stuhl”

Hans Harder

Besonders exotisch wirkt diese Dame auf den ersten Blick nicht
aufuns - wire da nicht die Wasserpfeife, so bote sich uns das vage
vertraute Bild einer traditionellen Inderin in einer volkstiimlichen
Darstellung. So wie wir waren wohl auch die K4ufer dieses Bildes
in der Umgebung des berithmten Kali-Tempels im Kalkutta des 19.
Jh. mehrheitlich mit dem Erscheinungsbild dieser Frau nicht un-
vertraut. Exotisch muss sie aber ihren Portrétisten vorgekommen
sein, traditionellen Patuas oder , Bildrollenerzdhlern® aus dem
landlichen Bengalen, die sich in Kalighat niedergelassen hatten und
neben Bildrollen auch Einzelgemalde wie dieses anfertigten und
verkauften.

Sehen wir diese Darstellung aus einer Sammlung von Kali-
ghat-Malerei im Heidelberger Vélkerkundemuseum genauer an,

so fallen uns einige der Details auf, die fiir einen ldndlichen Blick
jener Zeit hochgradig ungewdhnlich gewesen sein missen. Schu-
he etwa waren eine Seltenheit, die Wohlhabenden vorbehalten
war, und die nach oben gebogenen Schuhspitzen weisen sie aus als
traditionelle, mit der Epoche der Moguln und Nawabs in Indien
assoziierte Schuhmode. Und ja, die Wasserpfeife: Im ldndlichen Mi-
lieu und der kolonialen Biirgerlichkeit war Rauchen tiblicherweise
Ménnersache und weiblicher Tabakgenuss nur in Kombination mit
Betelkauen moglich. Natiirlich 14sst sich nicht mit Sicherheit be-
haupten, dass es hier keine Ausnahmen gab, doch geldufig ist die
Wasserpfeife als Accessoire in Darstellungen des 18. und 19. Jahr-
hundert weniger bei der ,Dame von Welt", sondern vielmehr bei
Halbweltdamen.

Der Stuhl, auf dem die Dame sitzt und den die Betitelung des Bildes
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vermutlich durch einen englischen K&ufer oder Sammler so ex-
plizit hervorhebt, verweist auf die englische Kolonialherrschaft mit
ihren Innovationen in der materiellen Kultur - wer es sich leisten
konnte, safd nicht mehr auf Matten und af8 statt am Boden auf dem
Stuhl zu Tische. Und schliefélich die Sitzhaltung: Auf keinem der
Gemalde oder der frithen Fotografien, die damalige bengalische
wohlsituierte Familien machen lieflen, war meines Wissens ande-
res zu sehen als sittsam unterschlagene oder zusammengehaltene
weibliche Beine. Die hier gezeigte Pose war also sicher spektakular
und aufreizend, die Darstellung polemisch oder satirisch.

Wir kénnen nur spekulieren, wer den anonymen Kiinstler beauf-
tragt hat bzw. ob es sich hier iberhaupt um eine Auftragsarbeit
handelt. Kédme die Dame selbst oder ihre Familie als Auftragsgebe-
rin in Frage? Sicher nicht, wenn, wie oben argumentiert, gerade die
Abweichung von der herkémmlichen Norm der Clou ist. Wollte der
Maler (wohl kaum eine Malerin) eine Dame der héheren Gesell-
schaft verewigen? Auch das ist wenig wahrscheinlich, diirfte er ja
kaum Zugang zur hauslichen Sphére solcher Damen gehabt haben,
und 6ffentlich waren sie mit Sicherheit nicht in solchen Posen zu
betrachten.

Vermutlich waren es allerdings sehr wohl die Patuas selbst, die
diese und dhnliche Darstellungen fiir den Markt der Pilger, auslan-
dischen Besucher und Freier anfertigten. Denn wahrscheinlich, so
spekulieren wir weiter, war die Sitzende keine Dame der etablier-
ten biirgerlichen Gesellschaft, sondern vielmehr eine Kurtisane.

Der Kali-Tempel als wichtiges Pilgerzentrum begiinstigte auch die
Ausbreitung von Prostitution. Kalkutta war als boomende Stadt ein
Anziehungspunkt fiir Arbeitsmigration mit drastischem Manner-
tiberschuss. Der Historiker S.N. Mukherijee zitiert koloniale Quel-
len, nach denen Mitte des 19. Jh. jedes zwolfte Haus der Stadt von
Prostituierten bewohnt war. Die bengalische Literatur des 19. Jh.
schildert immer wieder den Niedergang respektabler hochkasti-
ger Hindu-Frauen, oftmals Kinderwitwen, die zu Kurtisanen und
schliefilich zu Straflenprostituierten werden. Schon Bhabanicha-
ran Bandyopadhyays Nababibibilas, ,Die Freuden der neuen Dame”
von 1831, beschreibt in satirischer Weise die eigentlich tragische
Geschichte einer Frau, die der unzumutbaren Situation im Haus



ihres Ehemannes entflieht und dann erst zur Maitresse und spéter
zur Straenprostituierten wird.

Prostitution war und ist freilich ein sehr weiter Begriff, der die ver-
schiedensten Klassenzugehorigkeiten und Arrangements umfasste.
Welten lagen zwischen den Lebensumstdnden einer bararngana,
bar'banita (Kurtisane) oder raksita (,ausgehaltenen Frau“ bzw.
Maitresse) auf der einen Seite und der besya, kulata, khan'ki oder rar
(Prostituierte, StrafRenprostituierte) auf der anderen. Zweifelsohne
hatte das Kurtisanendasein in jener Zeit Aspekte des sozialen Ab-
seits und zog den Zorn insbesondere der gesellschaftlich eingebun-
denen Frauen auf'sich. Zugleich aber erschloss es manche Seiten
des 6ffentlichen Lebens, die den meisten ,respektablen” Frauen
verschlossen blieben. Einige der Kurtisanen erlangten grofie Be-
rithmtheit, so etwa Binodini Dasi (1862-1941), die als erste promi-
nente bengalische Schauspielerin auftrat und als Protagonistin des
Star Theatre in Zentralkalkutta Theatergeschichte schrieb. Halt
man ihre berithmte bengalische Autobiographie Amar katha, ,Uber
mich® aus dem Jahr 1913 gegen die moralisierenden Erzdhlungen
mannlicher Autoren, so ist neben allen bemitleidenswerten Details
zumindest eins festzuhalten: Thre Lebensgestaltung empfand sie
als um ein Vielfaches freier als die der Frauen aus gutem Hause.

Die Patuas vom Kalighat, dem Kali-Tempel Kalkuttas, produzierten
neben religiésen Motiven und Goétterdarstellungen seit jener Zeit
auch Bilder der zeitgendssischen Gesellschaft. Fischverk&uferin-
nen, Frauen beim Haaretrocknen oder Musizieren, Vogeldarstel-
lungen und Katzen beim Verzehr von Fischen finden sich ebenso
wie Lebeméinner, die ihren Geliebten Wein einfléfdten, und Frauen,
die ihre Freier wie Schafe an der Leine herumfiihren. Neben Lie-
bespaaren - Babus und Bibis mit Blumen in den Handen - sind auch
in transparenten Stoff gehiillte oder ganz und gar entblofite weib-
liche Akte zu finden. Es gibt Darstellungen von Englandern (Sahibs)
auf dem Elefantenriicken bei der Tigerjagd oder zu Pferde beim
Pferderennen.

Einen besonderen Platz in der Produktion der Patuas von Kalighat
nimmt die Bilderfolge zu einem zeitgendssischen Skandal ein. 1873
verfiithrte der Abt (mahanta) eines Hindu-Klosters im berithmten
Wallfahrtsort Tarakeshvar eine verheiratete Frau namens Elokeshi,
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Kalighat-Malerei:
Klostervosteher beim BlumengieB3en
im Gefangnis mit Wachter
Kalighat Painting:
Watering flowers in jail
Papier, Wasserfarben

44,5x28 cm

Indien, Bengalen

nach 1873
Volkerkundemuseum vPST
(Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 3841/15

wortwortlich ibersetzt ,die mit den losen Haaren“ nach Aufde-
ckung der Affare wurde Elokeshi von ihrem Ehemann erschlagen
und dem Klostervorsteher wurde der Prozess gemacht. Diese Skan-
dalgeschichte, die in den damaligen Zeitungen die Runde machte,
wurde auch von den Patuas geniisslich ausgeweidet: Der Abt rei-
tet pompds auf einem Elefanten, lernt Elokeshi am Gétterschrein
kennen und fl6f3t ihr Wein ein. Ihr Mann schlagt ihr mit einem Beil
den Kopf ab; ihr zerstiickelter Korper liegt als corpus delicti im Ge-



richtssaal; und am Ende sehen wir einen gedemiitigten, von einem
gigantischen weifden Gefangniswérter bewachten mahanta Blumen
giefen oder auch wahlweise Ol pressen oder Wasser tragen. Bis in
die zwanziger Jahre des 20. Jh. florierte das Gewerbe mit den Bil-
dern um den Kali-Tempel herum, um dann durch billigere Drucke
- die Anfénge der bis heute in Stidasien populdren poster art - ab-
gelost zu werden.

Eine der Besonderheiten der Kalighat-Malerei und ein Grund, wes-
halb sie immer wieder zum Gegenstand von Ausstellungen und
kunst- und sozialgeschichtlichen Forschungen wird, ist der unge-
wohnliche Blick auf Kalkuttas koloniale Moderne. Denn es ist ein
Fakt, dass die massiven Neuerungen in Gesellschaft, Bildungswe-
sen, Mode, materieller Kultur, Literatur, Kunst und Offentlichkeit,
die in der Kolonialzeit in Indien und zuallererst in Kolonialmetro-
polen wie Kalkutta und Bombay stattfanden, in aller Regel durch
niemand anders dokumentiert, beschrieben und représentiert wur-
den als durch ihre Exponenten. Es waren also kurz gesagt meist die
Erneuerer selbst, die die Neuerungen erklérten und kommentier-
ten. Nicht so im Falle der Kalighat-Maler: Ihr Blick war frei von den
grofien Projekten der Gesellschaftsreform, von Fortschrittsdenken,
Entwicklungsszenarien und aufkeimendem Nationalismus, die die
Mittelschicht im Bann hielt. Das gab den Patuas die Fahigkeit, Per-
sonen, Dinge und Beziehungen in einer Direktheit, Unbefangenheit
und Unverbliimtheit ins Bild zu setzen, die nur wenige zeitgendssi-
sche Parallelen findet.

Unbefangenheit sollten wir aber mit Unschuld gleichsetzen. Denn
nimmt man dann noch das satirische Moment der Darstellungen
hinzu, so wird deutlich, dass auch einige der Grundannahmen, die
wir bisweilen mit Attributen wie ,volkstimlich® oder ,traditionell
verbinden, ad acta gelegt werden miissen, wenn wir diese Malerei
beurteilen. Die Signaturen der einzelnen Maler und ihrer Biogra-
phien sind nicht tiberliefert und damit nicht nachvollziehbar, doch
die anonyme, entpersénlichte Konvention allein kann solche For-
men der kritischen gesellschaftlichen Kommentierung nicht erkla-
ren. Jede Form der Satire, so kénnte man argumentieren, verlangt
die Brechung der tiblichen Wahrnehmung eines Gegenstands und
damit die bewusste Distanzierung von der Konvention. Ein solches
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kiinstlerisches Verfahren erfordert ein Mindestmaf an kiinstleri-
scher Reflexion; mit dem Verharren in der Konvention ist es nicht
getan.

Bei den Kalighat-Malereien haben wir es also nicht blof} mit einer
Form von anonymer traditioneller Dorfmalerei zu tun, sondern
vielmehr mit individuellen Kiinstlern, die ihre iberlieferten Dar-
stellungsverfahren nutzten, um ganz bewusst ihre kritisch-satiri-
schen Kommentare zur sie umgebenden Gesellschaft zu kommu-
nizieren. Distanz, Satire, Kritik, kiinstlerische Reflexion - all dies
spricht demnach auch aus dem Bild der Dame mit Wasserpfeife auf
dem Stuhl, die wir hier betrachten.

Das soll nun aber keineswegs heifden, dass die Sichtweise der Patu-
as auf ihre gesellschaftliche Umgebung tiberlegen und nicht ihrer-
seits von diversen kulturellen Vorurteilen behaftet war. Es durfte
auch schwierig sein, in ihrer Perspektive einen unverfalschten
indigenen Zugang entdecken zu wollen, wie es bisweilen versucht
wird. Der Blick der Patuas auf die zeitgendssischen Zustdnde in
Kalkutta ist nicht besser oder schlechter als der der meist elitdren
Protagonisten der so genannten Bengal Renaissance. Aufjeden Fall
aber ist er bis heute erfrischend anders. Er ist insofern ein sehr
wichtiges Puzzleteil fiir Kolonialhistoriker, Ethnologen, Litera-
turwissenschaftler und die interessierte Offentlichkeit, wenn es
darum geht, das Bild einer illustren Epoche zu komplettieren und
differenzieren.

Patuas, Bildrollen und satirische Darstellungen zeitgendssischer
Zustidnde im Pat-Format gibt es im Ubrigen bis heute. Die Pa-
tua-Tradition am Kali-Tempel in Kalkutta kam in den 1920er Jahren
zu ihrem Ende, doch in Medinipur und angrenzenden Bezirken
im Stidwesten des Gangesdeltas haben sich Gruppen von Patuas
gehalten. Ethnologen wie Beatrix Hauser und Frank Korom be-
richten von den doppelten sozialen Identitdten dieser Patuas, die
zwar Muslime sind, zugleich aber Hindu-Namen fithren und Hin-
du-Mythologie, heutige Skandalgeschichten oder auch historische
Ereignisse wie die franzésische Revolution ins Bild setzen. Korom
beschreibt ein Patua-Dorfin Medinipur, das mit europdischen
Kiinstler- und Handwerkerdérfern vergleichbar scheint. Und die
Kuratoren der Ausstellung des Victoria and Albert Museums im



Jahre 2011 bestanden darauf, neben den historischen Malereien der
Kolonialzeit auch heutige Patua-Kiinstler bei der Auswahl der Ex-
ponate zu beriicksichtigen - eine Geste, die in gewisser Weise auch
unsere Dame mit Wasserpfeife aus ihrem musealen Modus befreit
und zu neuem Leben erweckt.

Die Bildunterschrift ,Bengalische Dame auf europdischem Stuhl
mit Wasserpfeife” bzw. ,A Female of Bengal, seated on a European
Chair, Smoking a Hooka“ verweist auf Sammlerspuren, die sicher
weit hinter das Heidelberger Volkerkundemuseum zurtickreichen.
Der klassifizierende englischsprachige Kommentar verzeichnet
Stuhl und Wasserpfeife (hooka), verrit aber nichts {iber die Hinter-
griinde der Abgebildeten und die satirische Stoffrichtung der Dar-
stellung. Die Heidelberger Sammlung von Kalighat-Gemélden war
Gegenstand einer Ausstellung im Jahre 2015 (http://kunstundfilm.
de/2015/05/kalighat-indische-moderne/). Die Bilder im Heidelber-
ger Bestand sind zwischen 1850 und 1880 entstanden und bieten
einen guten Querschnitt durch diese faszinierende Gattung indi-
scher Kunst.
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Summary

The lady on this picture will not appear as particularly
exotic to us. Were it not for the waterpipe, we would
probably just perceive the vaguely familiar picture of
a traditional Indian in a popular depiction. Like us,
those who initially bought this painting somewhere
close to the famous Kalighat temple in 19t* century
Calcutta were in all likelihood not unfamiliar with
her outfit. But she must have looked exotic to the tra-
ditional Patuas, or scroll painters and narrators, from
rural Bengal, who had settled down around the temple
at the time and sold scroll paintings as well as single
pictures like this one.

If we look closer, we do notice a couple of details that
must have been highly unusual for a rural gaze at
that time. Shoes, for instance, were a rarity reserved
for the privileged and affluent. The lady’s footwear
with its upwards-turned toecap can be recognized

as traditional shoe fashion associated with the age

of the Mughals and Nawabs in India. And yes, the
waterpipe: smoking was a men'’s affair in rural Ben-
gal as well as among the urban colonial bourgeoisie,
and the only way women were able to enjoy tobacco
was by chewing it with betel nuts. The chair in the
picture on which the lady is seated hints at British
colonialism with its innovations in the field of mate-
rial culture. Whoever could afford it didn’t sit on mats
on the ground but had their meals on a chair at table.
And finally the lady’s sitting posture: All that was, to
my knowledge, to be been on the paintings and early
photographs that well-situated Bengali families at the
time got fabricated for them, was chaste pairs of fe-
male legs either with drawn-in feet or pinched against
one another. We can be sure that the way the lady in
the picture sits was quite spectacular and enticing,
and its depiction polemical or satrirical.

54 - Hans Harder

We can only speculate who commissioned the anony-
mous artist and whether the work was commissioned
at all. Could the lady herself or her family be the com-
missioner? Hardly so if, as we argued above, deviation
from the norms Is the point of the whole exercise. Or
had the artist set his (most probably not her) mind

on portraying a lady from high society? That is equal-
ly unlikely, since as a Patua he would not have had
access to the homely sphere of such ladies - and in
public they were definitely nowhere to be seen in such
postures.

Supposedly, however, is was the Patuas themselves in-
deed who manufactured this and similar paintings for
the market of pilgrims, foreign visitors and punters.
For most probably, we further guess, the one sitting on
the chair was not a member of established society, but
a courtesan. As an important pilgrimage centre, the
Kali temple also facilitated the spread of prostitution.
Calcutta, a booming city, attracted a lot of work migra-
tion and had a drastic overhang of male population.
Bengali literature of the 19t century describes again
and again the downfall of respectable high-caste
Hindu women, many of them child widows, who first
became courtesans and then street prostitutes. Ac-
cording to colonial statistical records, prostitutes lived
in one out of twelve houses of the city. For sure, pros-
titution was a fairly loose category that encompassed
much variance in terms of class belongings of the
courtesans and the types of arrangements it denoted.
If we hold the famous Bengali autobiography of an
equally famous Bengali actress against the moralizing
accounts of male authors, we can notwithstanding all
the miserable details at least state that this actress felt
she had far more freedom to model her life than the
women from a “good home”.



Since that time, the Patuas produced also pictures of
contemporary society apart from their habitual reli-
gious motifs and deities. There are bon-vivants instill-
ing wine into their female lovers and women taking
their lovers around like sheep tied to a leash; and also
the ill-famous story of a court case against a Hindu
abbot who had seduced a married devotee. The busi-
ness with the Patuas’ pictures around the Kali temple
flourished well in to the 1920s when it came to be
replaced by cheaper printed material. The caption, “A
Female of Bengal, seated on a European Chair, Smok-
ing a Hooka”, betrays the leads of collectors that take
us far beyond the Vélkerkundemuseum Heidelberg.
The English comment mentions the chair and the
hooka (waterpipe), but doesn’t say anything about the
background of the one depicted, nor about the satiri-
cal nature of the picture.
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Visnu-Statue
Statue of Lord Visnu

Bronze

18 x 18 cm (Basis), H: 49,4 cm
Siidindien
Vijayanagara-Nayaka Periode
16.-17.Jh. n. Chr.
Vélkerkundemuseum vPST
Inv.-Nr. As 8402

Eine Visnu-Statue aus Indien
Ute Hiisken

Im hinduistischen Pantheon gilt der Gott Visnu als einer der drei
wichtigsten mannlichen Hochgbtter, der fiir die Erhalt der Welt
zustandig ist, wahrend der Gott Brahma als Schépfer und Siva als
Zerstorer gilt. Visnus Frau ist Laksmi, die G6ttin des Reichtums und
Gliicks. Ublicherweise zeigt sich der Gott Visnu im siiddindischen
Kontext auch zusammen mit ihr oder einer seiner anderen Beglei-
terinnen, Sriund Bha, die Géttinnen des Gliicks und der Erde.

Visnu ist in dieser Bronzestatue, die wohl aus Stidindien stammt,
stehend dargestellt. Drei seiner vier Hinde halten seine Waffen:

in seiner linken oberen Hand hilt er den Diskus (cakra) und in der
rechten oberen Hand das Muschelhorn (sankha), welches ebenfalls
eine seiner Kriegswaffen ist. Seine linke untere Hand stiitzt sich
entspannt auf eine auf dem Boden aufgestellte Keule (gada) - ein
Symbol der Autoritét, aber auch der Weisheit. Die rechte untere
Hand ist in der Geste der ,Furchtlosigkeit” erhoben (abhaya). Dies
ist eine Handgeste, die die Glaubigen des Schutzes versichert: ,,Hab
keine Furcht!“

Groflere siidindische Tempel beherbergen meist mehrere Statuen
der jeweiligen Hauptgottheit, wobei die unterschiedlichen Statuen
unterschiedliche Funktionen haben: wihrend das ,Wurzelbildnis“
(malamdrti) meist aus Stein ist und stets unbeweglich im Zentrum
des Tempels (dem garbhagrha, der ,,Schofkammer*) verbleibt, gibt
es haufig gleichzeitig kleinere Statuen der Gottheit, die aus Metall
gegossen sind und welche die Schoffkammer gelegentlich fur spezi-
fische Rituale verlassen, die auRerhalb des garbhagrha stattfinden.
In all diesen Statuen ist die jeweilige Gottheit latent anwesend, da
der Gott oder die Géttin nach der Anfertigung der Statue darin
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von den Priestern rituell herbeigerufen und in der Staute platziert
wird. Danach wird nicht mehr zwischen der Statue und der Gott-
heit unterschieden: das Bildnis ist die Gottheit. Entsprechend wird
die Gotterstatue stets ehrenvoll wie ein Kénig oder ein Gast (Géste
genieflen im indischen Kulturraum einen ganz besonderen Status)
oder voller Fiirsorge wie ein Kind behandelt.

Diese Statue des stehenden Visnu ist der sogenannte utsavamiirti,
die Fest- und Prozessionsstatue. In dieser Statue bewegt sich die
Gottheit reich mit Blumen und kostbarer Kleidung geschmiickt ent-
weder innerhalb der Umwandlungsgénge im Tempel, indem sie auf
einer Trage getragen wird, oder aber sie verldsst das Tempelgeldnde
ganz, wobei sie auf einem (oft hélzernen) Reittier und durch die
Stadt getragen wird. Auf diese Funktion der Statue weisen auch die
metallenen Osen am Sockel hin: durch diese Osen werden Seile ge-
zogen, mit welchen Visnu sicher auf dem Reittier oder auf der Trage
Riickseite der Statue / Back of the statue befestigt wird.

Wéhrend des grofiten jahrlichen Festes Mahotsava, das meist 10
Tage lang gefeiert wird, wechselt das Reittier fiir jede der zwei tig-
lichen Prozessionen. Mal wird Visnu auf einem Elefanten, mal auf
dem Pferd, mal auf dem mythischen Fabelwesen Yali, und mal auf
Sonne oder Mond durch die Stadt getragen. Die Prozession, bei der
Visnu auf Garuda sitzt, einem Wesen, das halb Mann, halb Adler ist,
wird meist als die wichtigste Prozession verstanden und tausende
Menschen driangen sich entlang der Prozessionsroute, um einen
Blick auf den auf Gott zu erhaschen. Garuda ist auch der getreuste
Anhénger des Gottes Visnu: in jedem Visnu-Tempel wird man auch
eine Statue des Garuda finden, der in betender Haltung vor dem
Tempelgebdude steht oder kniet und in Richtung des Tempels und
des Gottes Visnu blickt.

In der stidindischen Tempelstadt Kaficipuram ist bei den Glaubigen
wihrend des jahrlichen grofien Festes auch derjenige Tag sehr be-
liebt, an dem Visnu in dem mehr als drei Stockwerke hohen Prozes-
sionswagen durch die Stadt gezogen wird. Dieser Wagen gilt selbst
als Tempel und wird von hunderten Menschen an dicken Stricken
durch die Strafien gezogen. Oft miissen dafiir sogar die tiberirdi-
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schen Stromkabel vortibergehend gekappt werden, um die Durch-
fahrt des hohen Tempelwagens zu erméglichen.

Diese Prozessionen erfolgen mit groflem Gefolge: einer kéniglichen
Prozession gleich gehen dem Gott Banner, Pferde, Elefanten und
die Tempelmusiker voraus. Unmittelbar vor ihm schreiten Grup-
pen von Brahmanen, die Preisverse des Gottes rezitieren. Dem Gott
folgen weitere Brahmanen, die vedische Text rezitieren, aber auch
volksreligiose Gesangsgruppen, Gaukler, Tanzer, Trommler und
andere Kiinstler, die sich im Gefolge und zu Ehren der Gottheit ein
Stelldichein geben.

Wéhrend dieser jahrlich stattfindenden grof3en Tempelfeste kehrt
sich die alltdgliche Beziehung der Glaubigen zum Gott um: wéhrend
sich die Glaubigen im Alltag in den Tempel begeben, um den Gott
zu verehren, kommt die Gottheit wahrend der grofien Prozessionen
als Besucher zu den Glaubigen. Die Form des Gottes Visnu, die wir
hier vor uns sehen, ist also mit Bewegung gleichzusetzen. Dies hat
einerseits zur Folge, dass genau diese Form des Gottes den Glaubi-
gen oft die Liebste ist, da er sich zu ihnen begibt und zu ihrem ganz
personlichen Gast wird. Gleichzeitig ist diese Form des Gottes auch
diejenige, die genau deshalb den grofiten Gefahren ausgesetzt ist.
So birgt das Verlassen des Tempels beispielsweise die Gefahr der
rituellen Verunreinigung durch den Kontakt mit vielen potentiell
rituell unreinen Gldubigen und Orten.

Dartiber hinaus birgt die Tatsache, dass die Gottheit in eben dieser
Form leicht zu transportieren ist, die Gefahr, dass die Feststatue
dauerhaft aus dem Tempel entfernt wird. So gibt es etliche Bei-
spiele von solchen , Entfithrungen®, sie aus sehr unterschiedlichen
Griinden erfolgt sind. Zuweilen wurden Gotterstatuen von riva-
lisierenden Fursten aus ihren Tempeln entfernt, um dadurch zu
demonstrieren, dass die enge Verbindung von Herrschenden und
Gottheit durchbrochen ist und sich somit andere politische Macht-
verhaltnisse ergeben haben. Der Legende nach wurden zu anderen
Gelegenheiten solche Feststatuen auch aus Liebe entfithrt, wenn
namlich Damen entfernter Fiirstenhduser ein unstillbares Verlan-
gen nach der Néhe der Gottheit versptirten.
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Visnu als Varadaraja im Mahotsava-Fest
in Kancipuram in Tamil Nadu

Visnu as Varadaraja during the Mahotsava
festival in Kancipuram in Tamil Nadu

Die Feststatue des Visnu, der im Zentrum meiner Arbeiten in Siid-
indien steht, zeigt Visnu als Varadaraja in Kaficipuram in Tamil
Nadu. Diese Statue wurde Ende des 17. Jahrhunderts an einen 200
km entfernten Ort gebracht, da man beftrchtete, dass der Herr-
scher Aurangzeb die Stadt einnehmen und pliindern wiirde. So
wurde die Feststatue als Kinderleiche getarnt und in einer Beerdi-
gungsprozession heimlich aus der Stadt verbracht. Erst 30 Jahre
spater konnte die sie wieder nach Kaficipuram zurtick geholt wer-
den. An dieses Ereignis der glorreichen Riickkehr des geliebten
Gottes wird bis heute durch jahrliche Rituale erinnert.

Dariiber hinaus wurden und werden die Feststatuen stidindischer
Tempel auch entwendet oder verkauft, um dann als Kunstgegen-
stdnde privaten oder éffentlichen Sammlungen einverleibt zu
werden - wie in unserem Fall ganz offensichtlich geschehen. Die
Ausstellung solcher Feststatuen in Privatsammlungen und Museen
beinhaltet, dass die Gottheit keine regelméfige Verehrung erfahrt.
Dies sieht man allein schon daran, dass die Statue auch hier ,nackt”
ausgestellt wird: sie ist weder bekleidet noch geschmiickt - Muse-
umsbesucher sehen Visnu also in einer Form, in der Glaubige ihren
verehrten Gott im Tempel nie sehen wiirden. Selbst die Priester
wirden Visnu nur einmal im Jahr in ganz unbekleideter Form er-
blicken.



Summary

The object, which probably comes from South India, is
a metal statue of the Hindu god Visnu. While the “Root
Statue” (milamirti) is mostly made of stone and al-
ways remains immobile in the center of the temple (the
garbhagrha, the “womb chamber”), there are often
smaller statues of the deity cast of metal that leave the
garbhagrha for specific rituals that take place outside
the womb chamber. Our image is the so-called utsa-
vamirti, the festival and procession statue.

In this statue the deity moves richly adorned with
flowers and precious clothes, either within the corri-
dors in the temple carried on a palanquin, or the deity
leaves the temple area entirely, being carried on a
(often wooden) mount and through the city.

Such processions through the city are an important
part of the major annual temple festivals. On these
occasions, the daily relationship of devotees to the
deity is reversed: while devotees go to the temple to
worship the god in everyday life, the deity comes to
the devotees as a visitor during the great processions.
The metal eyelets on the pedestal also indicate this
function of the statue: ropes are pulled through these
eyelets, with which the image is securely attached to
the mount.

This form of the god Visnu is thus to be equated with
movement. As a consequence, exactly this form of
the god is often the dearest to the devotees, since he
goes to visit them and becomes their personal guest.
At the same time, this form of the god is also exposed
to the greatest dangers precisely for this reason. For
example, leaving the temple bears the danger of ritual
pollution through contact with many potentially ritu-
ally impure devotees and places. In addition, the fact
that the deity is easy to transport in this form bears
the danger that the statue is permanently removed
from the temple. There are numerous examples of
such “kidnappings” of statues that have taken place
for different reasons. Sometimes statues of gods have
been removed from their temples by rival kings to
demonstrate that the close connection between rul-
ers and deity has been broken, thus bringing about
or demonstrating changing political power relations.
Legend has it that on other occasions such moveable

statues were abducted for love, when ladies of distant
princely houses felt an insatiable desire for closeness
to the deity. In addition, the festive statues of South
Indian temples were and are also stolen or sold in
order to be incorporated into private or public collec-
tions as art objects - as was quite obviously the case
with the statue that is exhibited here.

In private collections and museums these statues of
deities do not receive regular worship. This can be
seen in the fact that the statue is exhibited “naked”:

it is neither dressed nor decorated - museum visitors
see Visnu in a form in which devotees would never see
their god in the temple.

Literatur

Crispin Branfoot, Gods on the Move, architecture and
ritual in the South Indian temple, The British Associa-
tion for South Asian Studies, The British Academy;
London, 2007.

Richard H. Davis, Lives of Indian Images, Princeton Uni-
versity Press, 1999.

Ute Hiisken, ,Gods and goddesses in the ritual land-
scape of seventeenth and eighteenths-century
Kaficipuram®. In: Layered Landscapes: Early Modern
Religious Space Across Faiths and Cultures, ed. by Eric
Nelson and Jonathan Wright, New York: Routledge,
2017, S. 63-81.

Ute Hisken

ist Professorin fiir Kultur- und Religionsgeschichte
Stidasiens (Klassische Indologie) am Siidasien-Institut
und forscht unter anderem tiber visnuitische Traditio-
nen Siidindiens, diverse Ritualtraditionen indischen
Ursprungs und Nonnen in buddhistischen Traditio-
nen. Zu ihren wichtigsten Publikationen gehoren
Visnu’s Children. Prenatal life-cycle rituals in South India
(Harrassowitz 2009), When Rituals Go Wrong. Mistakes,
Failure, and the Dynamics of Ritual (Hrsg., Brill 2007)
und Die Vorschriften fiir die buddhistische Nonnengemein-
de im Vinaya-Pitaka der Theravadin (Reimer 1997).

Eine Visnu-Statue aus Indien - 61






Schiffmodell der Santa Maria
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Maritime Verflechtungen
und ein Irrtum mit Folgen
Nikolas Jaspert

Das Holzmodell, das zu einem unbestimmten Zeitpunkt (vielleicht
im 19. Jahrhundert) und an einem unbestimmten Ort hergestellt
wurde, tragt den Namen der Schiffpatronin auf dem Hauptsegel.
Sie ist auch auf dem Vordersegel und am Heck aufgemalt: eine in
blauem Gewand gekleidete und mit einem Heiligenschein versehe-
ne Frau mit einem Kind im Arm. Dargestellt ist also die Jungfrau
Maria mit dem Jesuskind, und tatséchlich steht auf dem Hauptsegel
uniibersehbar ,Santa Maria“. Das Modell stellt ein ganz konkre-
tes, historisch belegtes Schiff dar - das gréfite der drei Schiffe, mit
denen Christoph Kolumbus 1492-93 seine erste Atlantikfahrt unter-
nahm. Die ,Santa Maria“ wurde wohl im nordspanischen Galicien
gebaut und gehorte dem Schiffskapitdn und -eigner Juan de la Cosa.
Ende April 1492 wurden es zusammen mit zwei weiteren Schiffen
im koéniglichen Auftrag dem Christoph Kolumbus fiir seine Fahrt
zur Verfugung gestellt. Kolumbus selbst fuhr auf der ,,Santa Maria“
tber den Atlantik. Doch am Weihnachtstag des Jahres 1492 lief das
Schiff vor der Kiiste der spiter ,Hispaniola“ genannten Insel (des
heutigen Haiti) auf Grund. Alle Versuche es flottzumachen schei-
terten, nur die Besatzung und die Ladung konnten gerettet werden.
Das Schiff wurde demontiert und ihr Material fiir die Errichtung
der ersten Festung (,Navidad“) verwendet, die Kolumbus in der
neuen Welt errichtete. Die ,Santa Maria“ steht damit emblematisch
fir europaisch-amerikanische Verflechtungen, fiir die Eroberung
Amerikas durch Européer und fur deren Erschlieffung des Atlan-
tiks. Nicht zufallig wurden im 20. Jahrhundert Repliken des Schif-
fes an verschiedenen Orten errichtet, um diese atlantischen Beziige
zum Ausdruck zu bringen - in Barcelona und in Palos de la Fronte-
ra in Spanien, aber auch in Funchal (Madeira) und Columbus (Ohio,

Maritime Verflechtungen und ein Irrtum mit Folgen - 63



64

Nikolas Jaspert

USA). Ein weiterer Nachbau befindet sich in Kobe in Japan, obwohl

die historische ,Santa Maria“ keine Beziige nach Asien hatte. Oder
doch?

Tatsdchlich verweist das Modell der ,,Santa Maria“ ebenso sehr
nach Asien wie nach Amerika, denn eigentlich sollte es Kolum-



bus und seine Mannschaft nach China und Indien transportieren.
Dorthin ging 1492 eigentlich die Fahrt. Thr Ziel waren die sagenhaf-
ten Reichtiimer Asiens: Seide, Edelsteine und insbesondere Ge-
wiirze, allen voran Pfeffer. Zuvor waren Europder im Wesentlichen
auf den Zwischenhandel iiber muslimische Kaufleute angewiesen,
wenn sie Gewiirze und andere Rohstoffe, aber auch Fertigwaren
aus Asien erlangen wollten. Muslimische Handler brachten diese
Waren in die grofien Zentren des Nahen Ostens - nach Damaskus,
Alexandria etc. Dort erwarben sie lateinische Hindler, insbesonde-
re Italiener, und fuhrten sie nach Europa ein. Christoph Kolumbus
und seine Auftraggeber erhofften, durch die Fahrt mit der ,Santa
Maria“ den direkten Weg zu lukrativen Markten zu eréffnen: den
Weg tibers Meer. Und dieser Weg sollte von Kastiliern eingeschla-
gen werden, ohne auf'italienische Christen oder auf Muslime an-
gewiesen zu sein. Das bunte Modell steht damit fir européische
Politik und Wirtschaft um das Jahr 1500 und fiir Beziehungen
zwischen Europa und Asien in der Vormoderne.

Zugleich verweisen die monumentalen Kreuze auf dem Modell
und die Abbildungen der Jungfrau Maria aber auf eine weitere
Dimension der Fahrt des Christoph Kolumbus: sowohl er als auch
seine Auftraggeber - Isabella, Konigin von Kastilien und ihre Be-
rater - waren offenbar auch von dem Wunsch erfiillt, einen Beitrag
zur Ausbreitung des Christentums zu leisten. Die Fahrt der Santa
Maria fand zu einem Zeitpunkt hochgradiger religiése Aufladung
statt. Wenige Monate zuvor hatten christliche Truppen nach einem
fast 10-jahrigen, blutigen Krieg das Kénigreich Granada erobert.
Damit war am Ende eines als Kreuzzug deklarierten Militdrunter-
nehmens die letzte muslimische Herrschaft auf der iberischen
Halbinsel an die Christen gefallen. Die siegreichen Herrscher Isa-
bella von Kastilien und Ferdinand von Aragon lief3en sich als ,Ka-
tholische Kénige® feiern und befahlen genau zu jener Zeit die Ver-
treibung aller Muslime und Juden aus ihren Herrschaftsgebieten.
Sie propagierten lautstark die Verbreitung des Christentums und
schrieben sie im wahrsten Sinne des Wortes ,auf ihre Fahnen®. Die
monumentalen Kreuze auf den Segeln unseres Modells konnten
daher durchaus auch die historische ,Santa Maria“ geschmiickt
haben.
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Doch wissen wir iiber ihr tatséchliches Aussehen nichts. Zwar
wurde die Festung ,Navidad®, die unter anderem aus ihrem Holz
errichtet wurde, im Jahre 2003 von Archéologen entdeckt, und in
diesem Zuge wurde auch ein Schiffswrack zutage geférdert. Man
meinte, die historische ,Santa Maria“ gefunden zu haben. Doch
zeigten spatere Untersuchungen, dass es sich um ein jiingeres
Schiff handelte. Aber dennoch kann man einige begriindete Ver-
mutungen zum Vorbild unseres Modells anstellen. Um den Ozean
zu liberwinden, griff man fiir die sogenannten ,Entdeckungsfahr-
ten“ auf hochseetaugliche Handelsschiffe zuriick. Der Schiffstyp
der ,Santa Maria“ist in der Forschung umstritten: Es kénnte sich
um eine Karavelle, eine Karacke oder eine Nao gehandelt haben.
Alle diese Schiffstypen wurden fur die européischen Fahrten
nach Asien benutzt. Es waren solche Schiffe, mit denen portugie-
sische Seefahrer seit der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts die
afrikanische Kiiste hinabfuhren. Es war eine Nao, mit welcher der
portugiesische Abenteurer und Seefahrer Vasco da Gama 1497-98
die Stdspitze Afrikas umrundete und bis nach Calicut an der indi-
schen Malabarkiiste segelte. Schiffe wie die ,Santa Maria“ waren
es, welche den direkten Kontakt Europas zur Welt des indischen
Ozeans ermoglichten.

Dort sollten sich europiische Kaufleute viele Jahrzehnte lang zwar
nicht immer friedlich, aber ebenso wenig als militarische Hege-
monialmacht in Handelsnetzwerke einfiigen. Erst nach dieser
Phase eingeschriankter Konflikte begann im 18. Jahrhundert die
Zeit unumwundener européischer Militdrdominanz. Sie beruhte
wesentlich auf Kriegsschiffen, die mit Kanonen in Geschtitzpfor-
ten entlang des Schiffrumpfes ausgestattet waren. Die historische
,Santa Maria“ fithrte zwar kleinere Kanonen mit sich, besaf aber
solche Geschuitzpforten nicht. Es handelte sich bei ihr vor allem um
ein Handels-, nicht um ein ausgesprochenes Kriegsschiff. Die Ka-
nonenbootpolitik ist ein Merkmal des 19. Jahrhunderts, das kano-
nenbestiickte Kriegsschiff ein typisches Produkt der frithen Neu-
zeit. Insofern greift das Modell der ,,Santa Maria“ mit seiner langen
Reihe von Kanonen spéteren Entwicklungen des Schiffsbaus vor, es
verweist auf eine zukiinftige Phase européischer Hegemonie und
Aggression.



Wozu das Modell konkret diente, muss unklar bleiben. Seit dem
Mittelalter ibergaben Menschen, die aus Gefahrensituationen auf
dem Meer errettet worden waren, gelegentlich Schiffsmodelle an
Kirchen, weil sie in der Not ein Geldbnis abgelegt hatten und nun
Dank abstatten wollten. Solche sogenannten Votivgaben hiangen
noch heute in vielen Kirchen, gelegentlich sind auch Schiffsmodelle
darunter. Die Zeitgenossen fiihrten ihre Errettung auf himmlische
Einwirkung zuriick. Einzelne Heilige galten als besondere Helfer
zur See - der Heilige Nikolaus zum Beispiel, dem daher in vielen
Handelsstadten Kirchen gewidmet wurden. Vor allem aber galt die
Jungfrau Maria als Beschiitzerin, auch der Seefahrer. In Kiistenge-
genden des Mittelmeerraums befanden sich viele Kirchen, die ihr
geweiht waren, weil ihr eine besonders schiitzende Kraft fur See-
leute zugeschrieben wurde. Sie wurde nicht nur von Christen an-
gerufen: Maria wurde und wird auch von Muslimen verehrt, und
einige ihrer Kultzentren wurden gleichermafen von Christen wie
Muslimen aufgesucht. Unzdhlig sind die Schiffe, die ihr geweiht
waren und ihren Namen trugen. Insofern steht die ,,Santa Maria“
auch fiir die verbindende Kraft der Heiligenverehrung auf dem
Meer.

Das Modell der , Santa Maria“ verweist zugleich auf das Meer selbst
und auf'seine Funktion als Verbindungsraum zwischen den Konti-
nenten, der sowohl grofe Gefahren bereithielt als auch (bei guten
Wind- und Strémungsverhéltnissen) schnelle Transportwege er-
moglichte. Das Meer war also Grenze und Verflechtungsraum zu-
gleich. Diejenigen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler, die
starker die verbindende Natur des Meeres fokussieren, sprechen
gerne von dessen ,maritimer Konnektivitat“ Natiirliche Bedingun-
gen konnten Kiisten auf beiden Seiten der See miteinander verbin-
den und schufen Kommunikationsnetzwerke tiber das Meer. Das
traurige Schicksal der Santa Maria zeigt allerdings, dass diese Ver-
flechtungen stark von nattirlichen Begebenheiten abhéngig waren.
Erst sehr allméhlich entwickelte sich ein regelméfliger und seit der
Erfindung der Dampfschiftffahrt zunehmend verlasslicher transat-
lantischer Schiffsverkehr.

Schlieflich symbolisiert das Schiffsmodell der ,Santa Maria“ auch
eine von vielen fulminanten Irrtiimern, welche die menschliche
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Wissensgeschichte nachhaltig gepragt haben. Denn die Geschichte
des Wissens ist auch eine Geschichte der Irrtiimer. Es ist bekannt,
wie viele Entdeckungen letztlich auf Irrtiimer zurtickgehen. Die
unzéhligen gescheiterten Versuche, mithilfe der Alchemie Gold
herzustellen, fithrten zum Beispiel zu wichtigen Erkenntnissen: so
entdeckte etwa der deutsche Chemiker Johann Friedrich Béttger
auf diese Weise einen Weg zur Herstellung des europdischen Hart-
porzellans. Der Fehler des Christoph Kolumbus wiederum bestand
darin, dass er den Erdumfang fur kleiner hielt, als er wirklich war.
Folglich meinte er, bei guten Wind- und Strémungsverhéltnissen
in verhaltnismafig kurzer Zeit tiber den Atlantik bis nach Indien
gelangen zu konnen. Diese Fehleinschétzung hatte ihm und seinen
Ménnern gut das Leben kosten kénnen. So aber erméglichte ein
schwerer Irrtum letztlich interkulturelle Begegnungen und trans-
kulturellen Austausch. Der Fehler des Kolumbus steht auch fiir
den Beginn einer europdischen Expansion, welche fiir die indigene
Bevolkerung Amerikas frchterliche Folgen hatte, die bis in die
Gegenwart andauern. Die ,Santa Maria“ symbolisiert damit nicht
zuletzt die Macht des Irrtums und dessen transkulturelle - nicht
nur positive - Dynamiken.

Sie lasst sich in eine Geschichte geographischer ,Fehler mit Fol-
gen“ einschreiben, die viele Jahrhunderte zuriickreicht. Seit dem
12. Jahrhundert l4sst sich zum Beispiel im christlichen Europa die
Vorstellung beobachten, dass in unbekannten, fernen Gegenden
des Ostens Glaubensbriider und -schwestern wohnten, ja ganze
christliche Reiche existierten. Die Legende vom , Priesterkénig
Johannes” und seinem sagenhaften Reich war im Spatmittelalter
immer wieder Anlass fur Erkundungen asiatischer Lénder. Seit
dem 15. Jahrhundert wurde es auch in Afrika vermutet. Die portu-
giesischen Afrikafahrten waren vorwiegend wirtschaftlich moti-
viert, sie hatten aber auch eine religiése Dimension, die tiber die
bereits erwahnte Hoffnung auf Mission hinausreichte: Vielfach
wurde die Erwartung gedufert, mithilfe noch unbekannter, christ-
licher Verbiindeter Kriegsztige zur Wiedergewinnung des Heiligen
Landes zu unternehmen. Bekannt ist die Aussage des Indienfahrers
Vasco da Gama, der bei seiner Landung an der Malabarkiiste an-
gab, er sei auf der Suche nach ,Christen und Gewtirzen®. Wahrend
auf dem indischen Subkontinent tatséchlich christliche Gemeinden



der ,Kirche des Ostens” existierten und noch heute leben (die soge-
nannten ,Thomaschristen®), griindeten andere Asienreisende ihre
Hoffnungen auf unzutreffenden Sagen und Legenden. Das grofe
Kreuz auf den Segeln der ,Santa Maria“ bringt auch diese, letztlich
auf faktischen Irrtiimern basierende Dimension der sogenannten
»Entdeckungsfahrten” zeichenhaft zum Ausdruck.
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Summary

The wooden model, made at an indefinite time (per-
haps in the 19th century?) and in an indefinite place,
bears the name of the patron saint of the ship on the
main sail. For greater safety, it is painted on the front
sail and also at the rear of the stern. It is the Virgin
Mary (with the Child Jesus). The model thus depicts
the “Santa Maria” - the largest of the three ships

with which Christopher Columbus made his first
Atlantic voyage in 1492-93. On Christmas Day 1492, it
ran aground off the coast of the island that was later
called “Hispaniola” (today’s Haiti). “Santa Maria” was
dismantled and its material used to build the first
fortress Columbus constructed in the New World. The
ship is thus an emblem of European-American inter-
dependence, of the conquest of the Americas by Euro-
peans and of their exploration of the Atlantic. But not
for Asia. Or is it?

In fact, the model of the “Santa Maria” refers just as
much to Asia as it does to America, because it was sup-
posed to transport Columbus and his team to China
and India. Their destination was the legendary riches
of Asia. Previously, Europeans were essentially depen-
dent on intermediary trade via Muslim merchants if
they wanted to obtain spices and other raw materials,
but also finished goods from Asia. The “Santa Maria”
should open the direct way to lucrative markets: the
way across the sea.

In order to cross the ocean, the so-called “voyages of
discovery” were carried out on such merchant ships
suitable for the high seas. The model of the “Santa
Maria” therefore also refers to the sea as an important
connecting space between the continents, which both
held great dangers and (with good wind and current
conditions) made fast transport routes possible. The
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sea was thus border and an area of contact at the same
time. Those scientists who focus more strongly on the
unifying nature of the sea like to speak of its “maritime
connectivity”: natural conditions were able to connect
coasts on both sides of the sea and created communi-
cation networks across the sea.

The ship type of the “Santa Maria” is controversial in
research: it could have been a caravel, a carrack or a
nao. All these ship types were used for the European
voyages to Asia. These were the ships used by Portu-
guese sailors to sail down the African coast since the
first half of the 15th century. It was a nao with which
the Portuguese adventurer and navigator Vasco da
Gama circumnavigated the southern tip of Africa

in 1497-98 and sailed as far as Calicut on the Indian
Malabar coast. Ships like the “Santa Maria” made it
possible for Europe to have direct contact with the
world of the Indian Ocean. For many decades, Euro-
pean merchants were to fit more or less peacefully
into trade networks there. It was only after this phase
of limited conflict that the time of European military
dominance at sea began in the 18th century. It was
essentially based on warships equipped with cannons
in gun ports along the ship’s hull. The historical “Santa
Maria” did not have such gun ports. In this respect,
the model anticipates later developments in shipbuild-
ing, pointing to a future phase of European hegemony
and aggression.

At the same time, the “Santa Maria” symbolizes one
of many influential errors that have lastingly shaped
the history of human knowledge. For the history of
knowledge is also a history of errors. Christopher
Columbus’s mistake, for example, was that he consid-
ered the circumference of the earth to be smaller than



it really was. Consequently, he thought he could cross
the Atlantic to India in a relatively short time with
good wind and current conditions. This misjudgement
could have cost him and his men their lives. But a seri-
ous error made intercultural encounters and transcul-
tural exchange possible. The Santa Maria symbolises
the power of error and its transcultural dynamics.
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Putli Ganju malt ihr
Lieblingstier

Monica Juneja

Das Papierbild stammt aus dem frithen einundzwanzigsten Jahr-
hundert aus Hazaribagh in der Region Jharkhand in Ostindien. Die
Kiinstlerin Putli Ganju gehért zur Gemeinschaft der Adivasi (wért-
lich ,Ureinwohner”), unter der die Bildpraxis eine lange Geschichte
hat. Das Malen war hauptséchlich eine weibliche Tatigkeit, die an
den Winden und Béden von Hausern und Schreinen stattfand, um
Lebenszyklen oder die Erntesaison nach dem Monsun zu feiern. Als
Sohrai bekannt, wurde die Kunst der Wandmalerei vor allem ma-
trilinear von einer Generation an die andere weitergegeben. Jedes
Jahr werden die Hauser neu gestrichen, wobei Farben verwendet
werden, die aus pflanzlichen Quellen in der Umgebung stammen.

In den 1960er und 1970er Jahren, als wirtschaftliche Harte Hungers-
néten oder der gewaltsamen Aneignung von Land fir Bergbau und
Industrie folgte, nahm es der indische Staat auf sich, die ,,Stammes-
kunst® zu férdern. Mitglieder von solchen Gemeinschaften wurden
ermutigt, auf Papier und in verschiedenen Formaten - wie Kalen-
dern, Gruftkarten und Einzelbildern, die gerahmt und an Wande
gehingt werden konnten - fiir einen stddtischen Markt zu malen.
Unter den Adivasi gehorte Putli Ganju zur ersten Generation der
Wandmaler, die Arbeiten auf Papier schufen. Die Produktion von
Bildern erlebte damit einen Wandel: Sie wurde mobil und vom haus-
lichen und rituellen Kontext abgekoppelt. Die Produzenten dieser
Werke genossen fortan einen neuen Status: Sie galten als , Kiinstler®,
auch wenn viele von ihnen noch anonym blieben. Sowohl Méanner als
auch Frauen gehérten dazu; sie waren auf vermittelnde Institutionen
angewiesen, die oft die Themen und Idiome der Werke vorschrieben,
um auf den Geschmack der K4ufer unter den stédtischen Mittel-
schichten in Indien und den Sammlern im Ausland einzugehen.
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Das hier gezeigte Gemaélde veranschaulicht diese Verédnderungen:
Das Thema ist nicht mehr mit dem Ritual verbunden, behilt aber
seine Verbindung zum Leben der Gemeinschaft und hat gleich-
zeitig einen ausgepragten exotischen Reiz. Die lebendige Welt der
Pflanzen und Tiere, die in fliissigen und kraftigen Pinselstrichen
und in einer Palette von Erdfarben dargestellt wird, ist ein immer
wiederkehrendes Thema in den Arbeiten von Putli Ganju und an-
deren Adivasi-Kiinstlern. Es soll an die tippigen Lebensformen des
Waldes erinnern, der fiir die Gemeinschaft so lebenswichtig und
heute von der Zerstérung durch Kohlebergbauvorhaben bedroht
ist. Jedem Element in der Arbeit, sei es ein Blatt, eine Blume oder
ein Grashalm, wurde ein eigener Raum zugewiesen, vertikal oder
ausgestreckt. Fast der gesamte Bildraum ist gefullt, aber bildliche
Andeutungen von Himmel oder Erde bleiben ausgespart, wie aus
einer Angst vor der Leere, die nach einer anderen Kiinstlerin, Gan-
ga Devi, einer Zeitgenossin von Putli Ganju, ,gleichbedeutend mit
Unfruchtbarkeit wire“ (Jain 1997: 57). Fiir ihre fiir den Kunstmarkt
produzierten Werke verwenden die Kunstlerinnen heute zusétz-
lich zu den traditionell pflanzlichen Farben auch Acrylfarben, von
deren besonderen Brillanz sie begeistert sind.

Gemeinschaften wie die Adivasi haben eine Geschichte der Mar-
ginalisierung und Verarmung, die auf die Kolonialherrschaft in
Indien zuriickgeht, als Walder fiir Ressourcen wie Kohle und Mi-
neralien fur die moderne Industrie ausgeschépft wurden. In dieser
Zeit wurden ihre Bewohner - die Stammesgruppen wie Adivasi,
Santhal oder Gond - als , primitiv* eingestuft. Diese Bezeichnung
wurde von der modernen Kunst und Kultur in Europa fiir Gruppen
in den abgelegenen Regionen der Welt geprégt, die von der moder-
nen Zivilisation als unberithrt wahrgenommen wurden. Westliche
Darstellungen von ,primitiven Vélkern sahen sie als Verkérperung
einer wilden Kraft, die gezéhmt werden musste, wéhrend ihre kul-
turellen Ressourcen vor dem Verschwinden zu bewahren waren.
Christliche Missionare studierten ihre Sprachen und transportier-
ten ihre Objekte zur Musealisierung in europaischen Sammlungen.
,Primitivismus” wurde zu einem Schliisselbegriff der modernen
Kunst im frithen zwanzigsten Jahrhundert. In Wanderobjekten wie
Masken und Statuen entdeckten Kiinstler wie zum Beispiel Picasso
oder Matisse die Quelle urspriinglicher Energie. Die Kraft des , Pri-



Foto: Tribal Women Artists’ Cooperative, Hazaribagh

Putli Ganji bemalt eine
Wand / Putli Ganji painting
onawall

mitiven®, so schreibt die Kunstgeschichte, 1oste die kiinstlerische
Revolution aus, die, getragen von Bewegungen wie dem Kubismus,
dem Surrealismus oder dem abstrakten Expressionismus, mit den
etablierten Sprachen der naturalistischen Bilddarstellung brach.

Im postkolonialen Indien wurde der Primitivismus zu einer Form
des kulturellen Nationalismus stilisiert, der vom Nationalstaat ge-
steuert wird. Die Bevolkerung von Gemeinschaften wie den Adi-
vasi ist zwischen sozialer und wirtschaftlicher Rickstdndigkeit
und dem Versuch des Staates gefangen, die kulturelle Dimension
ihres Lebens im Namen eines vielféltigen Multikulturalismus zu
retten und zu popularisieren. So hat der moderne indische Staat
mafigeblich dazu beigetragen, separate Adivasi-Museen zu schaf-
fen oder Festivals der Stammeskunst aktiv zu férdern. Die daraus
entstehenden kulturellen Produkte werden jedoch taxonomisch
und sozial von der ,Mainstream“-Kultur getrennt gehalten. Die oft
als ,traditionelles Dorfhandwerk“ bezeichneten Objekte sind in der
Regel in Kunstgewerbemuseen untergebracht; den Galerieraum
zeitgendssischer Kiinstler in den Metropolen teilen sie nicht (Juneja
2017).
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1989 brachte der Pariser Kurator Jean-Hubert Martin die Adiva-
si-Kunst in den globalen Ausstellungskreislauf, indem er die Werke
dieser Kunstler in die Ausstellung Magiciens de la Terre einbezog,
die in Paris stattfand und Kiinstler aus der ganzen Welt zeigte.

Das Konzept dieser Ausstellung sollte Hierarchien transzendie-
ren, die in Unterschieden wie denen zwischen ,bildender Kunst“
und ,Volkstradition® oder , Kunst“ und ,Handwerk“ verkorpert
sind. Alle Kiinstler erhielten den gleichen Raum; diejenigen, die

an globalen Veranstaltungen wie Biennalen oder der Documenta
teilnahmen, stellten ihre Arbeiten nun neben anderen aus, die aus
einem abgelegenen Dorf stammen konnten. Wahrend dieser Schritt
eines europdischen Kurators einen bereits eingeleiteten Wandel
beschleunigte, bedeutete die Katapultierung von Mitgliedern der
Adivasi und anderer Stammesgemeinschaften in die globale Kunst-
welt, dass sie auch den Anforderungen eines unerséattlichen Kunst-
marktes unterworfen wurden. Sie werden heute von auf, indigene”
Kunst spezialisierten Galerien unterstiitzt und missen fiir sie
produzieren. Dies bedeutet sowohl Emanzipation von Armut und
Anonymitit als auch einen gewissen Verlust an Autonomie, der
dadurch entsteht, dass sie von einer grofden Kunstmaschine von
Kuratoren und Hiandlern kontrolliert werden, von denen sie weiter-
hin durch eine erhebliche kulturelle Distanz getrennt sind und die
versuchen, die Parameter der ,,Authentizitit” innerhalb der ,Stam-
meskunst” festzulegen.

Die Kiuinstlerin Putli Ganju hat an Kiinstler-Residencies sowie Aus-
stellungen in Australien und Italien teilgenommen, ihre Werke
wurden in Sydney, Udine, La Rochelle oder Heidelberg gezeigt.
Heute ist sie Mitglied der Tribal Women Artists* Cooperative in
Hazaribagh, die gegrtindet wurde, um Solidarit4t durch Kunstpra-
xis angesichts offizieller Bergbauprojekte zu schaffen, welche die
Existenz der lokalen Gemeinschaften weiterhin destabilisieren. Die
Welt jenseits des Menschen zu feiern - springende Tiger und tum-
melnde Elefanten, Vogel, Pflanzen und Fische - ist eine Moglich-
keit, die Spannungen zwischen Erméchtigung und Verletzlichkeit
zu iberwinden. Thre Arbeit ist weder narrativ noch symbolisch,
sondern zielt darauf ab, eine autarke Fantasiewelt zu schaffen, die
von Vogeln, Tieren und Menschen bevélkert ist. In den letzten Jah-
ren malt Putli Ganju neben ihren Papierarbeiten auch wieder auf



Wénde. Der Akt des Malens verwandelt die gesamte Oberfléche in
einen ungerahmten, grenzenlosen Raum, in dem Formen in einer
Polyphonie der Aktivitat und nach ganz eigenen Mafistében, wel-
che die optische Realitét ersetzen, hervorgebracht, verflochten und
wieder getrennt werden.
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Summary

The painting on paper dates to the early twenty-first
century and emanates from Hazaribagh in the region
of Jharkhand, Eastern India. The artist, Putli Ganju
belongs to the Adivasi (literally “ancient inhabitants”)
community, among whom pictorial practice has a
long history. Painting was located in the interstices of
domestic spaces and ritual practices. It was mainly a
female activity, done on the walls and floors of homes
and shrines. During the 1960’s and 1970’s following
economic hardships in the wake of famines or the
forcible appropriation of lands for mining and in-
dustry, the Indian state took it upon itself' to sponsor
“tribal art”. Members of the community were encour-
aged to paint on paper and in different formats - such
as calendars, greeting cards and single paintings that
could be framed and hung on walls - for an urban
market. Artistic activity was thus transformed in
that its products were now made mobile and delinked
from domestic and ritual contexts. The status of the
producers changed in that they were regarded as
‘artists’, even though many still remained unnamed.
The artists now comprised both men and women;
they were dependent on mediating institutions who
often prescribed the themes and idioms of the works,
so as to respond to the tastes of buyers. The painting
on view here, for instance, illustrates these changes:
the subject is no longer linked to ritual, but it retains
its connection to the life of the community, and at the
same time has a distinct “exotic” appeal. The lively
world of plants and animals rendered in fluid and
bold brushstrokes and in a palette of earth colors is a
recurring subject in the work of Putli Ganju and other
Adivasi artists. It is meant to evoke the prolific life
forms of the forest so vital to the community and now
threatened by destruction through coal mining proj-
ects. Each element in the work, be it a leaf, flower or

78 - Monica Juneja

blade of grass, has been assigned its own space, ver-
tical or sprawling. Almost the entire pictorial space is
filled, leaving no suggestion of the sky or earth, as if
from a dread of emptiness. While artists traditionally
used vegetal colors, they have today veered towards
acrylic paints that give their work a special brilliance.

Communities such as the Adivasis have a history of
marginalization and impoverishment that goes back
to colonial rule, when forests were appropriated as
key sites of resources for industry. It was during this
time that their inhabitants were stamped as “prim-
itive”. This designation was coined by modernist art
and culture in Europe to stand for groups who were
untouched by modern civilization and whose cultural
resources had to be preserved from disappearing. In
post-colonial India, the population of these commu-
nities is caught between social and economic back-
wardness and an attempt by the state to salvage and
popularize cultural aspects. Such cultural production
however is kept taxonomically and socially distinct
from ‘mainstream’ culture. Classified often as “tradi-
tional village crafts”, its objects are generally housed
in craft museums and do not share the gallery space of
contemporary artists in the metropolitan cities.

In 1989 the Parisian curator Jean-Hubert Martin
brought Adivasi art into the global exhibition circuit
by including the work of these artists in the exhibition
Magiciens de la Terre, held in Paris and that featured
artists from all over the world. The concept of this
show was meant to transcend hierarchies embodied
in distinctions such as those between the ‘fine arts’
and ‘folk traditions’ or ‘art’ and ‘craft’. All artists were
given equal space; those who exhibited in biennials

or the Documenta exhibited next to others who might



have come from a remote village. While this move

by a European curator accelerated a change that was
already underway, catapulting members of Adivasi
and other tribal communities into the global art world
meant that they now became subject to the demands
of an insatiable art market. They are now patronized
by galleries specializing in “indigenous” art and have
to produce for these. This has meant both emancipa-
tion from poverty and a certain loss of agency that
comes from being controlled by a great art machine of
curators and dealers.

The artist Putli Ganju has participated in residencies
in Australia and Italy, her works have been exhibited
in Sydney, Udine, La Rochelle or Heidelberg. She is
now a member of the Tribal Women Artists’ Cooper-
ative in Hazaribagh, founded to create a new sense of
solidarity through art practice in the face of official
mining projects that continue to destabilize the ex-
istence of local communities. Celebrating the world
beyond the human - leaping tigers and frolicking ele-
phants, birds, plants and fish - is a way to navigate the
tensions between empowerment and vulnerability.

Literatur

Jain, Jyotindra: Ganga Devi: Tradition and Expression in
Mithila Painting, Mapin: Ahmedabad 1997.

Juneja, Monica: ,,Alternative, peripheral or cosmo-
politan? Modernism as a global process®, in: Global
Art History. Transkulturelle Verortungen von Kunst und
Kunstwissenschaft, Hrsg. v. Julia Allerstorfer u. Mo-
nika Leisch-Kiesl, Bielefeld 2017, S. 79-107.

Monica Juneja

ist Professorin fur Global Art History am Heidelber-
ger Centrum fiir Transkulturelle Studien und forscht
unter anderem iiber Bildpraktiken der vormodernen
Hofkulturen in Siidasien, iiber Kullturerbe und Er-
innerungsdiskurse im modernen Indien sowie die
Geschichte transkultureller Objekte zwischen Asien
und Europa. Zu ihren wichtigsten Publikationen ge-
hoéren EurAsian Matters: Europe, China and the Transcul-
tural Object, Hrsg. mit Anna Grasskamp (Heidelberg
2018), Disaster as Image, Iconographies and Media Stra-
tegies across Europe and Asia, Hrsg. mit Gerrit J. Schenk
(Regensburg 2015); ,A very civil idea ..." Art History,
Transculturation and World-Making - with and be-
yond in the Nation, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 81 (4),
2018: 461-485.

Putli Ganju maltihr Lieblingstier - 79






Querrolle: Begrébniszug -
Vorzeichnung im Shinto-Stil
Scroll of a Funeral Procession

Papier, Farbe

440x19cm

Japan

1886

Vélkerkundemuseum vPST
(Slg. Victor Goldschmidt)
Inv.-Nr. 37674/56

Ein shintoistischer Begrabniszug
in Japan, 1886

Hans Martin Kramer

Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts war eine Zeit extremer Um-
briiche in Japan, sei es in Politik, Gesellschaft oder Kultur. Die
erzwungene Offnung des Landes durch die USA 1854 und die in
den 1860er Jahren mit verschiedenen Westméchten geschlossenen
ungleichen Vertrage fithrten auch zu einer innenpolitischen Krise.
1868 wurde die alte Regierung, die Tokugawa-Dynastie, gestiirzt,
und die neue Meiji-Regierung, nach dem seit 1867 amtierenden
Kaiser und dessen Regierungsdevise benannt, schrieb sich eine
Modernisierung in allen Lebensbereichen auf die Fahnen.

Zwar waren die Reformen in den Bereichen Politik und Gesellschaft
besonders sichtbar, doch von der Modernisierungswelle wurden
auch Alltag und Religion erfasst. So &nderten sich innerhalb we-
niger Jahre Kérperpraktiken, Kleidungsweisen, Haartrachten

oder Fortbewegungsmittel. Diese Aspekte sind gut der Querrolle
aus dem Jahr 1886, von der hier drei Ausschnitte zu sehen sind, zu
erkennen. So sieht man in Abb. 2 auf den ersten Blick eine nach
europdischem Vorbild erbaute Pferdekutsche; auf dem Kutschbock
sitzt ein westlich gekleideter Kutscher inklusive Zylinder. Zahl-
reiche weitere Pferde und Kutschen sind auf der fast 4,40 Meter
langen, aber nur 19 cm hohen Querrolle, die man von rechts nach
links abrollt, abgebildet. Auch die in Abb. 4 in der offenen Kutsche
sitzenden Angehorigen fallen durch ihre zivile und militarische
Kleidung in westlichem Stil auf. Zugleich findet sich aber auch ein
Sarg in Gestalt einer traditionellen Sanfte und sind die Mitglieder
der Trauerprozession und v.a. die als solche auch beschrifteten Ver-
treter der Hinterbliebenen - so etwa der Hauptleidtragende vorne

- in formliche japanische Gewéander gekleidet und tragen zeremo-
nielle Kappen. Auch die Banner, die sie tragen, und die Musikinst-
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Shintd-Priester als Zeremonien-
meister in Kutsche; Blumen-
trager / Shinté priest as master

of ceremonies in horse carriage;
flower bearers

Sarg in der Form einer Sénfte,
von 50 Personen getragen / Cof-
finin the shape of a sedan, carried
by 50 persons

Hauptleidtragender zu Fuf};
hinter ihm Verwandte in Pfer-
dekutsche und auf Pferd / Chief
mourner on foot, behind him relati-
ves in horse cart and on horse

rumente, die sie spielen, lassen sich als japanische
Elemente kategorisieren.

Der grofie Pomp, mit dem hier eine Trauerprozes-
sion inszeniert wird, steht tibrigens im Kontrast
zur tatsdchlichen Praxis der allermeisten privaten
Trauerfeiern bis in die 1880er Jahre, in denen der
Leichnam hiufig nachts und nur von den engsten
Familienmitgliedern zum Grab transportiert wur-
de. Dennoch handelt es sich bei der hier abgebil-
deten Prozession auch nicht um ein Staatsbegrab-
nis oder dergleichen. Genau genommen handelt es
sich um gar keine konkrete Bestattung. Vielmehr
ist es eine Skizze fiir eine Art Werbebroschiire des
erst im selben Jahr gegriindeten ersten modernen
Bestattungsunternehmens Japans, der Tokyo Be-
stattungsgesellschaft (Tokyo sogisha). Der Bestat-
tungsunternehmer Watanabe Kichibé (Lebens-
daten unbekannt) beauftragte im Jahr 1886 den
bekannten Maler Okubo Ichigaku (1845-1891), der
sowohl in japanischer als auch in westlicher Male-
rei ausgebildet war, diese Querrolle fiir sein neues
Unternehmen zu erstellen. Okubo war Sprossling
einer Malerdynastie; schon sein Vater Ikky (gest.
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Die 440 cm breite Querrolle zusammen-
gerollt; rechts ist der Zusatz ,,im Shintd-
Stil“lesbar / The rolled-up scroll, 440 cm
wide; on the right one can read the addition
“according to Shinto style”

1859) hatte Portraits im westlichen Stil zu einer Zeit ausgefiihrt, als
dies noch uniiblich und nur wenigen japanischen Malern technisch
moglich war.

Die auf den ersten Blick traditionell gestaltete Querrolle ist also
wohl als Werbemafinahme fur den Pionier einer ganz neuen Bran-
che zu verstehen, und die detaillierte Ausfithrung des extrem
langen Leichenzuges ist eher als Versuch zu verstehen, die ganze
Bandbreite an Optionen, die der Kundschaft zur Verfiigung stehen,
zu prasentieren. So ist eine der wichtigsten Text-Informationen, die
sich bei jeder abgebildeten Personengruppe findet, die Anzahl an
eingesetzten Mitarbeitern, quasi als Vorstufe zu einem Kostenvor-
anschlag. Keineswegs darf man sich einen echten Leichenzug im



Jahre 1886 so elaboriert vorstellen. Den kundigen Betrachter irri-
tiert jedoch noch etwas anderes: Die Kleidung der Beteiligten und
der abgebildeten Kleriker lasst eindeutig darauf schliefen, dass es
sich um eine shintoistische Begrabniszeremonie handelt. Das trifft
nicht zuletzt auf den Zeremonienmeister zu, der in der Kutsche
sitzt, als Shinto-Priester gekleidet ist und im Text auch so bezeich-
net wird.

Soist auch in den Titel , Skizze eines Begrébniszugs” nachtréglich
der Zusatz ,,im Shint6-Stil“ hinzugeftigt worden. Tatsachlich war
auch der Hlustrator Okubo schon einige Jahre zuvor durch Publi-
kationen im Shint6-Umfeld hervorgetreten. Das Setting ist deswe-
gen irritierend, weil im heutigen Japan Begréabnisse im Shints-Stil
auflerordentlich selten sind. Der weitaus grofite Teil der Bevolke-
rung bestattet seine Verstorbenen vielmehr buddhistischen Riten
folgend. Denn in Japan koexistieren Shinté und Buddhismus derart,
dass die Mehrheit der Bevolkerung Feste und Rituale beider Reli-
gionen praktiziert. Dabei gibt es eine recht klare Arbeitsteilung, so
dass bestimmte rites de passage an Shinto-Schreinen stattfinden -
z.B. die Segnung von Neugeborenen oder Hochzeiten -, wahrend
der Buddhismus insbesondere fir alles, was mit dem Tod zu tun
hat, zusténdig ist. Starke Verunreinigungstabus im Shint6 hin-
gegen haben dazu gefuhrt, dass dieser rituell von Bestattungen
Abstand hilt - noch heute wird, wiahrend (buddhistische) Trauer-
zeremonien andauern, ein im selben Haushalt vorhandener Shinto-
Hausaltar verhingt. Diese Arbeitsteilung hat tiefe historische Wur-
zeln, die bis auf den Zeitpunkt zuriickgehen, seit der Buddhismus
in Japan im 7. Jahrhundert Fuf3 zu fassen begann, und prégte sich
vor allem in der Frithen Neuzeit (17. bis 19. Jahrhundert) stark aus.

Die Zustandigkeit des Buddhismus fiir den Tod und Bestattungen
findet sich also durch die Geschichte hindurch und bis heute - es
gibt eigentlich nur einen kurzen Zeitraum, der dazu eine histo-
rische Ausnahme darstellt, und in ebendiesen fillt die hier be-
trachtete Querrolle. Der in vielerlei Hinsicht unter dem Regime

der Tokugawa in der Frithen Neuzeit institutionell privilegierte
Buddhismus wurde im frithen 19. Jahrhundert ndmlich zunehmend
Gegenstand von Kritik. Im Ergebnis schafften es anti-buddhistische
Krafte, schon in den 1830er Jahren in einzelnen Regionen Shinto-
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Begrabnisse als Standard durchzusetzen. Radikale Shintdisten be-
stimmten in den ersten Jahren nach der Meiji-Revolution auch die
Religionspolitik der neuen Zentralregierung, was zu dem Versuch
fithrte, Shinto-Begrabnisse von oben zu fordern. Dies ging einher
mit Bestrebungen der neuen Machthaber, nach der Etablierung
der neuen Regierung im Jahre 1868 eine auf den Kaiser ausgerich-
tete, die Nation einigende Ideologie zu etablieren. Dazu bediente
man sich des Shinto, der mit Elementen der modernen Monarchie
verschmolzen wurde. Eine kurze Zeitlang wurde so der Shintd
auf Kosten des Buddhismus geférdert, was es ehrgeizigen Shinto-
Priestern, die nach neuen Einnahmequellen suchten, auch erlaub-
te, Bestattungen im Shint6-Stil neu zu etablieren.

Doch schon in den 1880er Jahren setzte sich in Regierungskreisen
die Ansicht durch, dass der Kaiserkult keinesfalls mit einer einzel-
nen Religion assoziiert werden sollte, sondern vielmehr fiir Ange-
horige aller Religionen verpflichtend sein musste, um als nationale
Ideologie effektiv zu funktionieren. Der Shinto, der weiterhin mit
der Kaiserverehrung verbunden war, wurde daraufhin seines
religiésen Kleids entledigt, und dazu gehorte auch ein seit 1882
zundchst fiir besonders hochstehende Shintd-Schreine erlassenes
Verbot, Bestattungen durchzufiihren. Die neuartigen Bestattun-
gen im Shint6-Stil hatten sich ohnehin keiner grofien Beliebtheit
erfreut, was wohl auch daran lag, dass jahrhundertealte Brauche,
die mit einem so einschneidenden Aspekt des menschlichen Le-
bens wie dem Tod zu tun haben, nicht tiber Nacht gedndert werden
konnten. Die hier vorliegende Querrolle dokumentiert also eine ge-
scheiterte religiése Reform, und auch die Firma Tokyo Bestattungs-
gesellschaft schaltete schon wenige Jahre spéter in Tageszeitungen
Anzeigen, die jegliche Bezugnahme auf Shinto-Elemente vermie-
den.

Auch nachdem sich der Status des Shintd mit Ende des Zweiten
Weltkrieges verdnderte, indem dieser jeglicher staatlichen For-
derung verlustig ging und zu einer gewdhnlichen Religion neben
anderen wurde, blieben Shinto-Begrébnisse unpopulér. Dies ist

bis heute der Fall - mit einer prominenten Ausnahme: Obwohl die
Mitglieder der Kaiserfamilie bis zum Beginn der Meiji-Zeit eben-
falls buddhistisch bestattet worden waren, hat die moderne japani-



sche Monarchie einen elaborierten Satz an Ritualen fur ein Shinto-
Begrébnis entwickelt, die zuletzt beim Tode des Kaisers Showa
(Hirohito) 1989 zum Einsatz kamen - damals schon begleitet von
Diskussionen iiber die Zuldssigkeit dieser religiésen Rituale ange-
sichts der von der japanischen Verfassung festgelegten Trennung
von Staat und Religion, einer weiteren Auswirkung der globalen
Moderne auf Religionen in Japan.
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Summary

The second half of the 19th century was a period of
extreme upheaval in Japan, be it in politics, society or
culture. The forced opening of the country by the USA
in 1854 and the unequal treaties signed with various
Western powers in the 1860s also led to a domestic
political crisis. In 1868 the old government was over-
thrown, and a new one, which had committed itself to
modernization in all areas of life, was established.

Everyday life and religion were also affected by the
wave of modernization. On the horizontal scroll from
1886, a section of which can be seen here, you can see
at first glance a horse-drawn carriage, certainly built
according to the European model; on the coach box
sits a coachman dressed in western style, including

a top hat. Numerous other horses and carriages are
depicted on the almost 4.40 metre long but only 19 cm
high scroll, which is rolled from right to left. At the
same time the members of the mourning procession
and above all the representatives of the bereaved in
the carriage, also labelled as such, are dressed in for-
mal Japanese robes and wear ceremonial caps.

The great pomp with which a funeral procession is
staged here contrasts with the actual practice of most
private funerals up to the 1880s, in which the body
was often transported to the grave at night and only by
the closest members of the family. But the procession
depicted here is not a state funeral or the like. Strictly
speaking, it is not a concrete burial at all. Rather it is

a preliminary study to a kind of advertising brochure
of the first modern funeral enterprise of Japan, which
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was only created in the same year, the Tokyo funeral
society (Toky® sogisha). In 1886, the funeral director
Watanabe commissioned the well-known painter
Okubo Ichigaku (1845-1891), who was trained in both
Japanese and Western painting, to create this scroll
for his new company.

If at first sight the traditionally designed scroll is to be
understood as an advertising measure for the pioneer
of a completely new branch, there is another irritating
feature for the expert observer: The clothing of the
participants and the clergy depicted clearly indicates
that it is a funeral ceremony at Shintd style. The ti-

tle “Funeral Procession - Preliminary Drawing”, for
example, was subsequently supplemented with the
addition “according to Shintd style”. This is irritating
because in Japan Shint6 and Buddhism coexist - the
majority of the population practices festivals and ritu-
als of both religions - but in a clear division of labour.
For example, Buddhism is responsible for everything
that has to do with death. Strong pollution taboos in
Shintd, however, led to the fact that a distance is kept
ritually from burials. That’s how it is today, and that’s
actually how it has always been, since Buddhism be-
gan to gain a foothold in Japan in the 7th century.

But there was a short period of approx. 20 years in
which Shint6 burials perhaps did not enjoy great
popularity, but were nevertheless promoted by the
government, and it is exactly in this period that the
production of the scroll here was produced. After the
establishment of the new government in 1868, the



rulers sought to establish an ideology that would unite
the nation and be oriented towards the emperor. For
this purpose, the Shintd was used, which was merged
with elements of the modern monarchy. For a short
time, Shint6 was promoted at the expense of Bud-
dhism, which also allowed ambitious Shintd priests
looking for new sources of income to re-establish
Shints-style burials.

However, as early as the 1880s, government circles
began to believe that the imperial cult should not be
associated with any religion, but should be obligatory
for members of all religions in order to function effec-
tively as a national ideology. Shintd, which continued
to be associated with emperor worship, was then
stripped of its religious dress, and this also included a
prohibition to carry out burials that had been issued
since 1882, initially for particularly high-ranking
Shintd shrines. The novel burials in the Shintd style
did not enjoy any great popularity anyway. The scroll
here documents presented a failed religious reform,
and also the company Tokyo funeral society places
already few years later in daily papers advertisements
that avoid any reference to Shinto elements.
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Nepalische HohlmaBe
Set of Nepalese measuring
vessels

Bronze, Gelbguss
D:5-19cm, H: 6,5-21,3 cm
Nepal

1912-1965
Vélkerkundemuseum vPST
o. Nr.

,Hast Du heute schon Reis
gegessen?” - Reisgefalle
aus Nepal

Axel Michaels

Reis ist ein Grundnahrungsmittel in Asien und damit das wichtigs-
te landwirtschaftliche Handelsgut. Fast zwei Drittel der Mensch-
heit essen mehr oder weniger taglich eine Portion Reis. So wichtig
ist Reis auch fur viele Nepalis, dass sie sich oft mit der Formel ,,Hast
Du heute schon Reis gegessen?” begriissen. Es heift, dass rund 70
Prozent der Bevolkerung von der Landwirtschaft leben, wovon
etwa 21 Prozent die Reisproduktion ausmacht. Kein Wunder, dass
das nepalische Nationalgericht Dal-Bhat ist, gekochter Reis mit Lin-
sen, und das beliebteste Dessert der Reispudding (khir).

Die Objekte zeigen eine Reihe von genormten Bronzegefidfien aus
Nepal und Baumwollreissicke aus Indien. Diese Hohlmafie sind
nicht nur zum Abmessen des Gewichts von Reis benutzt worden,
sondern auch fiir andere Getreidesorten. Dabei wird von folgen-
den Mafleinheiten ausgegangen: 1 mana ist die Grundeinheit, wel-
che circa 0,568 Liter entspricht. 8 mana entsprechen 1 pathi, und
20 pathis machen 1 muri. Bezogen auf den Inhalt macht das Pathi-
Gefdss ca. 2,5 kg ungeschélten und 3,5 geschélten Reis aus.

Die Gefédf2e sind geeicht - in eines ist sogar am Rand mint eingra-
viert, das englische Wort fiir Miinzanstalt - und tragen oben das
Siegel des jeweils regierenden Konigs sowie das Jahr der Herstel-
lung beziehungsweise Eichung und unten bisweilen die Inschrift
Gorakhnatha als Schutzgottheit des nepalischen Staates, auch
Gorkha genannt, oder andere gliickverheiffenden Symbole wie

die heilige Silbe om oder die Schutzgéttin Durga. Dariiber hinaus
finden sich lokale Markierungen am Rand der Gefaf3e. Oft wurden
nach der Krénung eines neuen Monarchen Gefafie, die schon ge-
eicht waren, mit dem Siegel des neuen Kénigs versehen.
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Baumwoll-Reissédcke aus Indien mit Ab-
bildungen von Motiven der Mogul-Ma-
lerei und Glickssymbolen, die zum
Kaufanreizen sollen. (Privatsammlung
Michaels)

Das grofte HohlmafR der Abbildung trigt die Inschrift ,Sripafica
Mahendra Vira Vikrama Saha Deva“ - es stammt also von Kénig
Mahendra (1920-1972) - und das Datum Vikrama Samvat (VS) 2022
(= 1965 n. Chr.) sowie den shivaitischen Dreizack (Sanskrit trisila).
Es handelt sich um ein Pathi-Maf. Im Einzelnen lassen sich die
anderen Gefaf3e nach ihrer Gréfie wie folgt beschreiben, wobei hin-
sichtlich der Maf3einheiten mangels Beschriftung Unsicherheiten
bleiben:

Saha-Kénig Symbol bzw. Inschrift Jahr MaB

Mahendra Gorakhnatha und Drei- 1 pathi
(1920-72) zack V52022 (1965) (= 8 mana)
Mahendra  Die heilige Silbe om VS 2016 (1950)  LKaruva
(= 4 mana)
Tribhuvan
B} ?
(1906-55) VS 1969 (1912) 2
1 mana
s N ’ .
Mahendra Die Géttin Durga ? (unleserlich) (= 4 cauthai)
Tribhuvan = - VS1978 (1921)  ?
Mahendra - ? unleserlich ?

Das kleinste GefaR, vermutlich 1 muthi (= 54 ml), tragt weder Inschrift
noch Symbol.

Heute sind die Hohlmafie weitgehend durch Waagen ersetzt wor-
den, aber noch immer wird mit diesen Mafdeinheiten Getreide auf
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den Bazaren Nepals abgewogen und verkauft. Der Reis wird oft
zweimal im Jahr geerntet, besonders im Vorland des Himalaya, dem
Tarai, wo die Flachen mehr als die Hélfte der landwirtschaftlich ge-
nutzten Gebiete einnehmen. Im Hiigelland liegen diese auf den fur
den Himalaya typischen Terassenfeldern. Entscheidend fiir eine
gute Ernte ist der Verlauf des Monsuns.

Wegen der zentralen Bedeutung dieses Nahrungsmittels richtet
sich das Leben nach dem Reisanbau, der Festkalender ebenso. In
vielen Ritualen gehort das Reisstreuen dazu - ein mittlerweile weit
verbreitetes Ritual, das bei Hochzeiten auch vor dem Heidelber-

ger Rathaus beobachtet werden kann. Eines der ersten Rituale in
Nepal ist die Erste Reisfiitterung (annaprasana), bei der dem Kind
im Alter von ca. sechs Monaten gekochter Reis zugefithrt wird. Es
wird dadurch gewissermafien in die Familie aufgenommen. Bei

der Volksgruppe der Newar darf es danach aus einer Anzahl von
symbolischen Gegenstdnden, darunter auch Reis, etwas auswah-
len, das dann anzeigt, was aus dem Kind einmal werden wird: ein
Gelehrter, wenn es zum Buch greift, ein Soldat, wenn es das Messer
fasziniert, oder ein Bauer, wenn es Reis in die Hand nimmt. Wie der
Vater des in Nepal geborenen Buddha Sakyamuni, der Suddhodana,
wortlich , der, der reinen Reis anbaut®, hief.

In der hinduistischen Gesellschaft markiert Reis soziale Grenzen. So
beruht die Kastenordnung in der ersten Verfassung Nepals aus dem
Jahr 1856, dem Muluki Ain, zu grofien Teilen darauf, wer mit wem
zusammen gekochten Reis essen darf. Nach den zugrunde liegenden
Reinheitsvorstellungen kann Reis nur unter seinesgleichen oder von
einem Hoherrangigen angenommen beziehungsweise in hierarchi-
scher Richtung von oben nach unten gereicht werden. Heiratet aber
ein Mann in eine andere, nicht akzeptable Kaste oder hat er einen
illegitimen Geschlechtsverkehr, so diirfen die Familienmitglieder
nicht mehr mit ihm Reis essen oder die Kiiche teilen. Das Verbot, Reis
anzunehmen, kann dann von staatlichen Institutionen lebenslang
ausgesprochen werden, womit ein Kastenausschluss verbunden ist.
Es kann aber auch nur fiir begrenzte Zeit erfolgen, etwa bei Verun-
reinigungen durch Tod oder Geburt. Das Verbot, miteinander in der
gleichen Kaste Reis zu essen, bedeutete also de facto einen zeitlich
begrenzten oder lebenslangen sozialen Tod.

,Hast Du heute schon Reis gegessen?” - ReisgefaBe aus Nepal
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Im Handel jedoch darfjeder den Reis beriithren, und so wurde die-
ses alte und kostbare Getreide schon frith auf unwegsamen Wegen,
auf Eseln und auf dem Riicken Giber den Himalaya bis nach Tibet
und China oder in andere Regionen gebracht. Dies geschah meist

in Reissécken oder Kiepen, die aus Bambus geflochten waren. Bis
1985 hat auch Nepal Reis exportiert, aber heute muss das Land viele
Tonnen des Getreides importieren.

Mittlerweile ist Reis auch zu einem internationalen Exportgut ge-
worden. Aus Indien, Pakistan und Thailand gelangt besonders der
beliebte, ldngliche Basmati-Reis - basmati bedeutet ,duftend” - in
grofien Sacken nach Europa. Kaum bekannt ist, dass es in Nepal
Hunderte verschiedener Reissorten gibt. Frither gab es fiir den
Transport ausschliefilich Baumwoll- und Jutesécke, heutzutage
werden Plastiksécke bevorzugt, die nach Gebrauch auch gerne zu
Einkaufstaschen umgearbeitet werden. Die Bildmotive auf den al-
ten Sécken sind immer wieder transkulturell gestaltet. Da tauchen
schon mal ein Stiick Schokolade, eine Rolex oder gliickverheifiende
Symbole wie die Zahl 555 oder die Kuh auf. Aber auch traditionelle
Motive wie eine Maharani oder ein Prinz sollen zum Kauf anrei-
zen.



Summary

Rice is a staple food in Asia and thus the most import-
ant agricultural commodity. The objects show a series
of standardized bronze vessels from Nepal and cotton
rice bags from India. The measuring vessels have not
only been used for measuring rice, but also for other
types of grain. The following units of measurement
are used: 1 Mana is the basic unit, which corresponds
to 0.568 litres. 8 Mana correspond to 1 Pathi, and 20
Pathis make 1 Muri. In terms of content, the Pathi
container makes up approximately 2.5 kg of unpeeled
and 3.5 kg of peeled rice. The vessels are calibrated
and carry the seal of King Mahendra Vira Vikrama
Shaha Deva (1920-1972) as well as the year Vikrama
Samvat 2022 (= 1965 AD) and below the inscription
Gorakhnatha as protective deity of the Nepali state,
also called Gorkha. Often, after the coronation of a
new monarch, vessels that had already been calibrat-
ed and bearing the seal of the new king were placed
on them.

With these units of measurement rice was and is
weighed and sold on the bazaars in South Asia. In Ne-
pal it is often harvested twice a year, the areas occupy
more than half of the agriculturally used areas. Often
these are the terrace fields typical for the Himalayas.
Life depends on the rice, the festival calendar as well.
Many rituals include rice sprinkling - a ritual that

is now widespread and can even be observed at in
front of the Heidelberg Town Hall. In Hindu society,
rice marks social boundaries. Thus the caste order in
the first constitution of Nepal from the year 1856, the
Muluki Ain, is largely based on who is allowed to eat
rice cooked together with whom. In trade, however,
anyone is allowed to touch the rice, and so this old and
precious grain was transported early on impassable
roads, on donkeys and on the back across the Himala-
yas to Tibet and China.

Meanwhile rice has also become an international
export good. Especially from India and Pakistan, the
popular Basmati rice reaches Europe in large sacks.

In former times there were only cotton and jute bags,
nowadays plastic bags are preferred. The motifs on the
old bags are often transcultural. Chocolate or auspi-
cious symbols such as the number 555, the cow or the

Ganges can be found there. But also traditional mo-
tives as a Maharani or a prince are supposed to stimu-
late the purchase.
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Chinesische Laute (pipa)
Chinese lute (pipa)

verschiedene Hélzer, Bunde aus
Elfenbein, Metallsaiten

105x 30 cm

China

Ende des 19. Jh.
Vélkerkundemuseum vPST
(erw. von Umlauff1921)

Inv.-Nr. 30883

Die PIPA £E&
Barbara Mittler

FiEhFFHHH, B ERFAE,

Es ist schwer vorzustellen: Da ist man sieben Tage in den Bergen,
und, ohne dass man dessen gewahr war, sind auf der Erde bereits
tausend Jahre (lange lange Zeit) vergangen.

(Inschrift auf der Heidelberger Pipa)

Die Pipa E£& wird in der gegenwértigen chinesischen Musikkultur
als ein ,typisch chinesisches Instrument” dargestellt und inter-
pretiert. , Typisch chinesisch® ist dabei auch ihre nicht-chinesische
Herkunft. Die Pipa ist ein Zupfinstrument mit vier Saiten; pi £
steht fur das nach auflen Hin-, pa & fur das nach innen Her-Zup-
fen—andere Schreibungen, die ahnlich onomatopoetisch klingen,
sind Mt oder fit# . Die Pipa wird zur Familie der Lauteninstru-
mente gezéhlt. In der chinesischen und ostasiatischen Musiktradi-
tion ist sie zu einem wichtigen Solo-Instrument geworden und als
Ensemble-Instrument in sehr vielen verschiedenen Genres ein-
setzbar. Die holistische Klangproduktion, die der Pipa eigen ist und
nicht nur unterschiedlichste Techniken des Zupfens und Schnar-
rens mit den Saiten, sondern auch des Schlagens auf den Holzkor-
per des Instruments einschliefit, macht sie fiir eine faszinierende
Klang- und Gerduschvielfalt unentbehrlich, die in der Gegenwarts-
musik (etwa in Kompositionen von Terry Riley, Tan Dun, Philip
Glass, Chen Yi, Chen Shih-hui oder Bun-Ching Lam) eine bedeuten-
de Rolle spielt.

Die Pipa hat sich in ihrer Spielweise (mit oder ohne Plektrum) und
im Bau tiber die Jahrtausende deutlich verdndert. Aus den weichen

Die PIPA - 97



98

- Barbara Mittler

gedrehten Seiden-Saiten, die man gut mit natiirlichen Fingernigeln
zupfen konnte, wurden im 20. Jahrhundert Nylon-Metallsaiten,

die viel zu hart fur das Zupfen mit Fingernégeln sind, so dass heute
falsche Nagel verwendet werden, die aus Kunststoff oder Schildpatt
hergestellt werden. Auch die Zahl der Biinde wurde stetig erwei-
tert, die Spieltechniken immer virtuoser. Heute wird auch in der
Pop- und Unterhaltungsmusik und sogar im Rock die Pipa benutzt
(es gibt zu diesem Zweck inzwischen auch elektrische Pipas).

Die Finger schlagen die Pipa-Saiten genau entgegengesetzt zur
Spielweise einer Gitarre: normalerweise werden einzelne Saiten
gezupft, manchmal zwei Saiten gleichzeitig mit Zeigefinger und
Daumen, ein schnelles gemeinsames Anreifden aller Saiten mit

vier Fingern wird , Fegen“ genannt (sao fi und fu ## , je nach Rich-
tung). Unverwechselbar ist das Pipa-Tremolo Lunzhi g (rollende/
Rad-Finger) genannt. Auch bestimmte Techniken der linken Hand
sind wichtig fiir die Ausdruckskraft der Pipa. Die linke Hand kann
Vibrato, Portamento, Glissando, Pizzicato, Oberténe oder kiinst-
liche Obertone erzeugen, weil aber die Biinde so hoch sind, dass die
Finger und Saiten das Griftbrett zwischen den Biinden nie beriih-
ren, kann eine unvergleichlich gréflere Manipulation des Klangs
erwirkt werden als bei vergleichbaren europdischen Instrumenten.
Heute wird die Pipa wéhrend des Spiels in einer vertikalen oder
nahezu vertikalen Position gehalten, in fritheren Zeiten allerdings
wurde sie, dhnlich einer Gitarre, fast horizontal gehalten.

Die Pipa kann man in China seit etwa dem 2. Jahrhundert vor
Christus antreffen; sie ist damit ein Spatankémmling in der Ge-
schichte chinesischer Musik, denn es gibt Instrumente, die sich in
schriftlichen Quellen und als archéologische Funde bis mehrere
Jahrtausende vor Christus zuriickverfolgen lassen. Zu Anfang be-
stehen noch unterschiedliche konkurrierende Formen. Nach der
Tang-Zeit (7.-10. Jh.), in der in der Kulturhauptstadt Chang’an ganz
unterschiedliche Formen der Pipa gespielt werden, etabliert sich
die 4-saitige, birnenférmige Pipa fest.

Der Name Pipa verweist dabei bereits auf die Transkulturalitat des
Instruments: Eine Laute aus Zentralasien wurde Barbat genannt,
abzuleiten aus dem klassischen Persisch von barbhud (barbhu ,stark
gezupft“), das in einer Erkldrung in der phonetischen Umschrei-



bung wohl mit dem pa in Pipa in einen Zusammenhang gebracht
werden kann. Das Instrument wird japanisch Biwa genannt, auch
die vietnamesische Bezeichnung (Dan tp ba—Dan ist dabei die gene-
rische Bezeichung fiir alle Saiteninstrumente) und die koreanische
Bezeichnung Bipa fur dhnliche Instrumente sind offensichtlich mit
dem chinesischen Ausdruck verwandt.

Die 4-saitige Pipa wird in der chinesischen Geistesgeschichte und
vor allem der Dichtung verbunden mit Sehnsuchtsgefithlen—nach
der Heimat, die man, aus unterschiedlichsten Griinden, verlas-
sen musste, nach den Freunden, der Familie, dem Geliebten. Bei-
spielhaft fiir dieses Verstédndnis ist die Geschichte zweier schoner
Frauen, die die Pipa gespielt haben sollen, Liu Xijun #4117 , die
im 1. Jahrhundert vor Christus in der Mongolei lebt und mit einem
turkstdmmigen Mann verheiratet war und, eine Generation spéter,
Wang Zhaojun £H4#E , die, in Xinjiang mit einem Tataren liiert
war. Beide Frauen spielten die Pipa oder liefRen sie fiir sich spielen,
um ihr Heimweh in der Ferne zu bekdmpfen. Beide werden in chi-
nesischen Gedichten besungen.

Eine andere Pipa-Form, 5-saitig, mit geradem Hals und rundem
Corpus, ist méglicherweise aus Indien tiber die Seidenstrafie nach
China gekommen. Dieses Instrument wird mit zwei ménnlichen
Spielern verbunden, die beide an einem bertthmten kulturellen
Knotenpunkt auf der Seidenstrafle, Kucha (chinesisch Qiuci §E2% )
gewirkt haben: Cao Poluomen B #£4E (5. Jahrhundert) und Sujiva
(Sujipo #%fik%2 ), der im 6. Jahrhundert nach China kommt, als seine
Patronin, die tiirkische Prinzessin Ashina, den Kaiser Wu i3 der
nordlichen Zhou heiratet. Die 5-saitige, vornehmlich von Médnnern
gespielte Pipa ist in den Bildquellen oft buddhistisch konnotiert,
wahrend Textquellen auf die Présenz dieses Instruments auch in
der Unterhaltungs- und Tanzmusik (von Frauen gespielt) weisen.
Das Pipaspiel ist in der buddhistischen Tradition mit narrativem
Gesang verbunden, der in der Tradition blinder Priester und Mén-
che, die Sutren zur Biwa singen, in Japan noch heute weiterlebt (als
Mosobiwa B £ & —Blinder Ménch Pipa), in China aber in Ver-
gessenheit geriet.

In der Tang-Zeit (7.-10. Jh.), in der der chinesische Hof viele ver-
schiedene Ensembles und insgesamt tiber 11.000 Entertainer unter-
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hielt, waren sowohl die 5-saitige rundliche, wie auch die 4-saitige
schmalere und birnenférmige Pipa beliebt und wurden von China’s
Kultur-Hauptstadt Chang’an aus in ganz Ostasien weiterverbreitet.
Die Spieltechniken wurden weiterentwickelt: nicht mehr nur mit
einem groRen Plektrum wurden die Saiten angeschlagen (wie heute
noch beim japanischen Biwa-Spiel), sondern auch mit den Fingern
(und langen Fingernégeln) gezupft. Das Repertoire der Tang-zeitli-
chen Pipa wird im Rahmen der Togaku ( 4% Tang Musik) in Japan
bis heute als Hofmusik weitertradiert. In China andererseits wird
das 4-saitige Instrument mit Beginn der Song-Zeit (ab dem 10. Jhdt)
ausserhalb des hofischen Rituals heimisch und nimmt eine wich-
tige Rolle in der Entwicklung regionaler Instrumental- und Vokal-
genres ein.

Die Pipa aus dem Vélkerkundemuseum Heidelberg gibt dem Be-
trachter einige Rétsel auf: Wieso wird sie im Museumskatalog als
Biwa (der Name fiir das japanische Lauteninstrument, das aus der
gleichen Instrumentenfamilie stammt, aber mit einem Plektrum
angeschlagen wird) bezeichnet? Wer hat sie produziert, aus wel-
cher Werkstatt also kommt sie? Und warum eigentlich hat diese
Pipa zwar nur vier Saitenhalter, wie gewdhnlich, dafiir aber sechs
Wirbel und damit zwei zu viel fiir vier Saiten? Und schlieflich, was
bedeutet der Spruch, der auf dem Hals des Instruments als Kalli-
graphie erscheint und darauf verweist, dass Faszination die Men-
schen den Lauf der Zeit vergessen lassen kann?

Die Pipa wird im Museums-Katalog als eine Biwa (japanisch) be-
zeichnet, denn sie stammt aus einem 1921 von Victor Goldschmidt
getdtigten Grosskauf bei Heinrich Umlauff, einem Hamburger
Kaufmann, der Artefakte aus der ganzen Welt sammelte, mit dem
Ziel ein ,Weltmuseum® zu errichten. Bei ihm war das Instrument
Teil seiner ,Japan-Sammlung“ (Umlauff-Nr. 1076). Das wertvolle
und einzigartige Instrument ist aber in der Tat eine chinesische
Pipa, und zwar eine, die aus einer Shanghaier Instrumentenwerk-
statt stammit, die in der Inschrift mit Adresse (Baoshan Street—jie,
Shanglin Alley—li und me fecit The Second Old Man (Lao’er) from
Lushunxing angegeben ist ( 83 #7A FKEfEEE 1% ). Das
Instrument ist also entstanden in einer der wichtigsten Kulturstra-
Ren Shanghais ( B #f#H LA H ), wo Instrumentenbauer, Theater



und Kurtisanenhduser dichtgedréangt nebeneinander angesiedelt

waren.' Das Instrument ist zwar in einem schlechten Zustand und |
im Moment nicht spielbar, aber sehr wertvoll: Es ist aus verschie- |
denen unterschiedlichen Hélzern zusammengesetzt und mit vier E
elfenbeinernen Biinde versehen. Hieran ldsst sich das Instrument '
ziemlich genau auf das Ende des 19. Jahrhunderts datieren, denn |

|
zu Beginn des 20. Jahrhunderts werden 6 Biinde eingeftihrt. Die 6 | ! P : i
Wirbel des Instruments geben allerdings Rétsel auf. | i
|
Zwar findet sich, zum Beispiel in einem spat-songzeitlichen Yu- : | : :

eshu (Buch der Musik) 443 von Chen Yang ( Fg ARG (443 &
——J1) eine Abbildung einer solchen sechs-saitigen sogenannten
,GroRen Pipa“ KX HtAH und sie wird auch in der grofRen Song-zeit-
lichen Enzyklopadie, Taiping Yulan A FHIE | als ein Instrument, times
das in der nérdlichen Song existierte, erwéhnt ( bR (A F-1HIE )
BH/)\PY [75%%) ), hier wird auch darauf hingewiesen, dass die
»grofie”, also 6-saitige, Pipa einen besseren Klang produziere, aber
aufgrund der Zahl der Saitenhalter (eben doch nur vier) bei der im
Volkerkundemuseum anzutreffenden Pipa ist es dennoch schwierig
zu verstehen, wie genau die Authangung der ,iiberzahligen” Saiten
funktioniert haben soll und welchem genauen Zweck sie gedient

haben soll.

FIRBREG (4eE) &7

Da wir uns in der Frithphase der modernen Instrumentenreform
befinden, in der sich wandelnden Musikkultur Chinas zu Anfang
des 20. Jahrhunderts, wo das Spielen nicht mehr im intimen ab-
geschlossenen kammermusikalischen Kontext, sondern im grof3en
Konzertsaal und auf der Biithne, gar im Orchester, immer wichtiger
werden sollte, kénnten man fragen, ob es sich hier um ein Expe-
rimentalinstrument handelt? Wurden vielleicht die Aulensaiten
doppelt bespannt (aus einem Saitenhalter), um so mehr Klang zu
schaffen?

Bleibt die Frage der Kalligraphie, die diese aufiergewoéhnliche Pipa
ziert: Hat diese Inschrift vielleicht auch direkt etwas mit dem be-
sonderen,innovativen Charakter dieses Instruments zu tun? A&

i EH, S5tk FE T4, Es ist schwer vorzustellen: Da ist

1 Inder Shenbao finden sich eine Reihe von Anzeigen fir Musikalienhéndler mit dieser
Adresse. Vgl. etwa Shenbao Fi#f; 30.5.1899 (No. 9382.7/14). Meine Kollegin Shen Tung 14,
Musikwissenschaftlerin an der National Taiwan University und Spezialistin fiir die Pipa,
hat mich bei der Recherche fiir diese Details unterstiitzt.
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Song-zeitliche ,Grof3e Pipa“ mit
sechs Saiten / So-called “Large Pipa”
with six strings dating back to Song

Aus: CHEN YANG Buch der Musik
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Kalligraphie auf dem Hals der Hei-
delberger Pipa / Calligraphy on the
neck of the Pipa

man sieben Tage in den Bergen, und, ohne, dass man dessen ge-
wahr war, sind auf der Erde bereits tausend Jahre (lange lange Zeit)
vergangen.” Die Inschrift verweist auf eine Geschichte aus einer
als Ganzes heute verschollenen Geschichtssammlung des Astrono-
men und Mathematikers t{#22 Zu Chongzhi (429-500) mit dem
Titel Shuyiji JREFT (Aufzeichnungen seltsamer Geschichten), die
nur noch in Anthologien und enzyklopédischen Werken erhalten
ist: Ein Holzféller in den Bergen entdeckt ein paar Kinder, denen

er fasziniert beim chinesischen Schachspiel zuschaut. Er vergisst
dabei alles um sich herum, noch mehr, als die Kinder ihm eine le-
ckere Feige anbieten, die seinen Hunger und Durst auf Lange stillt.
Als schliefilich das Spiel zu Ende ist und die Kinder ihn fragen, ob
er denn gar nicht nach Hause gehen will, stellt er fest, dass das Holz
an seiner Axt lang verrottet ist und, daheim angekommen, dass
keiner seiner Bekannten mehr lebt. Die Geschichte ist ein Prototyp
fir Entriickungsgeschichten, die sich nicht nur in der daoistischen
Tradition sehr hiufig finden und die oft mit einem erniichternden
Erwachen gekoppelt sind.



In einem der bertthmtesten Gedichte tiber die Pipa EEE1T von

BaiJuyi HJfE % —das seinerseits viele weitere Kunstwerke, Kalli-
graphien, Malerei und Dichtung inspiriert hat ist es genau dieses
Moment der faszinierten Entriickung einerseits und des bosen
Erwachens andererseits, das wieder aufgenommen wird: Das Ge-
dicht beschreibt eine zufllige Begegnung des Dichters mit einer
alternden Pipa-Spielerin in einer Herbstnacht im Jahre 816, einige
Monate nachdem Bai selbst aus der Hauptstadt verbannt worden
war. Einst eine groffe Schénheit und gefeierte Kiinstlerin, ist die
Pipa-Spielerin nun die Frau eines reisenden Héndlers. Bai, der seit
seiner eigenen Abreise aus der Hauptstadt ins Exil keine Trauer ge-
fuhlt hat, findet sich, in Tranen aufgeldst ob seines eigenen Schick-
sals, nachdem er die Geschichte der Pipa-Spielerin gehort hat und
verspricht, ihr ein eigenes Gedicht zu widmen.

(...)
REAK LFRER,

Plotzlich horten wir oben am Wasser den Klang einer Pipa;

FATEETE,
Ich vergaB, nach Hause zu gehen, und auch mein Gast stand ganz ge-
bannt da.

ZREMEEE?

Wir folgten dem Klang, und fragten uns dabei, wer da wohl spielte,

Das Gedicht beschreibt dann ausfiihrlich und in vielen bunten
Metaphern, die unterschiedlichen Pipa-Techniken mit denen die
Pipa-Spielerin spielt, die tiefen Saiten, klingen wie der klatschende
Regen, die dinneren wie ein leises Murmeln ( k#Z"&"E w4/ , 4
474144 FL2E ), die Tone reihen sich aneinander wie Kaskaden von
Perlen und Jade (" "& Y]y sE 5458, K2k 2R EA ), Vogelstim-
men und Naturgerdusche werden hérbar ( B 4% 3510 78, Wh¥H 7
7k T # ) aber auch das harte Gegeneinanderschlagen feindlicher
Schwerter ( $RR/ER A3 3E, SFZEH 488 ). Als die Musik ihr

Ende findet, schrickt der Dichter aus seinem Tagtraum auf:

ZEEELEE,

Schon als ich die Pipa hérte, hatte ich vor Schmerz seufzen missen;
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X E MW FEE R,
Und als ich dann ihre Geschichte horte, musste ich immer wieder
heftig stéhnen.

B2 RIEREN,

.Wir beide sind gleichermal3en vom Schicksal geschlagen,

B (T 5 AE T !

Wir treffen uns jetzt erst, aber missten einander eigentlich schon
lange kennen.

B R FFTH,

Ich wurde letztes Jahr aus der Hauptstadt verbannt.

7 JE BA A 5 1 ko

Verbannt in diese Stadt, degradiert und krank.

B R T

So abgelegen ist diese Stadt, dass sie keine Musik kennt,

Das ganze Jahr lang habe ich noch nicht den Klang von Seide- und
Bambusinstrumenten gehort.”

Er beklagt seine Einsamkeit, die er mit nichts ausser den Vogel-
schreien und dem Herbstmond teilt, beklagt, wie oft er seinen Wein
alleine trinken musste ( ££{3 B /%% 1& ), beklagt, dass er ansonst
nur grobe Berglieder und schrille Dorfpfeifen zu héren bekomme

( B4\ T A4S, B b ¥ % 8% ) und erklirt so sein Erstaunen
iber die entriickenden Klange der Pipa, die er an diesem Abend zu

horen bekommen hat ( 4 KB B EE, wIE L EEH). .

RBEMWE R AL,

Beriihrt von dem, was ich gesagt, stand die Pipa-Spielerin lange da,
P (RAZAZHR R

Dann setzte sie sich wieder hin, riss an den Streichern und spielte ein
weiteres Lied.

BEEE UL H 2R,
So traurig, so trostlos, so anders, als alles, was sie vorher gespielt
hatte;

T R B B L

alle, die es horten, verbargen ihr Gesicht und begannen zu weinen.

(Auschnitte aus: Lied von der Pipa EEE1T) von Bai Juyi HfE 5 )



Nicht nur in diesem immer wieder neuaufgelegten und -inter-
pretierten Gedicht (es gibt zum Beispiel Kompositionen von Chen
Yi und Bun-ching Lam, die es weiterverarbeiten) erscheint die
Pipa als Instrument der Sehnsucht, als Emblem transkultureller
Wandelbarkeit, immer wieder neu gestaltet und innovativ in ihrer
musikalischen Ausdruckskraft, ein Instrument, das Chinas Musik-
leben in der Vergangenheit wie in der Gegenwart mitgepragt hat.
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Summary

The Pipa EE& is a plucked instrument with four
strings. Pi is onomatopoetic and stands for outward
plucking, pa for inward plucking. The Pipa is one of
those instruments today considered “typically Chi-
nese”, even if they came to China from other regions
of the world.

The instrument can be found in China since about the
2nd century B.C. It thus appears quite late in the his-
tory of Chinese music which can be traced back to the
third millennium B.C. In the beginning, there are still
different competing forms. After the Tang period (7th-
10th century), the 4-string, pear-shaped Pipa became
firmly established.

The name Pipa already marks the transculturality of
the instrument: a lute from Central Asia was called
Barbat, derived from the classical Persian of barbhud
(barbhu “strongly plucked”), which in phonetic para-
phrase probably becomes the pa in Pipa. The instru-
ment is called Biwa in Japanese and the Vietnamese
name Dan tp ba (where Dan is the generic name for all
string instruments) and the Korean Bipa are obviously
all related to the Chinese.

The 4-stringed pear-shaped Pipa is associated in Chi-
nese intellectual history and especially in poetry with
feelings of longing—for the homeland, which one had
to leave for various reasons, for friends, for family, for
a lover. Exemplary for this understanding is the story
of two beautiful women who are said to have played
the Pipa: Liu Xijun ZI41# , who lived in Mongolia in
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the 1st century B.C. and was married to a man of Turk-
ish origin and, a generation later, Wang Zhaojun £
& , who, was affiliated with a Tartar in Xinjiang. For
both of these women, the Pipa was a means of fighting
their homesickness in the distance, far from home,
and both are remembered in countless poems.

Another Pipa format may have come from India via
the Silk Road to China. It has 5-strings, a straight neck
and a roundish corpus. This instrument is associated
with two male players, Cao Poluomen & #24EFq (5th
century) and Sujiva (Sujipo Bk ), who came to
China in the 6th century when his patron, the Turkish
princess Ashina, married the emperor Wu ®# of the
northern Zhou. The 5-stringed Pipa played by men has
Buddhist connotations in visual sources, while textu-
al sources point to the presence of the instrument in
entertainment and dance music (played by women).
In the Buddhist tradition, Pipa playing is associated
with narrative singing, which in the tradition of blind
priests singing sutras to the Biwa still lives on today in
Japan (as Mosobiwa, the Pipa played by blind monks
B4EEE ), while it has been forgotten in China.

During the Tang period (7th-10th century), when the
Chinese court held many different orchestras and
over 11,000 entertainers, the 4-stringed pear-shaped
Pipa was firmly established alongside the 5-stringed
Pipa. The playing techniques were further developed:
the strings were not only struck with a large plectrum
(as in Japanese Biwa playing), but also plucked with
the fingers (and long fingernails). The repertoire of the



Tang-Pipa is still passed on as court music within the
framework of the Togaku ( J##%% Tang music) in Japan.
In China, on the other hand, with the beginning of
the Song period (from the 10th century onward), the
instrument came to be used outside the courtly ritual
and began to play a significant role in the development
of regional instrumental and vocal genres.

The Pipa from the Museum of Ethnology is described
in the museum catalogue as Biwa (Japanese). This is
S0, because it was part of a major purchase made in
1921 by Victor Goldschmidt from Heinrich Umlauff, a
Hamburg merchant who collected artefacts from all
over the world with the aim of establishing a “world
museum.” Here, the instrument was part of the “Ja-
pan collection” (circulation no. 1076). This valuable
and unique instrument is in fact a Chinese Pipa, from
a Shanghai instrument workshop, which is indicat-
ed in the inscription with address and me fecit. The
instrument is in a bad condition and not playable at
the moment, but it is very valuable: It is composed of
different woods and has four ivory frets. The 6 pegs of
the instrument, and the inscription that adorns the
instrument, are still a puzzle: “ NEILIF A EH, =
HIt_EETF4E, It's hard to imagine: one spends just
about seven days (a short week) in the mountains,
and, quickly, without having noticed it, a thousand
years (a long long time) have already passed on earth”.
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Doppelikatgewebe (patolu)
Double-ikat silk cloth (patolu)

Seide

428 x 98,5 cm

Indien, Gujarat, Patan

19. Jh.
Vélkerkundemuseum vPST
Inv.-Nr. 34514

Als die Schiffe Seiden trugen

Margareta Pavaloi

Unter den vielen kostbaren Textilien, die das Museum in seinen
Sammlungen verwahrt, befinden sich auch zwei patola (singl. pato-
lu), feine Doppelikatgewebe aus Seide mit hochkomplexen Muster-
ungen in leuchtenden Farben, die in Gujarat, Indien, im 19. Jh. her-
gestellt wurden.

Entrollt man diese patola, entrollt man zugleich eine lange Ge-
schichte eng verflochtener Beziehung zwischen Textilien, Indien
und den Inseln des Indonesischen Archipels, deren Komplexitat
den intrikaten Mustern der patola gleicht und deren Echo bis heute
nachhallt.

Das Material, die Seide, evoziert bereits ein weites historisches
Panorama. Seide hat wie kaum ein andere Stoff Geschichte ge-
schrieben. Um sie ranken sich Mythen und Legenden; Seide diente
als diplomatisches Geschenk, Zahlungsmittel, Handelsgut, sie war
der Stoff der Herrscher, der Reichen und der Ahnen. Seide - wie
Textilien tiberhaupt - gehorte zu den wichtigsten Handelsgltern,
die sich zwischen Kulturen bewegen und grofe Rdume zu einem
dichten Beziehungsnetz verwebt.

Die heutige Fragilitat der alten Museumsstiicke ldsst leicht verges-
sen, dass sie zu Beginn ihrer Reise wesentlicher stabiler waren als
vergleichsweise Glas oder Porzellan und vor allem leichter zu trans-
portieren. Seide gelangte iber Land auf dem nach ihr benannten
Routengeflecht - der Seidenstrafie - aus China tiber Zentralasien
und den Nahen Osten bis nach Europa. Gefragte Waren aus Asien
erreichten den Nahen Osten und Europa nicht nur tiber Land, der
Seehandel spielte seit frithester Zeit eine ebenso wichtige Rolle.
Neben chinesischen Seiden waren indische Baumwoll- und Sei-
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den-Textilien hoch begehrt und wurden bis in den Mittelmeerraum
verhandelt. Doch nicht nur nach Westen legten die Schiffe ab, sie
liefen genauso haufig nach Osten aus, um ihre kostbare Fracht an
die Kuste Festlandstidostasiens und der Inseln des Indonesischen
Archipels zu tragen. Unter den nach Stidostasien gehandelten
Textilien waren neben bedruckten und bemalten Baumwollstoffen
die patola die kostbarsten und in den lokalen Kontexten die bedeu-
tendsten.

Die Kontakte zwischen Indien und Stidostasien reichen bis zu
Beginn unserer Zeitrechnung zurtick. Wie Zentralasien fiir den
Landhandel war Stidost-Asien /Indonesien die Drehscheibe des
Seehandels zwischen Ost- und Stid- bzw. Westasien - man spricht
von daher zu Recht auch von der ,Seidenstrafle der Meere”. Mit
dem Aufstieg Srivijayas im 8. Jh. n.Chr. entstand an der stidlichen
Kiiste Sumatras ein Handelsimperium mit internationalen Kontak-
ten nach Indien, Sri Lanka und China. Eine vergleichbar wichtige
Stellung sollte spéter, ab dem frithen 15. Jh. Malakka an der Kiiste
der malaiischen Halbinsel einnehmen, einer der ersten gréfleren
islamischen Fiirstenhofe in Stidost-Asien. Obwohl indische Héndler
bereits seit dem 1. Jh. n. Chr. Beziehungen zu Stidost-Asien pflegten,
erfolgte mit diesem Aufstieg lokaler Méchte eine Intensivierung
des Handels und indische religiése Traditionen gewannen an Ein-
fluss.

Buddhismus und Hinduismus fanden einen leichten Eingang in
lokale Traditionen; der Islam, trotz der schon frith belegten Préasenz
muslimischer Héandler, wurde erst im 15. und 16. Jh. n. Chr. eine
bestimmende religiése Kraft in Indonesien. Trotz der regionalen
und lokalen Unterschiede gab es eine Reihe kultureller und kiinst-
lerischer Traditionen, die den Fiirstenhéfen gemeinsam war: zur
Demonstration von Reichtum, sozialem Status und Macht waren
Textilien, Prunkgeschirre aus Gold und chinesische Porzellane
unabdingbar. Als die Portugiesen 1498 Indien auf dem Seeweg er-
reichten, fanden sie dort ein etabliertes Handelsnetzwerk vor. In
diesen Handel einzusteigen war nicht nur fiir die Portugiesen eine
treibende Kraft fiir maritime Explorationen.

Frithe européische Berichte geben einen Eindruck der schieren
Menge an Textilien, die Giber den Indischen Ozean verschifft wurde



und deren zentrale Rolle fur das Einhandeln von Gewiirzen: ohne
indische Textilien waren Gewtiirznelken, Muskatniisse, Pfeffer

u.a. nicht zu haben. Tomé Pires berichtet 1516 von vier in Malakka
eingelaufenen Schiffen aus Gujarat, die 30 Sorten gefragter Stoffe
mitfihrten. Viele der verzeichneten Stoffe lassen sich heute nicht
mehr identifizieren, doch kein Zweifel besteht beztiglich des hohen
Stellenwerts der ebenfalls erwdhnten patola. Als die Niederl4n-
disch-Ostindische Kompanie (VOC) 1602 in der Region erschien,
war der Stellenwert der patola fiir den lokalen Markt bekannt. Die
Handelslisten der VOC geben einen guten Einblick iiber Art, Men-
ge und Preise der gehandelten Textilien vom 17. -20. Jh. Die Listen
bezeugen auch den hohen Anspruch und die Kennerschaft der-
jenigen, die diese Textilien erwarben. In einem Brief von 1617 nach
Masulipatnam betonte Jan Pietersz Coen, Generaldirektor der VOC,
dass nur beste Qualitét gefragt sei. Weitere Bestelllisten lassen
darauf'schliefien, dass auch die regionalen Préaferenzen bekannt
waren und beriicksichtigt wurden, wie aus den genauen Angaben
hinsichtlich bevorzugter Farben, Streifen und Randmuster oder
aus spezifizierte Bestellung von floralen Mustern etc. hervorgeht.
Dies lasst wiederum Riickschliisse auf die Art und Weise zu, wie
patola von den lokalen Kéufern betrachtet wurden und bringt uns
damit zu der Frage, aufgrund welcher Faktoren diese Textilien ein
so gefragtes Handelsgut waren. Was machte ihre Besonderheit aus,
in welchen Kontexten wurden sie verwendet, welche Bedeutung
erlangten, welche Rolle spielten und welche Wirkungen entfalteten
sie?

Ein nicht zu unterschétzender Aspekt liegt darin begriindet, dass
die Kulturen Stidost-Asiens allgemein sehr textilorientiert waren
und sind, mit einer eigenen reichen und hochkomplexen Textiltra-
dition, was sicherlich ein ausschlaggebender Faktor fiir die Akzep-
tanz indischer Textilien und ihrer Absorbierung in die soziale und
okonomische Textur der Region war.

Bei den patola handelt es sich um Doppelikatgewebe, und damit um
ein technisch hoch komplexes Reservemusterungsverfahren, des-
sen Asthetik und Raffinesse sich nur dem geiibten Auge erschliefit.
Einfache Ikatgewebe gehéren seit langem zum traditionellen Re-
pertoire der Textilkunst in Siidost-Asien - und die Herstellung
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Double-ikat silk cloth (patolu)

Seide

Indien, Gujara, Patan
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dieser Kett- oder Schuss- Ikatstoffe erfordern bereits ein hohes
Maf an Kénnen. Ein Doppelikat - d.h. ein Textil, dessen Kett- wie
Schussfdden ikattiert werden und damit die Musterbildung sowohl
von der prazisen Umsetzung des Reservierungs- und Farbever-
fahrens auf Kette und Schuss wie von dem anschliefend prézisen
Weben abhéngen, gehért zur Konigsklasse textiler Produktion.

Es erfordert also ein wissendes Verstidndnis des Betrachteten, um
die Kunst und das Kénnen zu erkennen und wertzuschéitzen - der
Kiufer ein Connoisseur. Nicht nur die technische Raffinesse, auch
die leuchtenden Farben, die Feinheit der Muster und die flieRende
Geschmeidigkeit der Seide sind Aspekte, die sich in ein &dstheti-
sches Koordinatensystem einftigen. Eine weitere dsthetische Wir-
kung beruht in dem Ineinanderflief}en der Muster, der Impression
von Bewegung, einem leichten Flirren der Seidenflachen, einem die
Stofllichkeit transzendierenden visuellen Effekt, der nicht nur in
Indonesien sondern auch in andern Regionen Asiens (Indien, Zent-
ralasien, Japan) als duRerst kunstvoll empfunden wird.

Da luxuridse Textilien hoher Qualitit zudem dazu dienten, in
einem subtilen, aber hoch skalierten System Status und soziale
Differenz Zugehorigkeit und spirituelle Macht und Autoritét zu
signalisieren, war der Rahmen gesetzt, in den die patola miithe-

los eingegliedert werden konnten. Aufgrund ihrer Seltenheit und
auflergewohnlichen Qualitdten waren sie mit hohem Prestige ver-
sehen und in einer sehr rangbewussten Gesellschaft geradezu
pradestiniert, Fursten als zeremonielle Gewénder zu dienen. Sie
waren passende Gliter im Gabentausch anlésslich von Heiraten und
dienten als Zeremonialtextilien bei Bestattungsriten. Ihnen wurde,



analog zu den lokal hergestellten Textilien, eine Reihe von rituel-
len und sakralen Funktionen und Eigenschaften zugeschrieben.
Muster sind wirkméchtig, sie bilden ein transzendentes Netz, eine
schiitzende Barriere - Stoffbahnen werden deshalb auch nicht zer-
schnitten. Patola dienten als Baldachine fiir Herrscher und kranke
Kinder wurden ebenso wie Mitglieder der Fiirstenfamilien darin
eingehillt: als schiitzende Hiille sind sie Verbindungs- und Kom-
munikationsmedium zu den Géttern und zugleich prestigetréchtige
Schau von Reichtum und Rang. Auf den 6stlichen Inseln des Archi-
pels gehéren sie zu den sakralen Clanerbstiicken (pusaka).

Von den Holldndern wurden indische patola, auf Java cindai ge-
nannt, bevorzugt als Geschenke an Fiirsten und lokale Herrscher
tberreicht, um Handelsbeziehungen zu kniipfen und zu festigen.
So gelangten patola auch auf abgelegenere Inseln, wo sich ihr Ein-
fluss bis heute in der lokalen Textilproduktion wiederfindet. Die
Rosetten und die Gittermuster mit ihren Binnendekoren, die das
Innenfeld der patola zieren, und Musterelemente der Randbordii-
ren erfuhren vielféltige Formen der Adaptation. In diesem Prozess
erfuhren den patola entnommenen Musterelemente neue Ausdeu-
tungen und Interpretationen. AufJava findet sich der Einfluss in
den Dekormotiven auf Batik, auch hier gesteuert von der ausdif-
ferenzierten Regelung, die den Vorschriften und sozialen Restrik-
tionen hinsichtlich einzelner Muster in der visuellen Grammatik
textiler Dekore Rechnung trégt. Das vielleicht beeindruckendste
Echo der patola finden wir in den auf Bali heute noch in Tenganan
hergestellten Doppelikatgeweben aus Baumwolle (geringsing). Es
sind bis heute sakral geladene und zeremoniell wie rituell gebunde-
ne Textilen.

Die patola, die sich heute im Museum befinden, sind mehr als nur
Gegensténde, sie sind Zeugnisse des Wissens und Kénnens ihrer
Hersteller und der Bewunderung und Wertschitzung derer, die

sie verwendeten. Sie sind Dokumente dieser verflochtenen Bezie-
hungen. An der Erschlieffung der rdumlichen und historischen,

der technischen, kulturellen und symbolischen Dimension und der
ihnen eingewobenen Vernetzungen waren Ethnologen und Archéo-
logen ebenso beteiligt wie Philologen und Historiker. Sie sind aber
nicht nur Dokumente, sie sind als kunstvolle Dinge einfach schon -
und diese fragile Asthetik gilt es auch zu bewahren.
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Summary

Silk fabrics were among the most important items
exchanged along the historical ‘Silk Road” which
connected China with the Middle East, the Mediter-
ranean and Europe. The patola, double-ikat silk cloth
from Patan in Gujarat relate to this background of
trans-Asian exchanges, in that they moved along the
‘Silk Roads of the Sea’, connecting the Middle East,
India, Southeast and East Asia long before the ap-
pearance of European merchants in the Indian Ocean
trade. Among many types of cotton and silk cloth
which were shipped along this route, the patola were
perhaps among the most prestigious and valuable
textiles traded to Southeast Asia and the Indonesian
Archipelago.

The patola trade was well established in the thriving
commerce to Southeast Asia; they were prized as cere-
monial dress, used in life-cycle rituals, and treasured
as heirlooms. The maritime trade that was dependent
on the supply of Indian textiles in exchange for spic-
es was first in the hands of Indian, Arab and Persian
merchants to be later dominated by Portuguese, Dutch
and British trading companies. When the Dutch ar-
rived in the Indonesian trade arena, the famous patola
silks had become synonymous with status, spiritual
power and authority.

Patolas are very complex cloths and range among the
most extraordinary textiles; the process of produc-
ing double-ikat weaves involves the precise dyeing of
both the weft and warp. They are the tangible mani-
festation of technical mastery and refined aesthetics,
appreciated and valued by those who bought them,
revealing their connoisseurship. Southeast Asia is
itself home to an ancient ikat weaving tradition (‘sin-
gle’, either warp or weft ikat), and that certainly has to
be taken into account regarding the acceptability and
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success of patola on the Indonesian islands. The patola
became integrated into systems of social prestige and
ranking as well as ceremonial and ritual functions

of cloth. The silk double-ikat patola became items of
prestige and in various ways influenced local tradi-
tional textile cultures which echo this influence until
today. Particularly interesting are aspects of reinter-
pretations of the patola designs, be it the integration
of specific design elements into the local repertoire or
in the spatial arrangement of patola-derived motifs.

Thus, patola are transcultural textiles, interweaving
the global with the local and as such they are import-
ant documents for the longstanding intercultural
transactions of the area.
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Das Mahaparinirvana-
mahasdtra - aus dem
,Dragon Canon” (1735)?

Michael Radich

Eine Szene, die sowohl in der Literatur als auch in der buddhis-
tischen Kunst der ganzen Welt berithmt ist, zeigt den Buddha im
Sterben. Er ist von einer wehklagenden Menge umgeben, die je
nach Darstellung nicht nur Menschen, wie seine dlteren Jiinger
und bedeutende Konige seiner Zeit, sondern auch eine himmlische
Schar von Wesen wie Schlangenkénige (ndga), Naturgeister (yaksa)
und himmlische Musiker (gandharva) umfasst. Fiir alle Anwesen-
den bedeutet der bevorstehende Tod des Buddha, die Vernichtung
der einzigen Hoffnung des Erléschens des Leidens (duhkha, ,Lei-
den®, die letztlich unbefriedigende Natur aller weltlichen Existenz
nach der grundlegenden buddhistischen Lehre).

Diese Szene, die in den verschiedenen Versionen eines Textes mit
dem Titel ,Stitra der groRen und vollstdndigen Ausléschen [des
Leidens|“ (Pali Mahdaparinibbana-sutta, Sanskrit Mahaparinirvana-
siitra) am klassischsten beschrieben wird, war fiir den Buddhismus
ebenso zentral wie die Kreuzigung im Christentum. Wir stellen uns
typischerweise den Buddha vor, wie er unter einem Baum , Erleuch-
tung” erlangt, und wir denken, dass es sich dabei um eine ,geis-
tige” Angelegenheit handelt. In vielerlei Hinsicht soll seine wahre
Befreiung jedoch bei seinem scheinbaren Tod eingetreten sein und
zutiefst korperlich gewesen sein. Die Interpretationen der Bedeu-
tung dieses Ereignisses waren stets unterschiedlich. Allen gemein
ist jedoch das Verstdndnis, dass die vom Buddha erreichte Befrei-
ung eine spezifische Befreiung vom ewigen Kreislauf (samsara) der
Wiedergeburt - und vielleicht noch bedeutsamer des ,Wiedertods*
(punarmrtyu) - in der unbefriedigenden, elenden Welt war. In die-
sem Moment lag also ein seltenes Wesen im Sterben, das nie wie-
der geboren werden sollte und somit nie wieder leiden musste. Das
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,vollstindige nirvana“ oder vollstiandige ,Erloschen” (parinirvana),
wie das Ableben des Buddha genannt wird, stellt demnach den end-
gultigen Sieg tiber den Tod durch den auflergewchnlichen Tod des
Heilsbringers dar.

Dabei verstand ein grofier Zweig der buddhistischen Tradition dies
so, dass der Buddha nicht wirklich starb. So erschien zu Beginn
des ersten Jahrtausends eine radikal neue Version des Textes (das
Mahdaparinirvana-mahdsiitra) im Zusammenhang mit neuen Ent-
wicklungen in der buddhistischen Lehre und Praxis. Dieser Zweig
wurde mahdyana (,GrofRes Fahrzeug“) genannt. In diesem Text
wurde die Geschichte vom Hinscheiden des Buddha radikal um-
geschrieben: Der Buddha legt sich wie zum Sterben hin, setzt sich
dann aber wieder auf, gewinnt seine volle Kraft zuriick und lehrt
eine aufregende neue Lehre: Wir alle kdnnen vollkommene Bud-
dhas werden, genauso unsterblich wie er.

Eine der vielen und vielfaltigen Varianten dieses Textes ist das
Objekt, das ich fiir die Aufnahme in diese Ausstellung ausgewéhlt
habe, ein chinesisches Buch. Es erlebte jahrhundertelange Aben-
teuer, um diese Form zu erreichen. Unser Text begann sein Leben
in Indien, wahrscheinlich in einer dunstigen Zeit aus historischer
Sicht, als eine miindliche Tradition in einer Randgruppe. Der Text
selbst deutet darauf hin, dass ein frither Kern in Siidindien verfasst
wurde, aber die Gruppe wanderte dann, vielleicht wegen Verfol-
gungen, nach Kaschmir aus. Dort verdoppelte sich die Textgrofie.
Der Originaltext, der wahrscheinlich in einer Lokalsprache ver-
fasst wurde, wurde spéter in die &ltere ,,Hochsprache” des Sanskrit
tibersetzt. Irgendwann wurde er aufgeschrieben und die Uber-
tragung des Manuskripts begann. Ein Manuskript wurde um 407
in Pataliputra (Patna) gefunden und 412-414 von Faxian, dem ersten
Pilger-Monch, der lebend aus Indien zurtickkehrte, nach China ge-
bracht.

In den 420er Jahren wurde der Text von Dharmaksema 2 fit:4 (385-
433) am Rande der nordwestlichen Taklamakan-Wiiste ins Chine-
sische tibersetzt. Dabei vervierfachte sich der Text auf mysteriose
Weise, angereichert mit neuem Material moglicherweise zentral-
asiatischer Herkunft. Der daraus resultierende Mammuttext (in
vierzig Faszikeln) hatte massive Auswirkungen auf China und ver-
dnderte grundlegend das Verstdndnis von Tod und Befreiung.



In China wie auch anderswo in Ostasien wurde der Text zunéchst
Jahrhunderte lang in Handschriften iibertragen. Danach waren
buddhistische Schriften der Schliissel zu epochalen Verdnderun-
gen in den Texttechnologien. Weltweit waren die ersten gedruckten
Buicher im spéten ersten Jahrtausend, Jahrhunderte vor Gutenberg,
chinesisch-buddhistische Texte.

Der Hintergrund dieser Entwicklungen war komplex. Grofes reli-
gioses Verdienst sollte jedem zuteil werden, der die Lehre verbrei-
tet. Ein Grund fiir diesen Glauben mag gewesen sein, dass man da-
mit das heilbringende Werk des Buddha selbst rituell nachvollzieht,
indem man die Wahrheit (Dharma) in der leidenden Welt aktiviert
und verbreitet. Andererseits wurden die Lehren (auch Dharma
genannt) als physische Uberbleibsel des Kérpers betrachtet, gleich-
wertig mit den Uberresten seiner Leiche nach der Verbrennung
oder den von ihm verwendeten Utensilien. So wurden die Lehren,
wie andere Reliquien in Indien, in einer historischen Periode, von
der wir nicht viel wissen, als ,,Kérper” des Buddha (sarira) be-
zeichnet und rituell als gleichwertig mit einem lebenden Buddha
betrachtet und behandelt, d.h. verehrt. Mit dem Aufkommen des
Schreibens scheinen diese Uberzeugungen in einen Buchkult ein-
geflossen zu sein. Biicher (zunéchst Manuskripte), die das Wort des
Buddha enthalten, wurden rituell verehrt und auch als Amulette
oder fur andere apotrophe und magische Funktionen verwendet.
In Ostasien wurde dieser Kult wohl auf den gesamten Kanon ausge-
dehnt.

Uberall in der buddhistischen Welt wurden Kénige im Buddhismus
lange Zeit als die Laien der Religion par excellence angesehen, und
als Teil dieser Ideologie unterstiitzten Kénige nattirlich die Erhal-
tung und Verbreitung der Lehren. Reliquien aller Art, wohl auch
die Lehre, wurden auch als Palladia des Kénigtums angesehen,
durch die es moglich war, die Autoritdt des Buddha und des Dhar-
ma als Mittel fiir die Legitimation der Herrschaft zu nutzen. Durch
eine Kombination dieser Ideen legitimierte das Sponsoring der
Lehre das Kénigtum. Diese Praxis begann bereits im Zeitalter der
Manuskripte, aber nach der Entwicklung des Drucks nutzten die
chinesischen Kaiser (oft selbst nicht ,,chinesisch“) die neuen Tech-
nologien regelméfig, indem sie den gesamten Kanon in massiven
Ubungen vormoderner ,Soft Power” verteilten.
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Obwohl ,nur“ 280 Jahre alt (sofern echt), kann das Exemplar des
Volkerkundemuseums in dieser Linie stehen. 1735 initiierte der
Qing (Mandschu)-Kaiser Yongzheng % 1F (1678-1735, r. 1722-1735)
eine Revision und Verdffentlichung des Kanons. Diese Ausgabe des
Kanons wurde 1738 unter Yongzheng's Nachfolger Qianlong #zf#
(1711-1799, 1. 1736-1795) fertiggestellt und wird im Volksmund als
,Drachenkanon” #Ef# bezeichnet. Die hier gezeigten Binde schei-
nen auf den ersten Blick aus diesem Druck zu stammen. Jeder Band
hat ein Titelbild mit der Legende ,geschaffen auf imperialen Befehl”
{#1# , und unser Text tragt ein Datum von Yongzheng 13, d.h. 1735.
Es gibt jedoch Grund zu bezweifeln, dass diese Bande wirklich aus
dem ,Drachenkanon” stammen. So betrigt beispielsweise das Stan-
dardformat in der urspriinglichen Ausgabe fiinf Spalten pro halber
Seite mit siebzehn chinesischen Zeichen pro Spalte, wahrend wir
hier eher zehn Spalten mit je zwanzig Zeichen sehen.



Das Buch, das wir hier sehen, steht als physisches Objekt fiir den
chinesischen Buchdruck - Holzschnitt, Leineneinband, geheftete
Bindung, mehrere Bande in einem gepolsterten Kartonetui. Unter
diesem unscheinbaren Aufleren finden wir jedoch eine alte hybride
studindisch-kaschmirisch-zentralasiatische Lehre; ein geschrie-
benes Fossil eines einst miindlichen Organismus, iibersetzt zu-
erst aus einer unbekannten mittelindischen Sprache ins Sanskrit,
und danach, von einem nicht-chinesischen Wissenschaftler unter
nicht-chinesischer Schirmherrschaft, ins Chinesische; ein Kapitel
in der weltweiten Geschichte des Drucks in seiner Beziehung zur
Religion; ein (mdglicherweise gefilschtes) Emblem der immensen
Macht eines Mandschu-Kaisers von China; und - trotz der Tatsa-
che, dass es keine anthropomorphe Form hat - eine Reliquie oder
,Korper“ des Buddha selbst.
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Summary

In a famous scene, the Buddha lies dying. He is sur-
rounded by a wailing throng. Their only ray of hope is
quenched, in a world of unmitigated woe. This scene
was as central for Buddhism as the Crucifixion for
Christianity, for similar reasons. We typically picture
the Buddha sitting under a tree and being “enlight-
ened”, and imagine that this is a “spiritual” matter.
In many respects, however, his true liberation came
at his apparent death, and was profoundly corporeal.
The “full nirvana” (parinirvana), then, as his death is
called, represents final conquest over death, by the
extraordinary death of the savior.

Indeed, one great branch of the tradition held that
the Buddha did not really die. In a new version of the
“Scripture of the Great and Full Extinction [of Suf-
fering]” (Mahaparinirvana-mahasiitra), the story was
radically rewritten. The Buddha does lie down as if to
die, but then he sits up again, recovers full strength,
and teaches a hair-raising new doctrine: We all can
become full Buddhas, just as immortal as he. This text
you see before you. It underwent centuries of adven-
tures to reach this form.

Our text probably began, in a hazy time out of histori-
cal view, as an oral tradition among a fringe group. The
text itself indicates that an early core was composed
in South India, but the group then migrated, perhaps
because of persecution, to Kashmir. There, the text
doubled in size. The original language was perhaps an
Indic vernacular, which was later back-translated into
the older “high” language of Sanskrit. At some point,
the text was written down, and manuscript trans-
mission began. A manuscript was found in Pataliputra
(Patna) around 407, and brought home to China in
412-414, by Faxian, the first Chinese “pilgrim”-monk
ever to return from India alive.

In the 420s, the text was translated into Chinese by an
Indian monk-client of a fierce Xiongnu warlord, at the
rim of the north-western desert. (According to one
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tradition, this monk was later tortured to death in the
town square for sleeping with his lord’s harem ladies.)
In the process, the text mysteriously quadrupled in
length, padded by new material of possibly Central
Asian origin. The resulting mammoth text impacted
massively on China, and transformed understandings
of death and liberation.

In China, the text was first transmitted for centuries
in manuscripts. Thereafter, Buddhist scriptures were
key to epoch-making changes in textual technologies.
In the late first millennium, centuries before Guten-
berg, the first printed books worldwide were Chinese
Buddhist texts. Great religious benefit was supposed
to accrue to spreading the teaching, and sponsorship
of the teaching legitimated kingship. These beliefs
seem to have spurred the development of print. Subse-
quently, using the new technologies, emperors of Chi-
na (often themselves non-“Chinese”) regularly printed
and distributed the whole canon in massive exercises
of pre-modern “soft power”. Though “only” 280-odd
years old, the book before you stands in this line. In
1735, the Qing (Manchu) emperor Yongzheng initiated
anew revision and publication of the canon, and these
volumes are presented as if from that printing.

The book itself is physically representative of Chi-
nese book-making—woodblock printing, cloth cover,
stitched binding, multiple volumes in an upholstered
board case. Beneath this nondescript exterior, how-
ever, we find the palladium of rule of a Manchu em-
peror; an ancient hybrid South Indian-Kashmiri-Cen-
tral Asian teaching; a written fossil of a once oral
organism, translated anonymously from an unknown
Prakrit to Sanskrit, and thence into Chinese by a
non-Chinese scholar under non-Chinese patronage;
and a chapter in the worldwide history of print in its
relation to religion. It is hard to imagine a more trans-
cultural artefact.
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Der Kopfschmuck einer jungen Frau aus dem Hochland Stidostasi-
ens verbindet nicht nur drei Regionen des asiatischen Kontinents.
Er steht zugleich fiir eine Auffassung von Gesellschaft, die ebenso
offen wie geschlossen ist, ihrer Grenzen bewusst und bereit, das
Fremde aufzunehmen.

Die Akha gehoren zu den zahlreichen ethnischen Gruppen, die das
Hochland zwischen China, Siidostasien und Indien bevélkern. Wie
die meisten davon bauen sie iberwiegend Reis im Brandrodungs-
feldbau an. In ihrer Geschichte haben sie keine Gemeinwesen ent-
wickelt, die gréfler als ein Dorf sind. Urspriinglich lebten sie in
China, wanderten aber ab dem 19. Jahrhundert in Gebiete ein, die
heute zu Myanmar, Thailand und Laos gehoren. Ihre farbenprach-
tige Kleidung hat sie in den letzten Jahren im globalen Tourismus
bekannt gemacht.

Besonders der Kopfschmuck der Frauen tragt vielfaltige Bedeutun-
gen. Unter anderem kennzeichnet jede Untergruppe der Akha ihre
Identitdt mit einem spezifischen Stil. Daher haben Ethnologen diese
Untergruppen als , Kopfschmuck-Gruppen® bezeichnet. Eine Beob-
achterin berichtet sogar, dass bei der Spaltung einer solchen Grup-
pe zundchst ein neuer Stil des Kopfschmucks entworfen wurde.
Der Kopfputz ist daher ein deutlich sichtbares Zeichen der Zuge-
horigkeit zu den Akha wie auch zur jeweiligen Untergruppe. Wenn
Frauen andere Dérfer und lokale Markte besuchen, kénnen sie
unmittelbar identifiziert werden. Kleidung bildet tiberall in dieser
Region einen Code der kulturellen Identitdt und der Zugehérigkeit.

Das hier gezeigte Stiick stammt von der Ulo-Kopfschmuckgruppe,
der zahlenmafig grofiten Untergruppe in Thailand. Pflanzensa-
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men und Tierfell bilden seinen Schmuck. Besonders auffallend sind
die indischen Rupien aus der Kolonialzeit, die das Bild von Kénig
George V. (r. 1910-1936) tragen. Solche Miinzen, wie auch Piaster
aus der franzésischen Kolonialzeit Indochinas, zieren haufig den
Akha-Kopfschmuck. Er ist also ein Produkt der transkulturellen
Beziehungen zwischen China, Indien und Siidostasien, mit Europa
im weiteren Horizont.

Obwohl ihre Migrationen von ihren transkulturellen Erfahrungen
zeugen, besitzen die Akha einen ungewdhnlich starken Sinn fur
ihre Identitét. Es gibt ein ausgepragtes Bewusstsein der eigenen Be-
sonderheit und der Unterschiede zwischen ihnen und ihren Nach-
barn. Im Gegensatz zu vielen anderen Gesellschaften verfligen sie
tber einen Begriff, den man mit ,Tradition® tibersetzen kénnte,
»Akha zang®, auch ,der Weg der Akha“. So haben Akha ihre spezifi-
sche Lebensweise selbst in der Migration erhalten. Dabei halten sie
sich besonders von staatlichen Institutionen fern. Auch heute gibt
es in Laos Akha-Dorfer, in denen kaum jemand die Nationalsprache
spricht. Nur ein geringer Prozentsatz besucht erfolgreich die Schu-
le.

Der Begriff ,zang” bezieht sich aber auch auf andere Lebensweisen.
Es gibt einen ,zang der Thai“ oder einen ,zang der Christen®. Es

ist durchaus moglich, den ,zang” zu wechseln, und einige Akha in
Thailand sind Christen geworden, wahrend andere ihre ethnische
Identit4t gedndert haben. Die Genealogien der Akha - Stammbé&u-
me, die mitunter 60 Generationen zuriickreichen - enthalten eine
ganze Anzahl von Menschen, die urspriinglich keine Akha waren,
es aber dann wurden, zum Beispiel durch Einheirat.

Im ,Weg der Akha“ besteht eine enge Beziehung zwischen einer
Frau und ihrem Kopfschmuck. Wie viele Gegenstande ihrer Tradi-
tion betrachten Akha ihn als méchtig und lebensspendend. Das ge-
zeigte Stiick ist die Kappe einer unverheirateten jungen Frau. Diese
wird im Lauf der Jahre - meist vor der Ehe - durch einen gréfieren
Kopfputz ersetzt, dessen Schmuck schrittweise zunimmt. Erst in
hohem Alter verschenken Akha-Frauen Teile ihres Schmucks an
Jiingere. In Thailand bis weit in die 1980er und in Laos bis in die
Gegenwart nahmen viele Akha-Frauen ihren Kopfschmuck nur
selten ab. Sie trugen ihn selbst im Schlaf und im Grab. Ohne ihn



hétte es Ungliick gebracht, selbst einfache Tatigkeiten auszutiben,
wie zum Beispiel den Reis aus dem Topf zu nehmen.

In den letzten Jahren und Jahrzehnten wurde diese Regelung etwas
gelockert. Thaildndische Akha-Frauen mussten erleben, dass sie auf
ihren Feldern von Réubern tiberfallen wurden, die auf den Silber-
schmuck aus waren. In Laos Gibten Regierung und NGOs Druck aus.
Zu festlichen Anldssen und Ritualen tragen sie den Kopfschmuck
jedoch so gut wie immer. In Laos tragen ihn vor allem junge verhei-
ratete Frauen, die keine Kinder bekommen haben - die Macht der
Akha-Gegenstande soll ihnen Fruchtbarkeit verleihen.

Der Kopfschmuck ist demnach ein januskdpfiges Objekt. Einer-
seits vermittelt er seiner Tragerin Lebenskraft und Fruchtbarkeit.
Andererseits zeigt er auch den Fremden, zu welcher Gruppe und
Untergruppe sie gehort. Beides sind unauflosliche Bestandteile des
Daseins einer Akha-Frau. Der Kopfschmuck ist ein Gegenstand, der
einzigartig und kennzeichnend fiir die Akha ist, sich aber zugleich
auf die Auenwelt bezieht - eine Welt kolonialer Michte, Staaten
und Mérkte.

Diese Eigenschaft kennzeichnet nicht nur die Akha, sondern auch
andere Gesellschaften der Region. Als dieses Stiick erworben wur-
de, legten die Akha groflen Wert auf die Aufrechterhaltung ihrer
Grenzen. Vergleichbare Gesellschaften machen die zweideutige
Natur ihrer Grenzen noch deutlicher. Wenn die Rmeet in Laos, bei
denen ich selbst forsche, ihre Dérfer bei wichtigen Ritualen nach
auflen abschliefien, errichten sie keine Ziune, sondern rituelle Tore
- ein Bild geregelten Zugangs, nicht des Ausschlusses. Als die Mien
im 19. Jahrhundert von China nach Stidostasien einwanderten, tru-
gen sie Dokumente in chinesischer Schrift bei sich, von denen sie
sagten, der Kaiser habe sie ausgestellt. Die Dokumente erlaubten ih-
nen, weder Steuern zu zahlen noch Beamten Respekt zu zollen - die
Mien sahen sich als Anarchisten von Kaisers Gnaden. Die Hmong
iibernahmen chinesische Geomantik, um zu verdeutlichen, dass
sie keine Chinesen sind. Alle diese Gesellschaften fanden Wege, sie
selbst zu bleiben, indem sie dufdere Einfliisse aufnahmen.

Diese Kombination von Geschlossenheit und Offenheit stellt ftir
mich eine der faszinierendsten Eigenschaften der Hochlandgesell-
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schaften an dieser Schnittstelle asiatischer Regionen dar. Identitat
und kulturelle Grenzen werden in Europa allzu oft mit der Ableh-
nung des Fremden in Verbindung gebracht. AuRere Einfliisse und
die Ankunft von Fremden l8sen Angste vor Kulturverlust aus. Die
Gesellschaften des stidostasiatischen Hochlandes hingegen haben
fiir diese Herausforderung eine andere Lésung gefunden. Fiir sie
kann das Eigene nicht existieren, ohne das Fremde aufzunehmen.
Grenzen und Unterscheidungen sind ihnen wichtig, aber sie dienen
nicht dem Ausschluss. Grenzen sind vielmehr das Mittel, durch die
das Auflere ins Innere verwandelt werden kann.

Wir wissen nicht genau, wie das gezeigte Stiick erworben wurde.
Akha-Frauen trennen sich von ihrem Kopfschmuck nur, wenn sie
auflergewohnlich arm sind. Allerdings handelt es sich hier um die
Kappe eines Madchens. Vermutlich wurde sie verkauft, nachdem
ihre Besitzerin den Kopfputz fiir Erwachsene erhielt, oder sie wur-
de eigens fiir den Forscher hergestellt. Thr Kgufer war Friedhelm
Scholz (1928-2000), der Jahrzehnte seines Lebens mit dem Studium
der Hochlandgruppen in Thailand verbrachte. Von 1964 bis 1993
war er Forscher und Akademischer Rat am Stidasieninstitut der
Universitat Heidelberg. In mindestens 35 kurzen Filmen dokumen-
tierte er Handwerk und Ritual von Gruppen wie den Akha, Hmong
oder Lahu. Jedoch waren die Akha die Gruppe, die er am besten
kannte, deren Sprache er sprach und an deren Leben er teilnahm.
Als Forscher publizierte er nur einen Bruchteil seines Wissens.
Sein Nachlass im Archiv der Universitét stellt einen ungehobenen
Schatz dar. Die Wahl dieses Stiicks ist seinem Gedachtnis gewid-
met.

Nachtrag: Ich méchte meine Dankbarkeit Deborah Tooker und Giu-
lio Ongaro gegentiber ausdriicken, die groffziigig ihr umfassendes
Wissen tiber die Akha fiir diesen Aufsatz mit mir teilten.



Summary

This headdress of a young woman from the upland
of Southeast Asia represents the connection of three
major regions of Asia. At the same time, it stands for
a view of society as simultaneously open and closed,
recognizing its boundaries and integrating the for-
eign.

The Akha belong to the numerous ethnic groups
populating the highlands between China, Southeast
Asia and India. Most of these groups cultivate rice

in shifting cultivation and have not developed social
units larger than villages. The Akha originally lived
in China but migrated into areas that today belong to
Laos, Thailand and Myanmar, since the 19th century.
In recent decades, they have become popular icons
of the uplands of this region in global tourism, due to
their colourful dress.

Especially women’s headdresses bear a complex set
of meanings. Each Akha subgroup is conspicuous by
its distinctive headdress. Therefore, anthropologists
have called these subgroups “headdress groups”. One
researcher has even reported that Akha design new
styles of headdresses when a subgroup has split due
to disagreements. Headdresses are widely visible
markers of both Akha and subgroup identity. When
Akha women travel to other villages or to local mar-
kets, they can immediately be identified. Everywhere
in this region, dress is a code of cultural identity and
allegiance.

The present example is from the Ulo headdress group,
the most numerous group in Thailand. Its decoration
contains plant seeds and animal fur. Especially prom-
inent are rupees from India bearing the image of King
George V. (r. 1910-1936). These coins, along with Pias-

ters from French Indochina, are often seen on Akha
headdresses in Thailand. Thus, this headdress is the
product of transcultural relationships between China,
India, Southeast Asia, and, by extension, Europe.

The “way of the Akha” creates a close relationship be-
tween a woman and her headdress. Like many items
of Akha tradition, Akha consider them as particularly
powerful and life-giving. The specimen on display is a
cap worn by young, unmarried women. Later in life -
often before marriage - it will be replaced by a larger
headdress that gradually accumulates further decora-
tions. Only in old age, Akha women start giving away
parts of their jewellery to younger ones. Until the
1980s in Thailand and more recently in Laos, a woman
would hardly ever take off her headdress. She would
sleep with it and be buried with it. Certain everyday
actions, like taking rice out of a cooking pot, would
cause misfortune if done without a headdress on.

Recent years saw a relaxation of these rules. While in
Laos, the government and international organisations
instigated this change, Akha in Thailand made the ex-
perience that women fell victim to robbers aiming for
the precious silver ornaments and coins, while being
out in the fields. Still, the headdress is worn during
rituals and festive occasions. Young women in Laos
wear it more regularly when they remain without
children - the power of things Akha will provide them
with fertility and thus hope to become pregnant.

The headdresses thus are Janus-faced objects. On the
one hand, they gather potency and fertility for their
bearers. On the other, they show to outsiders to which
group and which subgroup its bearer belongs. Both
are inextricable aspects of an Akha woman’s exis-
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tence. The headresses are objects unique to the Akha
and at the same time reference the world outside their
villages - a world of colonial powers, states and mar-
kets.

This is quite characteristic, not just for Akha society,
but for others in the area as well. The Akha, as they
have been at the time when this piece was collected
and still are in some places, put great value on keep-
ing up boundaries. Other comparable peoples in the
region manage their boundaries somewhat different-
ly, making their double-sided nature even more ob-
vious. When the Rmeet of Laos, whom I am studying
myself, mark their villages as off-limits for strangers
during important rituals, they do so by building gates,
not fences - an image of controlled trespass instead
of exclusion. When the Mien crossed the border from
China to Southeast Asia in the 19th century, they
carried along documents in Chinese script they said
were issued by the Chinese emperor. The documents
allowed them to pay no taxes and no respect to offi-
cials - the Mien styled themselves as anarchists by
the grace of the emperor. The Hmong took up Chinese
geomancy in order to explain why they are not Chi-
nese. All these peoples found ways to stay themselves
by adopting outside influences.

This, to me, is one of the most fascinating features of
societies in the Southeast Asian uplands. In Europe,
identity and cultural boundaries often come with

the exclusion of the foreign. The arrival of foreigners
makes people fear the loss of their own culture. Up-
land Southeast Asian societies approach this challenge
in a different way. For them, their own culture cannot
exist without including the foreign. Boundaries and
differences are important for them, but not so much as
means of exclusion. Rather, boundaries are a means to
turn the outside into the inside.

130 - Guido Sprenger

We do not know how the present piece was acquired.
Akha women part with their headdresses only when
extremely poor. However, this is a girl’s cap. It was
presumably either sold after its owner received her
adult headdress or made specifically for the research-
er. Its buyer, Friedhelm Scholz (1928-2000), spent
decades of his life studying the upland ethnic groups
of Thailand. He was employed at the South Asia Insti-
tute of Heidelberg University from 1964 to 1993. In at
least 35 short documentaries he depicted how groups
like Akha, Hmong or Lahu made everyday objects and
performed rituals. However, the Akha were the group
he knew best - speaking their language and taking
partin their everyday activities. He was a researcher
who published only a fraction of his knowledge. His
estate in the archives of Heidelberg University is an
as yet unearthed treasure. The choice of this piece for
this exhibition is dedicated to his memory.
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Melanie Trede

Eine Genealogie des japanischen Kaiserhauses mit 142 Biistenport-
rats ist Thema dieser Héngerolle. Der Titel, Portrdts der géttlichen und
menschlichen Kaiser von Grofs-Japan, rahmt mit je funf Zeichen eine
in alle Richtungen goldene Strahlen aussendende Sonne. Sie bildet
das obere Ende einer Vertikalen und verdeutlicht den Ursprung
der Abstammungslinie. Direkt unter der Sonne prangt das Portrét
der Sonnengottheit. Die ,Am Himmel scheinende, grof2e, erlauchte
Gottin“ Amaterasu KPR A gilt als Stammmutter des japanischen
Kaiserhauses und ist zugleich die zentrale Gottheit des Shinto-
Glaubens in Japan. Sie wird von einer mit Chrysanthemenranken
umfangenen Gloriole im européischen Stil hervorgehoben. Rechts
und links neben ihr sind jeweils acht ,géttliche KaiserInnen an-
gebracht. Sie setzen sich von den 127 ,menschlichen Kaisern“ durch
ihre langen Haare und eine doppelt gerahmte Gloriole ab. Diese ist
mit kommaférmigen Juwelen, sogenannten magatama 4J % , ver-
sehen, die als kaiserliche Insignie bis in die Gegenwart fungieren.

Die vertikale Achse setzt sich in der Mitte der Héngerolle mit drei
weiteren, hervorgehobenen Portrétbiisten fort. Ein achtlappiger
Rahmen umféngt und eine geschwungene Schleife verkniipft sie.
Der von 1868 bis 1912 regierende Kaiser Meiji und seine Gemabhlin,
Kaiserin Shoken, sind tiber Kronprinz Yoshihito (dem spéteren
Kaiser Taishd) zu sehen. Die ihr von rechts und links zugewendeten
Kaiser der Vergangenheit betonen zusétzlich ihre Zentralitét.

Die drei bestimmenden Portréts definieren auch den Entstehungs-
zeitraum der Héngerolle: die (mittlere) Meiji-Zeit. Diese gilt als
Beginn der japanischen Moderne. Einen radikaleren Umschwung
aller gesellschaftlichen, politischen, religiésen, wirtschaftlichen
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und kulturellen Ebenen kann man sich kaum vorstellen. Denn seit
Beginn des sogenannten japanischen Mittelalters im Jahr 1185 bis
in die 1860er Jahre stand das Kaiserhaus im politischen und mili-
tarischen Schatten des Kriegeradels und nun galt es, diese Macht-
konfiguration radikal zu &ndern. Zu den Meiji-zeitlichen Neuerun-
gen gehorte die Erhebung des Shinto zur Staatsreligion. Damit ging
eine radikale Trennung von Buddhismus und Shinto einher, die bis
1868 ein eng verzahntes Dasein fithrten. Neben den bertichtigten
Zerstorungen buddhistischer Tempel und Ikonen wurden Ménche
gezwungen in den Laienstand tiberzutreten oder Shinto-Priester
zu werden. Damit bezweckte die Regierung unter anderem auch
die neue Macht des Kaisers als Reprasentanten der angeblich ,un-
unterbrochenen” Kaiserlinie bis zurtick zur Sonnengottheit Ama-
terasu zu starken. Genau diesen politischen Gedanken - und diese
Geschichtsklitterung— manifestiert sich in der Hangerolle des
Volkerkundemuseums.

Galt in Japan gerade die Unsichtbarkeit als ein Zeichen von Macht,
folgte die neue Meiji-Regierung europdischen und US-amerikani-
schen Vorbildern und setzte auf eine starke visuelle Représentation
des jungen Nationalstaates Japan. Hierzu gehort nicht nur eine
umfassende materiale, sichtbare Wiedergabe des Kaisers und des
Kaiserhauses, eine Strategie, die bis dahin undenkbar war, sondern
auch neue Techniken der Darstellung. So bot die ab den 1850er
Jahren verstérkt praktizierte Olmalerei nach européischem Vorbild
die Moglichkeit historische Sujets naturalistisch und damit ,wahr-
heitsgetreuer als herkdmmliche japanische Malerei auf Papier und
Seide wiederzugeben. Breitenwirksamer waren jedoch die ebenso
aus Europa adaptierten, neueren Drucktechniken. Diese liegen

der hier vorgestellten Kaisergenealogie zugrunde und machen sie

- neben all den innerjapanischen politischen und historischen
Aspekten - auch zu einem Werk mit starken transkulturellen Wur-
zeln.

Wéhrend in Stidjapan schon vor den 1840er Jahren mit Prototypen
der Fotografie experimentiert wurde, begann die moderne Foto-
grafie mit der ersten, von Holldndern eingefithrten Kamera in den
spaten 1840er Jahren. Ein wesentlicher Aspekt war dabei die Pra-
senz europdischer Weltreisender und Fotografen wie Felice Beato



(1832-1909) oder Baron Raimund von Stillfried (1839-1911), die auch
einheimische Fotografen anlernten.

Die in dieser Hangerolle angewendete Technik ist ebenso ein aus
Europa eingefithrtes Novum der Meiji-Zeit: die Lithographie (jp.
Sekihanga £ , Steindruck®). Die 1798 von Alois Senefelder ent-
wickelte Technik erlaubte in bisher ungeahnter Weise nicht nur
eine der Fotografie dhnliche, illusionistische Volumenwiedergabe,
sondern auch farbige Darstellungen. Die Preuflische Ostasienexpe-
dition unter der Leitung von Friedrich Graf zu Eulenburg schenk-
te im Jahr 1860 dem damals noch offiziell amtierenden Shogunat
eine Lithographiepresse. Mitglieder der Expedition erklérten ihre
Handhabung. Als erstes wurde das Malvenwappen der Tokuga-
wa-Shogune gedruckt, nach dem zunéchst diese Drucktechnik
auch bekannt wurde.

Alle gottlichen und menschlichen Kaiser der Héngerolle sind unter-
halb ihres Portrits namentlich benannt und beruhen weitgehend
aufimaginierten Idealportrats. Die Darstellungen des herrschenden
Kaiserpaars und des Thronfolgers dagegen basieren auf Fotografien
von Uchida Kuichi (1844-1875) und Zeichnungen des einflussrei-
chen italienischen Kupferstechers Edoardo Chiossone (1833-1898).
Letzterer war zwischen 1875 und 1891 einflussreicher Angestell-
ter des Kaiserlichen Druckereiamtes, wo er unter anderem auch
Designs fiir japanische Geldscheine anfertigte. Da der Kaiser sich
nach 1872 nicht mehr fotografieren lassen wollte, wurde Chiossone
1888 beauftragt, den Meiji-Kaiser zu skizzieren, die tiberarbeitete
Version wurde abfotografiert und iiberall in Japan als zu verehren-
de Tkone, goshin®i ffIE# (,Ehrwiirdiger, Wahrer Schatten) ver-
breitet.

In unendlichen Variationen und diversen Reproduktionsmedien
(neben Fotografie und Lithografie auch im Farbholzschnitt) sahen
Menschen in Japan den Meiji-Kaiser: als Einzelportrat, das oft in
tragbaren Schreinen aufbewahrt und nur zu spezifischen Anlassen
enthiillt wurde, um der Verehrung zu dienen; als Erbe des ersten
»menschlichen” Kaisers Jinmu, der, wie hier Amaterasu, als Vor-
fahre iiber ihm thront; mit seiner Gemahlin Shoken; mit Gefolge,
oder in einer Kaisergenealogie wie in diesem Werk des Vélkerkun-
demuseums. Da die Lithographie auf dem ikonischen Format einer
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Héngerolle montiert ist, war sie wohl als Objekt der Verehrung zu
bestimmten Anldssen vorgesehen.

Die auf européischen und nordamerikanischen Vorbildern basie-
renden Modernisierungsstrategien in Japan zeigen sich in diesem
Werk auch an der Konfiguration eines Kaisers mit seiner Gemah-
lin. Denn der Kaiser war mitnichten monogam, sondern hatte, wie
schon seit Jahrhunderten, ein Gefolge von Frauen. Die hier portra-
tierte Kaiserin Shoken konnte zudem keine Kinder bekommen -
der hier dargestellte Thronfolger stammt von der Konkubine Sawa-
rabi no Tsubone (auch: Yanagihara Naruko). Mit der Wiedergabe
einer Vater-Mutter-Sohn-Konfiguration ist diese zentrale Trias eine
Adaption européischer Leitbilder, die ihrerseits auf das japanische
Volk als Vorbild fungieren sollten. Daneben belegen die mit Orden
und Abzeichen versehene preuflische Militdruniform des Kaisers
und seines designierten Thronfolgers die Bedeutung européischer
Modelle ebenso wie das Streben nach Internationalitit. Auch das
viktorianische Gewand der Kaiserin mit ihrem Diadem und drei-
reihiger Perlenkette gehort zu diesem Trend der Zeit.

Ganz abgesehen von den historischen, kiinstlerischen und trans-
kulturellen Aspekten, fasziniert mich diese Héangerolle wegen eines
kleinen, feinen, aber sehr folgenreichen Details, das eng mit meiner
Forschung verkniipft war und ist:

Im Rahmen eines Buchkapitels tiber Geldscheindesign in den
1870er/1880er Jahren in Japan forschte ich tiber die Darstellung der
prahistorischen Kaiserin Jingt (angeblich 3.-4. Jh. unserer Zeit) in
Malereien, Gedrucktem usw. Die Genealogie des gesamten japani-
schen Kaiserhauses im Besitz des Heidelberger Volkerkundemuse-
ums war ein wichtiger Bestandteil meines Arguments: die in popu-
laren Historiografien immer als 15. Kaiserin aufgefihrte Jingt fehlt
in der ausgestellten Hangerolle. Sie musste in der vierten Reihe von
oben zwischen dem vierten Kaiser von rechts, der behelmte Kaiser
Chaai (ihr Gemahl), und dem fiinften von rechts, Kaiser Ojin (ihr
Sohn) dargestellt worden sein. Wie sich dann herausstellte, fehlt sie
auch in allen anderen, von der Meiji-Regierung herausgegebenen
Historiografien. Die Tatsache, dass sie nicht als herrschende Kai-
serin eingestuft wurde, sondern nur als Interimsregentin, quali-
fizierte sie aber gerade als Idealportrit fiir einen Geldschein. Denn



anders als in europdischen Geldscheindesigns und entgegen dem
Vorschlag européischer Berater, entschied die Meiji-Regierung,

die Darstellung von Kaisern der Vergangenheit und Gegenwart auf
Banknoten zu verbieten. Und zwar mit dem Argument, dass die
Wéhrung steigt und fallt—und somit wére auch das Ansehen des
Kaiserhauses ein Gegenstand wechselnden Ansehens. Vor allem
aber wiirden Banknoten von Menschen angefasst und beschmutzt,
gleichermaflen gilte dies auch fur die darauf Dargestellten.

Als Gattin und Mutter eines Kaisers aber war Jingl eng mit dem
Kaiserhaus assoziiert und vermittelte gleichzeitig noch ganz ande-
re, fir einen Geldscheindesign ideale Botschaften. In den frithesten
historischen Annalen (Kojiki =5t von 708 und Nihon shoki HAX
#4 von 720) ist festgehalten, wie sie eine erfolgreiche Invasion
der drei benachbarten koreanischen Kénigreiche im dritten Jahr-
hundert nach unserer Zeit durchgefithrt haben soll. Gerade ab den
1880er Jahren war Jinga daher ein wichtiges Vorbild fiir den noch
jungen Nationalstaat Japan, als er sich anschickte, mit den europai-
schen Michten nicht nur mit Technik und Kultur, sondern auch als
Kolonialreich gleichzuziehen.

Schliefilich hat mich dieses Werk im Besitz des Vélkerkundemuse-
ums angeregt nach Vergleichsbeispielen zu suchen und so erwarb
ich vor ein paar Jahren - dank dem Hinweis meines umtriebigen
Kollegen in Wien, Johannes Wieninger — eine Héngerolle mit fast
identischer Ikonografie iiber das Internet, fiir n Appel und ‘n Ej,
ein Zeichen der (noch) geringen Wertschétzung japanischer Litho-
grafien.

Wie, warum, wo genau, und fiir wieviel Geld aber die Sammler und
Museumsgrinder Leontine und Victor Goldschmidt diese Han-
gerolle erwarben und was sie mit ihr verbanden, wiirde ich sehr
gerne wissen.
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Summary

Dating to the 1890s, this hanging scroll is features in
large letters the title “Portraits of divine and human
Emperors of the Empire of Japan”.

The scroll represents an imperial genealogy of Japan
comprising 126 emperors, among them, seven women.
The lithograph, mounted as a scroll, was created in the
1890s and originates probably from Tokyo or Yoko-
hama. Topped by the sun goddess Amaterasu, a triad
at the center of the scroll dominates the composition:
featured are the then-ruling Emperor Meiji (r. 1868-
1812), his Empress Shoken, and beneath crown prince
Yoshihito (the later Emperor Taishs, r. 1912-1926).
Derived from Europe was not only the idea of such a
monogamous imperial family. Remarkable is also the
emperor’s and the prince’s Prussian military uni-
form with orders and decorations, while the empress
is dressed in a Victorian robe, wearing a tiara and a
three-tiered pearl necklace. The technical means to
create this scroll was also adapted from European
models: lithography and photography.

The work probably belonged to the Goldschmidt col-
lection and might either have been purchased in Japan
at the end of the nineteenth century, or at a later point
in time. Similar lithographic representations of the
Japanese imperial family in multiple variations were
purchased by other nineteenth-century collectors as
well, among them Emile Guimet. A lithographic scroll
representing of the Meiji Emperor and the alleged first
human emperor Jinmu was on exhibit at the Musée
Guimet in Paris in the show “Meiji-Splendeur Impéri-
al” in 2018/2019.As part of a book chapter on banknote
design in the Meiji period (1868-1912), I researched
the representation of the prehistoric empress Jingi (r.
allegedly 3™ - to 4™ ¢ AD) in Meiji materialities. This

138 - Melanie Trede

genealogy of the entire Japanese imperial family was
an important part of my argument: Jingd, who was
regularly listed as the fifteenth empress in popular
historiographies, is missing in the hanging scroll. As
it turned out, she was not represented in any other
historiography published by the Meiji government,
either. The fact that she was not regarded as a ruling
empress, however, qualified her as an ideal portrait on
a banknote precisely for this reason. Contrary to Eu-
ropean banknote designs, the Meiji government ruled
out any depiction of emperors on banknotes, past or
present. For the currency rises and falls - and thus
the reputation of the imperial house would also be the
subject of changing prestige; above all banknotes are
touched and soiled by people, as are those depicted on
them. As the wife and mother of an emperor, Jingt
was closely associated with the imperial house; at the
same time, her image conveys a completely different
message: she led the only—allegedly successful— in-
vasion of prehistoric Japan of the mainland, i.e. the
Korea Kingdoms. This aspect of her narrated, historic
persona was an important fact in developing the mod-
ern Japanese nation state at the end of the nineteenth
century, which was preparing to emulate European
powers not only in terms of technology and culture,
but also as a colonial power.
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Wa(h)re Kultur:
Zwei Schilde zwischen
zwei Welten

Carsten Wergin

Die Frage nach dem Ursprung des Menschen motivierte im 19. und
frithen 20. Jahrhundert viele Entdecker zu Reisen in entfernte
Regionen und auch auf den australischen Kontinent. Im Kontext
konfliktreicher Diskussionen in der physischen Anthropologie und
Vorgeschichte tiber die Klassifizierung anthropogener Funde for-
mulierte damals unter anderem der Historiker Otto Schoetensack
(1850-1912) an der Universitit Heidelberg seine These der Anthro-
pogenese auf australischem Boden, seine ,,Out of Australia“-Theo-
rie.

Derweil steckte die Forschung zu indigener Kultur und Kulturerbe
in Australien damals noch in den Kinderschuhen. Kategorien wie
Traumzeit, Totemismus oder Songlines, die die Wissenschaftsland-
schaft fiir Jahrzehnte pragen sollten, entstanden erst. Insbesondere
das einflussreiche Forscherteam Walter Baldwin Spencer (1860-
1929) und Francis James Gillen (1855-1912) fithrte weitreichende
Definitionen und Terminologien ein, die nicht nur die anthropo-
logische Forschung iber einen langen Zeitraum beherrschen soll-
ten. Thr Ansatz stand im Gegensatz zur unversalistischen Theorie
Alexander von Humboldts (1769-1859). Wihrend das allgemeine
Interesse an Australien also noch weitestgehend von Darwins Evo-
lutionstheorie gepragt war, veranlasste der Humboldtsche An-
satz insbesondere deutschsprachige Forscher auch das materielle
und immaterielle Kulturerbe des indigenen Australiens in sowohl
schriftlicher wie nicht schriftlicher Form zu dokumentieren (Wer-
gin und Erckenbrecht 2018).

Als Anthropologe und Vertreter einer kritischen Kulturerbefor-
schung ist meine eigene Arbeit stark von diesen Arbeiten beein-
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flusst. Entsprechende Forschungen sind gerade mit Blick auf ak-
tuelle Debatten um Provenienz und Repatriierung bedeutungsvoll
und verbinden sich zudem mit Ansitzen der geisteswissenschaftli-
chen Umweltforschung (Environmental Humanities). Das darin ent-
worfene Konzept des ,Werden-mit” ist fiir eine gewinnbringende
Auseinandersetzung mit musealen Sammlungen und ihrer Entste-
hungsgeschichte meines Erachtens besonders hilfreich (Haraway
2008), denn es postuliert ein ,posthumanistisches” Verstindnis
von Wissenschaft und somit auch materieller und immateriel-

ler Kulturerbeforschung, in dem es sowohl menschliche als auch
nichtmenschliche Akteure in den Forschungsprozess einbezieht
(Braidotti 2016).

Unter dem Gesichtspunkt des Werden-mit sind Museumskollektio-
nen demnach wesentlich mehr als Ansammlungen von Objekten
und Artefakten. Sie erschliefien sich vielmehr als Produkte und
Zeugnisse menschlicher und andere-als-menschlicher Geschichte
in transkultureller Verwobenheit. Insbesondere in der australi-
schen Provenienzforschung sind entsprechend viele Akteure mit-
einander verkniipft und werden durch den Forschungsprozess
sichtbar (Erckenbrecht und Wergin 2018). Dazu gehéren Wissen-
schaftlerinnen und Wissenschaftler, indigene Interessensgruppen,
Museen und Regierungsinstitutionen ebenso wie persénliche No-
tiz- und Tagebiicher, Journale, Ethnographica, sakrale Objekte oder
auch menschliche Gebeine. Ein weiterer Bestandteil solcher Netz-
werke sind die zwei in dieser Sammlung erhaltenen Schilde.

Schilde gibt es in verschiedenen Formen und Designs, abhdngig von
ihrer Funktion und dem kulturellen Kontext, in dem sie entstanden
sind. Sie gehorten zu den ersten Objekten, die Captain James Cook
aus Australien nach England zuriickbrachte. Thre koloniale Er-
werbsgeschichte ist somit heute von besonderer Bedeutung, nicht
zuletzt weil es im indigenen Australien keine mit Europa vergleich-

bare Schriftkultur gab.

Schilde wurden oftmals aus Mangrovenholz hergestellt, da es hart
genug ist, um den Aufprall eines Speers zu absorbieren, eine Keule
oder einen Bumerang abzulenken, jedoch auch extrem widerstand-
fahig gegen Insektenbefall oder Faulnis. Auf der Riickseite der
Schilde befindet sich ein Griff, meist aus flexiblerem griinen Man-



grovenholz, das in eine feste Form getrocknet wird. Um solches
Holz zu beschaffen, wurde auf dem australischen Kontinent tiber
weite Strecken reger Handel betrieben. Durch Bemalung und Gra-
vur zeigt ein Schild die Identit4t und Stammeszugehérigkeit seines
Besitzers an. Beschaffenheit und Dekoration waren somit abhéngig
von der Region, in der ein Schild hergestellt wurde. Zwar gab es
auch kriegerische Auseinandersetzungen, bei denen Schilde zum
Einsatz kamen, doch waren sie deshalb ebenso bedeutende kultu-
relle Marker.

Die in dieser Sammlung gezeigten Parierschilde dienten der Ab-
wehr von Kniippelschlédgen, zum Beispiel bei Konflikten tiber Zu-
gang zu Wasser, Land oder Frauen. Auch bei kulturell bedeutsamen
Ereignissen wie Corroborees (traditionelle Tanzzeremonien) spielten
sie eine wichtige Rolle und wurden daher als Wertgegenstdnde mit
besonderer, spiritueller Kraft gehandelt. Wie oben beschrieben,
sind auch hier die Einritzungen immer unterschiedlich und der
Wert abhéngig von Qualitat, Alter, kiinstlerischer Schonheit und
Seltenheit.

Uber diese Schilde ist lediglich dokumentiert, dass sie aus West-
australien stammen und 1921 von der Hamburger Firma Umlauft
erworben wurden. In der Tradition seines Grof3vaters Carl Hagen-
beck (1844-1913), Griinder des Hamburger Zoos, handelte Heinrich
Umlauff (1868-1925) damals mit verschiedensten kolonialen Objek-
ten und organisierte internationale Vélkerkundeschauen. Umlauff
war zudem fur alle deutschen Vélkerkundemuseen eine wichtige
Bezugsquelle, doch seine Archive brannten nieder, weshalb weitere
Informationen auch zu diesen Schilden verloren sind.

Die Firma wurde 1868 als ,Naturalienhandlung J.F.G. Umlauft“ auf
der bertthmten Hamburger Reeperbahn eréffnet. Urspriinglich
interessierte Umlauffs Vater und Firmengriinder Johann Friedrich
Gustav Umlauff (1833-1889) sich fiir Curiositas, die mit Schiffen

im Hafen ankamen. Bald rekrutierte er allerdings auch Kapiténe,
Maschinisten, Wissenschaftler und Reisende, um Objekte gezielt
in ihren Herkunftslandern zu erwerben. Dazu gehérten Ethno-
graphika ebenso wie menschliche Gebeine. Bereits 1884 wurden
die Rdumlichkeiten in ,Naturaliensammlung und Museum" um-
benannt und konnten kostenlos besichtigt werden. Das Geschéaft
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zog frith das Interesse der breiten Offentlichkeit auf sich, doch auch
das von Wissenschaftlern und Sammlern deutscher ethnographi-
scher Museen, die ab den 1870er Jahren aufgebaut wurden (Lange
2004). Carl Hagenbeck begann 1874 seine ,Volkerschauen® und lud
gemeinsam mit Heinrich Umlauff dazu auch deutsche Ethnologen
und Anthropologen ein, um Vortrége zu halten oder Zeitungsbe-
richte zu verfassen, in der Hoffnung damit die wissenschaftliche
Reputation ihrer Geschéfte zu stiarken. Im Gegenzug betrachteten
berithmte Anthropologen wie Rudolf Virchow (1821-1902) oder
Adolf Bastian (1826-1905) die Schauen als besondere Gelegenheit,
um ihre ethnographischen Sammlungen aufzufiillen (Penny 2002:
104ff).

Der Einfluss der Firma Umlauff auf Museen belief sich jedoch nicht
allein auf die Beschaffung von Objekten. In vielen Fillen stellte die
Firma Sammlungen selbst zusammen, arrangierte sie und sendet
sie anschlieflend an Museen, oder baute sie dort sogar selbst auf.
Im Ergebnis wurde vieles in den Museen nicht wissenschaftlich
katalogisiert. Beide Seiten, Beschaffer wie Hagenbeck oder Umlauff
und Wissenschaftler wie Virchow oder Bastian, profitierten somit
nicht nur voneinander, sondern sind gleichermafien am Entstehen
der ethnographischen Sammlungen beteiligt, wie wir sie teilweise
bis heute kennen (ibid.).

Auch die indigene Bevolkerung Australiens betrieb bereits einen
regen Handel mit Schilden. Dieser erstreckte sich iiber den gesam-
ten Kontinent, von Stidaustralien bis in die Kimberley-Region im
Nordwesten. Entlang der Eighty-Mile Beach stidlich der Stadt Broo-
me in der Kimberley leben die Karajarri. Schilde dieser Art nennen
sie Karrbenna. Im Jahr 1990 wurde der Goolarabooloo Senior Law
Boss Paddy Roe (ca. 1912-2001) aus Broome mit dem Order of Austra-
lia-Orden fur seine ,Verdienste fiir Aborigines” ausgezeichnet. In
den letzten acht Jahren habe ich eng mit seinen Nachkommen und
den Goolarabooloo zusammengearbeitet. In Vorbereitung auf diese
Ausstellung und die begleitende Publikation erregten diese Schil-
de darum sofort meine Aufmerksamkeit. Die Abbildung (S. 145)
zeigt Paddy Roe und zitiert ihn,



- —

Paddy Roe halt seinen Schild und
seine Order of Australia-Medaille
/ Paddy Roe holding his shield and his
Order of Australia medal

Quelle: Broome Historical Museum

Das ist mein gulbenna [sic!]. Die Regierung gab mir diese Medaille.
Dieser gulbenna fragt die Medaille: ,Wirst Du dieses Land zerstéren
oder so belassen wie es ist, seit bugarre garre (Traumzeit)”. (Uberset-
zung: Carsten Wergin)

Roe verwendet den Orden und den Schild rhetorisch und bildlich.
Beide Gegenstdnde helfen ihm sein Land zu schiitzen. Betrachte-
rinnen und Betrachter werden ermahnt, beide Welten zu respek-
tieren, die westliche Welt, die ihm den Orden verlieh, und die in-
digene Welt, die ihm den Schild verlieh. Er selbst positioniert sich
dabei als Vermittler zwischen diesen Welten.

Die beiden Schilde in dieser Sammlung sind weitere Beispiele fur
eine solch kollaborative Asthetik zwischen der westlichen Welt und
der indigenen Welt Australiens. Beide sind mit Holzschnitzereien
wunderschon verziert. Aber nur ein Schild ist weif und rot be-
malt, wobei die Spuren weifer Farbe von weiflem Kaolin stammen
kénnten. Solche Einfarbungen waren kein zwingendes Kennzei-
chen dieser Schilde, jedoch eine h&ufige Forderung derjenigen, die
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sie auf dem westlichen Kunstmarkt weiterverkaufen wollten, um
damit héhere Preise erzielen zu kdnnen.

Beide Schilde sind traditionelle Objekte. Bis heute ist das meiste
Wissen tiber ihre kulturelle und spirituelle Bedeutung bei denen
geblieben, die sie hergestellt haben. Nicht zuletzt, da mogliche
Informationen dariitber wann und wie sie in Australien gekauft
wurden durch den Verlust der Archive nicht mehr erhalten sind.
Doch die Schilde sind auch Kunstobjekte. Sie werden in Museen
ausgestellt und fordern Anerkennung und Respekt fiir das indigene
Wissen, das sie ,seit bugarre garre” in sich tragen und vermitteln.

Natiirlich wusste Captain Cook davon nichts - keine Europder
taten das, weshalb das Potenzial fiir Missverstdndnisse beim so-
genannten ,ersten Aufeinandertreffen” (First Contact) mit der in-
digenen Welt Australiens unerschopflich war. Auch diese Schilde
sind entsprechend Teil einer Jahrhunderte alten Kolonialgeschich-
te, gepragt von Ignoranz, sozialer und kultureller Deprivation und
Volkermord. Eine der grofien Fragen unserer Zeit bleibt deshalb, ob
und wie sie einen Beitrag zur Wiedergutmachung des hervorbrach-
ten Leids und Unrechts leisten konnen.

Auch aus diesem Grund gehort materielles und immaterielles Kul-
turerbe zu einem der grofien Themen der geistes- und sozialwis-
senschaftlichen Forschung unserer Zeit. Denn Schilde wie diese
bieten Zugang zu einer aktiven, gegenwartsbezogenen und &ffent-
lichkeitsnahen Auseinandersetzung mit Kulturgiitern als zeitge-
nossische Reprisentationen und Mediationen historischer Prozesse
(Meskell 2013; Waterton und Watson 2013). In diesen Prozessen
konnen Objekte in européischen und australischen Museen einen
Dialog erdffnen, der vor zweihundertfiinfzig Jahren nicht zustande
kam. In Forschungsprogrammen, die gemeinsam mit indigenen
Gruppen durchgefithrt werden, lassen sich tiber Artefakte Mythen
und Legenden, Fahigkeiten und Praktiken nachzeichnen, womit
eine weitgehend verloren geglaubte Geschichte wiederhergestellt
werden kann.

Wie eingangs ausgefiihrt, erfordert dies die Anerkennung von Kul-
turerbe als Teil eines Netzwerks menschlicher und nicht-mensch-
licher Akteure. Denn ein entsprechendes Verstdndnis fordert



Komplexitdt und leidenschaftliche Diskussion tiber Objekte ebenso
wie teilweise noch unbearbeitete Forschungsmaterialien, deren
ungeklarte Urspriinge und oft illegale und unethische Beschaf-
fungsgeschichte. Vor diesem Hintergrund machen Forscherinnen
und Forscher nicht denselben Fehler wie jene, die evolutionstheo-
retisch motiviert waren. Denn solch Ansétze des ,Werden-mit”
stellen einen Perspektivwechsel dar, der die Handlungsfahigkeit
von Objekten anerkennt. In diesem Sinne, ob als traditionelles
Kulturobjekt, Kunstobjekt oder als transkulturelle Ware, setzen die
in dieser Sammlung erhaltenen Schilde ihre Arbeit fort, um unsere
verschrinkten Welten zu schiitzen, zwischen ihnen zu vermitteln
und sie ein Stiick weit in Einklang zu bringen.
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Summary

Australian Aboriginal shields come in different forms
and designs, depending on their function and the
tribe that made them. Parrying shields like the ones
displayed here parry blows from a club. They are
generally used during conflict, in contests for water,
territory or women. They also play an important part
in culturally significant events such as Corroborees
(Aboriginal dance ceremonies) and thus traded as
valuable objects with innate power. The designs are
all different, and their value depends on quality, age,
artistic beauty, and rarity.

Documented knowledge on these shields only sug-
gests that they are from Western Australia and were
purchased in 1921 from the Hamburg based company
Umlauff. Heinrich Umlauff traded a great variety of
colonial objects and further kept in the tradition of his
grandfather Carl Hagenbeck, founder of the Hamburg
Zoo, in organizing international ethnographic exhibi-
tions. The company Umlauff was a significant source
for all German ethnological museums but its archives
burnt down and further information on these particu-
lar shields is lost.

As economic units, Aboriginal people also traded
shields between as far as South Australia to the Kim-
berley region in Northwest Australia. The Karajarri
people occupy an area along Eighty-Mile Beach south
of the town of Broome in the Kimberley. They call
shields like the ones displayed here Karrbenna. In
1990, the late Paddy Roe, Goolarabooloo Senior Law
Boss from Broome, was awarded the Order of Austra-
lia medal “for service to Aboriginal welfare”. For the
past eight years I have worked closely with his descen-
dants and the Goolarabooloo community myself, which
is why in preparation to this exhibition these shields
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immediately caught my attention. The image above (p.
145) shows Paddy Roe and the quote reads,

This is my gulbenna [sic!]. The government gave me
this medal. This gulbenna is asking the medal, “You go-
ing to break up this country or keep it the same since
bugarre garre (Dreamtime)’.

Roe uses both objects, the medal and the shield, rhe-
torically and figuratively. They are two means to help
him protect his country. He exhorts observers to
respect both worlds, the Western world that awarded
him the medal and the Aboriginal world that awarded
him the shield. And he positions himself as a mediator
between them.

The two shields here on display are further examples
for such collaborative aesthetics between the Western
and the Australian Aboriginal world. Both are beau-
tifully decorated with woodcarvings. But only one is
painted white and red, which was not necessarily a
feature of such shields, but a common request of those
who came to buy and trade them, to increase their
value on the Western art market.

Both shields are traditional objects. Until this day,
much knowledge of their cultural and spiritual signif-
icance remains with the Indigenous people who pro-
duced them. Not least, since information on when and
how they were purchased in Australia that might have
accompanied them is no longer available. But these
shields are also art objects. They are on display in
museum spaces, demanding recognition and respect
for the Indigenous knowledge they convey; as much as
the Aboriginal people whose culture they are a part of
‘since bugarre garre’.



In this sense, whether as traditional cultural ob-
ject, object of art, or transcultural commodity, these
shields continue their work to protect, communicate
and reconcile between our entangled worlds.
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