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1.0 Einfuhrung

Der Titel, ,,Das Tribunal der Dinge* ist ein Zitat von Adéagbo, der seine As-
semblagen des Ofteren als Gerichtsverhandlungen bezeichnet!, zu denen er zahl-
reiche Schoffen? einlddt. Dies sind die Betrachter, die ihr eigenes Urteil anhand

des von ithm zusammengetragenen Beweismaterials féllen sollen.

Schon eine Woche vor der Er6ffnung der Sdo Paulo Biennale 1998 war es fiir
Journalisten und Kuratoren mdéglich, das Ausstellungsgebiude zu betreten,
Kiinstlern bei der Arbeit zuzuschauen und Gespriche zu fiihren.® Diese Gelegen-
heit nahm der Verfasser der vorliegenden Arbeit wahr und gelangte schlie8lich
in den Teil, wo Kiinstler vom afrikanischen Kontinent ihre Arbeiten aufbauten.
Vor einer endlos lang scheinenden weillen Wand, die dicht mit Bildern, Texti-
lien, Plakaten, Vinylscheiben, Masken und Zeitungen versehen war, schob ein
schlanker schwarzer Mann einen abgenutzten Stuhl hin und her, ging ein paar
Schritte zuriick, priifte die Position und legte schlie3lich ein aufgeschlagenes
Buch darauf, dann zu dessen Fiissen einen Zettel mit handschriftlicher Botschaft.
(Abb.1) SchlieBlich kletterte er auf eine Leiter, kippte eine schwarz-weille Foto-
kopie iiber einem dunkelgriinen Bild mal nach links, mal nach rechts und befes-
tigte sie schlielich mit ReiBzwecken. (Abb.2) Der Verfasser kam an anderen
Tagen zum Schauplatz der Installation zuriick. Jeden Tag verdnderte sich ihre
Komposition. Der Kiinstler sprach regelméfig mit einer Dame, die zwischen sei-
nem Raum und anderen hinter der Wand liegenden Kojen hin- und herging.* Sie
gestikulierte, zeigte auf unterschiedliche Bereiche des Frieses; er antwortete ges-
tikulierend und in andere Richtungen zeigend, trug Dinge hin und her, bis sie
schlieBlich nickte und wieder ging. Am Tag vor der Er6ffnung war auf einem

Schild ganz am rechten Rand der Wand zu lesen: ,,Georges Adéagbo (1942 Re-

1 Gesprachsnotiz vom 5.Januar 2016 Cotonou.

2 Fir diesen Text gilt grundsétzlich, dass alle grammatikalisch mannlichen Formen die wei-
bliche Form beinhalten.

3 Die Kuratoren der 24. Sao Paulo Biennale waren: Paulo Herkenhoff mit Adriano Pedrosa. Der
Titel war Anthropophagy. Vom 3.Oktober bis 3. Dezember 1998.

4 Es handelt sich um Lorna Ferguson, die mit Awa Meite Kuratorin des Sektors Africa war.
Siehe auch: Thomas Mulcaire and Lorna Ferguson 1998: The tempest. Following William
Shakespeare and Aimé Césair. In: Pedrosa, Adriano (Hg.) Roteiros, Roteiros, Roteiros, Rotei-
ros, Roteiros, Roteiros, Roteiros. Sao Paulo Biennial Foundation. S. 204-241.
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publik Benin) Le Cannibalisme, Mixed-Media, 300 x 2000 Zentimeter.* Im Ver-
gleich zu anderen Arbeiten der Biennale mit Videos, Fotos und Collagen, fiel
diese Assemblage aus unzéhligen heterogenen Elementen verschiedener Her-
kunft auf, die wie ein Fischschwarm in einem gemeinsamen Rhythmus iiber die
endlos lange Wand zogen, auf. (Abb.3-7) Das Gesprach mit dem Kiinstler verlief
zunéchst stockend, wurde langsam fliissiger, wahrend das eigene Ohr sich an ein
Franzosisch in ungewohnter Aussprache und einem anderen Rhythmus gewdhnte
und das des Gegeniibers an ein fragmentarisches mit deutschem Akzent. Adres-
sen wurden ausgetauscht — Briefe, die lange Wege hinter sich legten, setzten den
Dialog fort. Aus Benin kamen prall gefiillte Umschlidge, mit Collagen aus Foto-
kopien und in feiner Schrift verfassten Texten. (Abb.8) Immer wieder befragte
der Absender die Rolle des Kiinstlers und die Aufgabe von Kunst.

,lIs sont des artistes, mais ma personne de Georges Adéagbo
n‘est pas artistes. Leur personnes étant artistes et ma personne
de Georges pour n'étre pas artiste — que sait pour connaitre de
I'art leur personnes...? Lart doit et devrait faire instruction pour
instruire le monde.” ®

Sie sind Kiinstler, aber meine Person von Georges Adéagbo ist
nicht Kiinstler. Wenn ihre Personen Kiinstler sind, und meine
Person Georges nicht Kiinstler ist — was wissen und kennen ihre
Personen iiber Kunst..? Kunst muss und miisste bilden, um die
Welt zu bilden.®

Von dieser kontinuierlich ankommenden Dichte von Fragen, Gedanken und Bil-
dern inspiriert, entstand die Idee, dem Kiinstler, der sich nicht als Kiinstler sieht,
ein Experiment vorzuschlagen: auf dem Campo Arsenale in Venedig fiir einen
einzigen Tag eine Installation wihrend der Eroffnung der 48. Biennale im Juni
1999 zu machen. Der Platz liegt vor dem Eingang der Schiffswerft der ehemali-
gen Republik Venedig, deren Marine iiber Jahrhunderte das Mittelmeer und so-
mit auch Teile Afrikas dominiert hatte. Davon zeugen heute noch vier ehemals

aus diesem Kulturraum , mitgenommene* Lowenstatuen.” Mit der Geschichte der

5 Auszug aus dem Brief vom Kinstler an den Verfasser im November 1998. (Abb.8).

6 Die franzosischen Texte des Kiinstlers in den Assemblagen und Gesprachsaufzeichnungen
wurden vom Verfasser Ubersetzt, dies wird im weiteren Verlauf nicht mehr eigens erwahnt.
Ebenso Zitate aus englischsprachiger Sekundarliteratur. Falls diese von anderen Autoren
Ubernommen wurden, sind diese genannt. Die Fotografien im Abbildungsteil sind, falls nicht
anders vermerkt, vom Verfasser.

7 Die Intervention heil’t: The story of the Lion, Venise d’hier-Venise d’ajourd’hui. Sammlung des
Kunstlers.
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Ortlichkeit fand das Konzept bei Adéagbo Anklang.(Abb.216) Zunichst als kol-
laterales Projekt geplant und unabhingig finanziert, wurde es liberraschender
Weise von Harald Szeemann als ein offizieller Beitrag seiner Biennale mit Titel
D apertutto integriert und iiberzeugte, obwohl nur einen Tag sichtbar, die Jury:
Sie erteilte dem Kiinstler, der kein Biennale Novize® mehr war, zwar keinen gol-
denen Lowen, aber einen Ehrenpreis.® Seit diesem Auftakt riss der Faden ge-
meinsamer Projekte nicht ab. Immer wieder koordiniert und dokumentiert der
Verfasser Ausstellungen des Kiinstlers, wodurch ein Archiv iiber dutzende As-
semblagen entstanden ist. In der vorliegenden Arbeit wird jedoch diese Rolle in
der gemeinsamen Arbeit aufgegeben zugunsten einer Distanz gegeniiber dem
fertigen Werk. Zunéchst wird eine Assemblage, die charakteristisch fiir Adéag-
bos Vorgehen ist, exemplarisch beschrieben und analysiert. Es ist die Arbeit mit
Titel La révolution et les révolutions'® und war Adéagbos Beitrag zur 11. Shang-

hai Biennale 2016.

Der Werkanalyse vorangestellt seien ein paar essentielle biographische Informa-
tionen, die den Kontext erkldren, in dem Adéagbo seine Praxis entwickelt hat.
Diese beruhen auf Berichten des Kiinstlers und sind schwer durch externe Quel-
len zu verifizieren. Adéagbo wurde 1942 in Cotonou geboren. Die Familie
stammt aus Nigeria, Abeokuta. Der Urgrof3vater, ein angesehener Schmied,
wurde angeblich von Kodja, dem Ko6nig Ouidahs, aus Nigeria in sein Reich 200
km westlich an der Kiiste gelegen, entfiihrt. Dieser war von einem Orakel ge-
warnt worden, er bliebe nur an der Macht, wenn ein initiierter Schmied aus eben
Abeokuta, beriihmt fiir seine Schmiedekunst, an seinem Hof glithendes Eisen
zum Tdnen bringen wiirde. Der Name Adéagbo entstammt nicht dem Wortschatz
der iiblichen Landessprache Benins, Fongbe, sondern des seltener gesprochenen

Nago, und bedeutet: Man erkennt den wahren Lowen an seiner Méhne. Adéag-

8 Georges Adéagbo nahm vor 1999 an folgenden Biennalen teil: Die Johannesburg Biennale
1997 kuratiert von Okwui Enwezor, die Sydney Biennale 1998 kuratiert von Jonathan Watkins
und die erwahnte S&o Paulo Biennale 1998.

%  Die Jurymitglieder waren: Zdenka Badovina, Okwui Enwezor, Ida Gianelli, Yuko Hasegawa
und Rosa Martinez. ,Menzione d’onore” fir Georges Adeagbo. https://asac.labien-
nale.org/it/passpres/artivisive/annali.php?m=246&c=p 9.Februar 2023.

0 Die Arbeit La révolution et les révolutions wird im Folgenden auch abgekirzt verwendet, als
LRELR.
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bos Vater hatte in der franzosischen Marine in Dakar gedient und erhielt darauf-
hin einen Posten als hoher Beamter der damals florierenden Eisenbahngesell-
schaft Dahomeys. Seine Mutter stammt aus einer Familie von Riickkehrern aus
Brasilien mit Familiennamen Diogo. Als sein Vater verstarb, und von ihm erwar-
tet wurde, dass er als dltester Sohn von elf Kindern die Rolle des Clan-Chefs
iibernehme, unterbrach er sein Studium der Betriebswirtschaften in Rouen 1971.
Die Kommunikation mit seinen Geschwistern war schwierig, moglicherweise
gab es Probleme wegen des gemeinsamen Erbes. Adéagbo weigerte sich zu guter
Letzt, die von ihm erwartete Rolle zu iibernehmen, dennoch liel die Familie ihn
nicht nach Frankreich zuriickreisen, sondern konfiszierte seinen Pass und margi-
nalisierte ihn damit. So habe er, sagt der Kiinstler, damit begonnen, im Hof seine
Botschaften auf Zetteln mit Dingen zu kombinieren. Er wollte seine Familien-
mitglieder und Nachbarn motivieren, dariiber nachzudenken, ob es richtig sei,
ihn festzuhalten, und nicht fiir alle niitzlicher, ihn wieder gehen zu lassen, damit
er sein Studium beenden konne. Er blieb damit ohne Erfolg. 23 Jahre experimen-
tierte Adéagbo in tdglichen Assemblagen mit Dingen, die er auf den Stra3en
Cotonous gefunden oder von dem wenig Ersparten gekauft hatte. Er lebte am
Rande des Existenzminimums — Seine Motivation war es nicht, ,,Kunst“ zu ma-
chen, er nutze seine Assemblagen als Forum seiner eigenen Fragespiele und
moglicher Antworten, von innen und von auf3en. Hier ist das Modell des Tribu-

nals der Dinge bereits angelegt.

Die ersten Fotografien vom Kiinstler und seinen ausgelegten Dingen im Innen-
hof des Familiencompounds in Cotonou-Jericho wurden 1993 von Jean-Michel
Rousset gemacht, der im Auftrag von André Magnin'! in Benin Kiinstler be-
suchte.!? (Abb. 8 A-C) Durch einen Irrtum des Taxifahrers sei er vor dem Tor
des Sammlers abgesetzt worden. Es zirkulieren zahlreiche Versionen der Ge-
schichte iiber die sogenannte Entdeckung des Kiinstlers. Er selber sagt, dass ein
Kind Jean-Michel Rousset, der in der Ndhe den Maler C’est 1’ Avenir Zinsou be-

suchen sollte, in den Hof gefiihrt habe. Dieses Nachbarkind, Maxwell Sessou,

" Magnin war vormals Co-Kurator von der Ausstellung Les magiciens de la terre, Centre Pom-
pidou 1989, im Anschluss wurde er Leiter der Sammlung Jean Pigozzi.

12 Sje wurden in der Revue Noir Nr. 18 1995 erstmals verdffentlicht. Revue Noir Nr. 18, 1995, S.
8-11. https://www.revuenoire.com/edition/revue-noire-18/ 6.Juli 2020.
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das Adéagbo oft beim Arbeiten zuschaute, erkannte ihn im August 2022 in ei-
nem Restaurant in Cotonou wieder und erzéihlte, wie ihn damals die zahlreichen
Dinge und Texte im Sand verwundert und fasziniert hatten. Roussets Fotografien
l6sten zwei Wendepunkte aus. Da er als ,,Weiler* die von den Nachbarn als
Miill betrachteten Dinge gemischt mit beschriebenen Zetteln am Boden und ih-
ren Besitzer ausgiebig dokumentierte, wandelte sich Adéagbos Status von einem
Tag auf den anderen radikal: Er wurde nicht mehr als verriickter Clochard ange-
sehen, auf den wahrend seiner Touren durch die Stadt nicht selten Steine gewor-
fen wurden, sondern als jemand, der etwas macht, das irgendwie bedeutungsvoll
sein konnte. Denn sonst wiirde kein Européder soviel Filmmaterial fiir seine Ar-
beit benutzen. Zwar fanden die Aufnahmen der ephemeren Zusammenstellungen
von Gegenstdnden und Texten kein Interesse des Auftraggebers André Magnin,
der fiir die Sammlung Pigozzi ,,richtige Kunst* suchte. Als Rousset sie ent-
tduscht danach der Pariser Kuratorin Regine Cuzin zeigte, wurde Adéagbo, der
sich als Jura- und BWL Student in Rouen nicht fiir Kunst und Museen interes-
siert hatte, von ihr 1994 zu seiner ersten Ausstellungsteilnahme eingeladen.'3
Cuzines ambitioniertes Projekt La Route de I’Art sur la Route d’esclavage'
wurde von der Fachwelt keineswegs ignoriert - Kuratoren wie Okwui Enwezor
besuchten sie und wurden auf Adéagbos Arbeit L ‘archéologie (Abb.8D) auf-
merksam. Dies wiederum hatte weitreichende Folgen fiir die weitere Rezeption

seiner Assemblagen.

1.1 Toolbox

In drei ikonographisch/ikonologischen Analyseschritten nach Panofsky!> werden

folgende Fragen an das Werk LRELR gestellt: Was zeigt der Kiinstler? Wie hat

3 Zusammenfassung diverser Gesprachsnotizen mit dem Kinstler August 1999.

4 Die Ausstellung fand vom 18.06. bis 12.09.1994 in den Saline Royale d’Arc-et-Senans statt
und hatte vier weitere Stationen in S&o Paulo (1997), Santo Domingo (1998), Saint- Marie
Martinique (1998) und Basse-Terre Gouadeloupe (1999). Auf dem Weg nach Kuba rutschte
der Container mit allen Werken der Ausstellung vom Deck des Frachters und versank. So ist
L’archéologie, die erste von Adéagbo ausgestellte Arbeit verschollen. In ihrer Aufstellung S.
316 nennt Schankweiler (2012b) die Schweizer Galeristin Elisabeth Kaufmann als Kuratorin
dieser Ausstellungstournee, es war jedoch Regine Cuzin.

5 Panofsky, Erwin 2006: Ikonographie und Ikonologie, Bildinterpretation nach dem Dreistu-
fenmodell. Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung der bildenden Kunst, Koin:
DuMont.
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er diese Arbeit gemacht? Und letztendlich: Was bedeutet sie, wie befragt sie Po-
litik und Geschichte, und welche Aufgaben stellt sie an die Betrachter? Verglei-
che mit Assemblagen aus verschiedenen Phasen und in unterschiedlichen raumli-
chen Situationen — dem White Cube, dem historischen Gebaude oder dem 6ffent-
lichen Raum werden eingebracht, um das Verstiandnis der allgemeinen Praxis o-
der Besonderheiten der zu untersuchenden Arbeit zu erweitern. Mit diesen kann
auch die Bandbreite der ortsspezifischen Auseinandersetzungen ergénzend dar-
gestellt werden.

Zundchst werden die Bestandteile der Installation LRELR nach Art einer taxono-
mischen Klassifizierung beschrieben.!® AnschlieBend soll untersucht werden,
wie der Kiinstler seinen Fundus anlegt, aus dem er dann Elemente fiir die Narra-
tionen seiner Assemblagen auswéhlen wird. In Anlehnung an Clifford Geertz'
Methode der ,,dichten Beschreibung*!” wird ein chronologisches Produktions-
protokoll erstellt und aus Position eines ersten Beobachters subjektiv gefiihrt. Es
verfolgt wie der Kiinstler an den Schauplédtzen Cotonou, Schanghai, Hamburg
und Ko6ln Dinge sammelt, sie weitertragt, mit seinem Team in Benin verarbeitet,
und wieder an den Ausstellungsort bringt. Die Beobachtungen dieses Einzelfall-
protokolls helfen eine Typologie von Arten der Aneignung und Neuordnung der

Dinge in der vorliegenden Arbeit und anderen zu entwickeln.

Um die Beziehung zwischen dem Kiinstler und den von ihm gesammelten und
im Atelier akkumulierten Dingen nachzuvollziehen, und um die Weise, wie er
ihnen in den Assemblagen Rollen zuschreibt, zu verstehen, werden diverse For-
schungsergebnisse zur Wirkmacht (Agency) von Materialien und Artefakten her-
angezogen. Theoreme, welche die Dinge herausldsen aus ihrer Reduktion auf
passive, leblose, dem Menschen ausgelieferte Objekte, welche ihre Biographien
erzdhlen, werden Schritt fiir Schritt in die Beschreibung des kiinstlerischen Vor-
gehens eingebracht.

Dazu gehoren die Forschungen und Positionen von Nicole Boivin, George Kub-

ler, Hans-Peter Hahn, Bruno Latour und weiteren Autoren der Actor-Network-

6 Siehe Anhang 2: Der Verfasser hat jedes Element der Assemblage mit einer Nummer verse-
hen und nach Kategorien geordnet in einer Inventarliste aufgenommen. Im Fliesstext werden
die Inventarnummern die sich auf diese Liste beziehen ohne Prafix in Klammern verwendet.

7 Geertz, Clifford 1973: The Interpretation of Cultures. Selected Essays. Basic Book Publishers.
New York.
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Theorie. Eine andere Referenzquelle ist die Affordanztheorie von James Jerome
Gibson/Kurt Lewin und Mieke Bal. In ihrem Essay Vielsagende Objekte. Das
Sammeln aus narrativer Perspektive beschreibt sie die Anziehungskraft von Din-
gen.'® Die Autoren stellen eine Verbindung zwischen dem Erzihlen und dem
Sammeln von Dingen her, die fiir den Blick auf das dramaturgische Vorgehen
des Kiinstlers relevant ist. Die Diskussion der Autorinnen Aleida Assmann, Mo-
nika Gomille und Gabriele Rippl iiber die potentielle Bedeutung des ,,nicht-utili-
tdren Sammelns® fiir den ,,Wissenshaushalt einer Gesellschaft®, wird in der Ein-
leitung zu ithrem Buch Sammler — Bibliophile — Exzentriker, ebenfalls als Tool
fiir die Beurteilung von Adéagbos epistemischer Leistung eingesetzt.'”

Das Sammeln vom Immateriellem spielt fiir Adéagbo eine wichtige Rolle, die zu
verstehen die Lektiire von Christine Bohnets Analyse der sammelnden Protago-
nisten in den Romanen Vaginovs dient.?’ Julia Bertschick differenziert am Ge-
genstand von Sammlerhelden in der Literatur des 19. Jahrhunderts zwischen wis-
senschaftlichem und dilettantischem Sammeln.?! Die Analyse seiner Sammel-
und Verkniipfungspraxis und die Rezeption seiner enzyklopaddischen Assembla-
gen stiitzt sich auch auf Dana Rushs Beitrag?? iiber kontinuierlich wachsende
Akkumulationen von Opfergaben in Voodoo Tempeln.?* Deren Asthetik offener
Systeme stellt Rush der westlichen Auffassung des abgeschlossenen auratisierten
Kunstwerks gegeniiber. Um das nicht-lineare Wachsen der Sammlungen des
Kiinstlers zu verstehen, werden auch Aspekte von Gilles Deleuzes und Felix Gu-
attaris Konzept des ,,the logic of the ,and‘“?* und ,,Rhizom*?* herangezogen. La-

koff und Johnson zeigen, dass ein Kommunizieren in Metaphern kein optionales

8 Bal, Mieke : Vielsagende Objekte. Das Sammeln aus narrativer Perspektive. In: Bal, Mieke:
Kulturanalyse. Frankfurt am M. 2002.

9 Aleida Assmann, Monika Gomille und Gabriele Rippl1998: Sammler — Bibliophile — Exzentri-
ker. Tubingen. Hier S.8.

20 Bohnet, Christine 1998: Die Manie des Sammelns: Konstantin Vaginovs Romane. In: Ass-
mann, Aleida und Gomille, Monika und Rippl, Gabriele: Sammler — Bibliophile — Exzentriker.
Tabingen. S. 375 — 403.

21 Bertschik, Julia 2009: Gesammeltes Wissen. Wissenschafts — Dilettanten und ihre Sammlun-
gen bei Stifter, Raabe und Vischer. In: Jahrbuch der Raabe Gesellschaft. Hrg.: Ulf-Michael
Schneider und Silvia Serena Tschopp. Tubingen. S.78 — 96.

22 Rush, Dana 2013: Vodun in Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global. Nashville,
Tenessee. Vanderbilt University Press.

25 |m Flietext wird die deutsche Schreibweise ,Voodoo® verwendet, bei Zitaten die des jeweili-
gen Autors.

24 Deleuzes, Gilles and Felix Guattari. 1987: A Thousand Plateaus: Capitalism and
Schizophrenia. Minneapolis: University of Minnesota Press.
25 Deleuze, Gilles und Guattari, Félix 1977: Rhizom. Merve Verlag. Berlin.
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Beiwerk zur Sachsprache ist, sondern eine unmittelbare Form, sich zu verorten
und mitzuteilen.?® Metaphern sind der Sprache inhirent und nicht ihr Schmuck.
Die genannten Konzepte sind wichtige Tools, um mit ihnen einen Zugang zu der
metaphorischen Sprache des Kiinstlers Adéagbo zu erarbeiten. Neben sprachli-
chen Metaphern gilt es auch visuelle und dingliche Metaphern im Werk aufzu-
tun. Christopher Tilley stellt die direkte, nicht an Lesekompetenz gebundene und
daher schnellere Wirkung von dinghaften Metaphern im Vergleich zu sprachli-
chen heraus.?” Auch sein Ansatz hilft, die iibertragene Bedeutung der Dinge in

Adéagbos Systemen zu verstehen.

,Je fais des installations sur I’art.“?® | Ich mache Installationen {iber Kunst,* ant-
wortet Adéagbo, wenn er gefragt wird, welche Gattung der Kunst er bediene.
Der Begriff ,,Installation® sei ihm erst bei seinen ersten Ausstellungsbeteiligun-
gen bekannt geworden, als Kuratoren und Besucher seine Arbeit so bezeichne-
ten. Dennoch wird in der vorliegenden Arbeit durchgehend der von Jean Dubuf-

fet geprigte Begriff ,,Assemblage*?’

verwendet. ,,Assemblage® ist eine kiinstleri-
sche Form, der Begriff ist - anders als ,,Installation* - auch fiir experimentelle
Verkniipfungen von Dingen aulerhalb des Ausstellungskontextes verwendbar.
Er ist vom franzdsischen Verb ,,assembler abgeleitet, mit Konnotationen des
LSammelns® und ,,Versammelns® sowie eines Mehrwertes durch kombinatori-
sche Praxis. Der Begriff ,,Collage* gilt fiir Kombinationen in der Fliache, nicht
fiir Konstellationen im Raum. Adéagbo macht auch regelméBig solche Collagen,
aus aufgeklebten Zeitungsausschnitten, Fotokopien und Zetteln mit seinen hand-
schriftlichen Texten und integriert sie in groflere Kontexte seiner Auslagen im
Raum. Auch die Begriffe ,,Ready-made* und ,,objets trouvés* treffen fiir ein-

zelne Bestandteile der Arbeiten zu, konnen aber den gesamten Kontext nicht be-

schreiben.

26 Lakoff, Georges und Johnson, Mark 2014 [1980]: Leben in Metaphern. Konstruktion und Ge-
brauch von Sprachbildern. Heidelberg. Achte Auflage. Amerikanische Erstveréffentlichung
1980 unter dem Titel: Metaphors we live by. University of Chicago Press.

27 Tilley, Christopher 1999: Metaphor and Material Culture. Oxford. Hier S. 263.
28 Gesprachsnotiz vom 15.11. 2021. Minster beim Aufbau im LWL Museum.
29 http://www.kunst-welten.de/kunst-lexikon/a/assemblage.html

Mai 2022.
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Hinzu kommen die in seinem Auftrag gemalten Illustrationen und geschnitzten

Reliefs, welche analog als ,,objets commandés‘ bezeichnet werden konnten.°

1.2 Zum Verhaltnis von Sprache, Schrift, Bild und anderen
Medien in den Assemblagen Adeagbos

Den Analysen voran stellen lassen sich grundsétzliche Fragen nach dem Verhélt-
nis von Sprache, Schrift und Bildern in Adeagbos Assemblagen. Produktionsas-
thetisch interessiert, wie viel Zeit und Aufwand Adéagbo verhéltnismaBig den
einzelnen Gattungen zukommen lasst. Welche Sprache benutzt er? Unterliegen
die Schriftzeugnisse einem Rhythmus, der auf den Sprechakt zuriickschlieen
lasst? Ist sie transparent oder opak? Wieviel Intertextuelles enthalten sie? Wie
verkniipft er Schriften, Dinge und Bilder? Rezeptionsésthetisch stellen wie ge-
sagt beide Ebenen, der Worte und der Bilder, die komplexe Metaphorik der Ar-
beiten aus sich heraus, die es zu entdecken gilt. Beide Ebenen erfordern gleich-
falls analytische Tools, unter Beriicksichtigung vorangegangener Untersuchun-
gen.

Adéagbo verbringt mehr als die Halfte seiner tdglichen Arbeitszeit mit dem
handschriftlichen Verfassen aktueller Kurztexte auf Franzosisch auf Zetteln, die
spater hier und da in die Assemblagen eingeflochten werden. Die Besonderheiten
seines Stils, formal und inhaltlich, mit Hinblick auf die Aneignung der Sprache
des ehemaligen Kolonialherren, werden analysiert. Um nachzuvollziehen, wa-
rum der Kiinstler in seinen Texten Informationen mehrmals wiederholt, obwohl
sie an Hand seiner Handschriften oder Tafeln nachlesbar wiren, werden Studien
zur unterschiedlichen mentalen Disposition von miindlicher und schriftbasierte
Wissensiiberlieferung berticksichtigt: W.J. Ongs Konzept der Orality and Lite-
racy oder Jack Goodys Untersuchung The interface between the oral and the
written sind dafiir wegweisend.?' Modifikationen des Franzosischen in Adéagbos
Schrifttexten werden u.a. mit Rekurs auf Chantal Zabus® Untersuchung von Au-

toren, welche dhnliche Strategien der Aneignung verfolgen, herausgearbeitet.*?

30 Siehe Abschnitt 5.4 ,Ubertragung wértlich genommen.*

31 Goody, Jack 1988: The interface between the written and the oral. Cambridge University
Press. Cambridge. Sowie: Ong, W.J. ([1982] 2002 : Orality and Literacy — The technologizing
of the World. First published by Methuan & Co, then Routledge, London-New York.

82 Zabus, Chantal 1991: The African Palimpsest: Indigenization of Language in the West African
Europhone Novel. Editions Rodopi B.V., Amsterdam — Atlanta, GA 1991.
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Zu Zabus® Analysen gehoren Passagen aus Gabriel Okaras The Voice (1964) und
Ahmadou Kouromas Les soleils des Indépendances(1968), die mit Adéagbos Stil
verglichen werden. Der Dichter und Kulturtheoretiker Edouard Glissant besteht
auf dem Recht des Schriftstellers auf die Opazitit seiner Texte.’* Auch diese
Forderung hilft, die komplexe Codierung von Adéagbos Erzahlstrangen nachzu-
vollziehen. In seiner Untersuchung mit Titel Die Appellstruktur der Texte — Un-
bestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa zeigt Wolfgang Iser,
was Leser motiviert, bei abrupten Themenwechseln und schwer verstandlicher
metaphorischer Sprache die Lektiire nicht aufzugeben. Unbestimmtheit ist eine
Herausforderung, welcher sich auch die Betrachter von Adéagbos Werken ge-
geniibergestellt sehen.?*

Handschriften des Kiinstlers, die ndher analysiert wurden, finden sich gescannt,
ohne Abbildungsnummern, in den Text gestellt. Ein Vergleich seines Franzo-
sisch mit dem Standardworterbuch der Académie Frangaise ermoglicht es dem
nicht Franzosisch-Kundigen, die Abweichungen in der Sprache des Kiinstlers
nachzuvollziehen. Ein Blick auf die Biographie zeigt, dass diese nicht mangeln-

der Schulbildung zu schulden sind.

Die Schriftensammlungen jeder Assemblage weisen ein reiches Spektrum von
Intertextualititen auf: von nicht markierten Zitaten in den selbstverfassten Tex-
ten, Collagen gefundener Texte aus Zeitungen und Zeitschriften und Selbstzita-
ten aus einem eigenen seit Jahrzehnten aufgebauten Repertoire von Sentenzen
und Aphorismen. Sie werden, soweit der Rahmen es erlaubt, mit Hilfe landlaufi-
ger Theorien von Michael Bachtin, Ulrich Broich und Julia Kristeva® zur Inter-
textualitdt identifiziert und kritisch gewiirdigt. Analog zur Intertextualitit werden

Dimensionen interner und externer Inter-Ikonizitét der Bild-Ding-Gruppierungen

33 Glissant, Edouard 1981: Discours Antillais. Ed. Du Seuil. Paris. Und:
2007: Poétique de la Relation. Gallimard. Paris.

34 |ser, Wolfgang (1975): Die Appelistruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung
literarischer Prosa. In: Warning, Rainer 1975: Rezeptionsasthetik. Mliinchen. S. 228 — 252.

35 Bachtin, Michael (1979): Die Asthetik des Wortes. Frankfurt.

Broich, Ulrich (1985): Formen der Markierung von Intertextualitat. In: Intertextualitat. Formen,
Funktionen, anglistische Fallstudien. Hg. Broich, Ulrich und Pfister, Manfred. Unter Mitarbeit
von Bernd Schulte — Middelich. Tubingen. S.31 —47.

Kristeva, Julia 1969: Le mot, le dialogue et le roman, Semeiotike : recherches pour une sé-
manalyse, Paris, Seuil, S. 82-112.
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mit Rekurs auf Untersuchungen von Guido Isekenmeyer in seinem Buch Infer-
piktorialitit. Theorie und Geschichte der Bild-Bild Beziige untersucht,*® darin
auch Hanne Lorecks Kritische Anmerkungen zu einer Theorie der Interpiktoria-
litit?’

Fiir die Analyse der multiplen Assemblagen Georges Adéagbos fordert Viktoria
Schmidt-Linsenhof, den urban-kulturellen Kontext zu verstehen, in dem die Pra-
xis seines Sammelns und Verkniipfens fern vom westlichen Kunstbetrieb gereift
ist.’® Die vorliegende Untersuchung folgt diesem Postulat und ergénzt es durch
Susan Preston Bliers Forschung zur Dahomey Kultur’® und ihrer seit Jahrhunder-
ten bestehenden Disposition, diverse Medien, Materialien und Techniken in ei-
nem Artefakt zu assemblieren.® Das visuelle Milieu in der GroBstadt Cotonou,
in dem sich Adéagbo tiber Jahrzehnte sammelnd bewegte, wird nachgezeichnet,
um zu sehen, ob und in welchem Mal3e Stral3enziige und Markte Einfluss auf die
Strukturen seiner Assemblagen gehabt haben konnten. Auch das Leben in der
Kleinstadt Ouidah, wo der Kiinstler einen Teil seiner Jugend im eigenen Famili-
enverbund und benachbarten Clanh6fen verbrachte, wird, angelehnt an seine Er-

zahlungen, beschrieben.

Der Fokus der vorliegenden Arbeit auf das Verhéltnis von Bildern, Dingen und
Texten in den Assemblagen beinhaltet die Frage nach dem Wettstreit der Kiinste,
dem sogenannten paragone delli arti, einem Konzept seit dem 15. Jahrhundert.
Schickt der Kiinstler die verschiedenen Kiinste als Rivalen in die Arena seiner

Werke oder versteht er sie als juristische Akteure in einem Gerichtssaal, wo sie

3%  |sekenmeyer, Guido (Hg.) 2013: Interpiktorialitét. Theorie und Geschichte der Bild-Bild
Beziige. Bielefeld. S.7-10. Siehe auch: Mersch, Dieter 2010: Das Medium der Zeichnung.
Uber Denken in Bildern. In: Lorenz Engell, Jiri Bystricky, Katerina Krtilova.(Hg.): Medien den-
ken. Von der Bewegung des Begriffs zu bewegten Bildern. Bielefeld. S. 83-109.

37 Loreck, Hanne 2013: Dem Vernehmen nach. Kritische Anmerkungen zu einer Theorie der In-
terpiktorialitat. In: Isekenmeyer, Guido (Hg.) 2013: Interpiktorialitat. Theorie und Geschichte
der Bild-Bild Bezlige. Bielefeld. S.87 -106.

%  Schmidt-Linsenhoff, Viktoria 2010: Re-Lokalisierung des Ateliers. Zur Produktionsasthetik und
Rezeption der Installationen von Georges Adéagbo. In: Diers, Michael und Wagner, Monika
(Hg.): Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform. Berlin. S. 151-174.

% Das Konigreich Dahomey bestand zwischen dem 17. bis Ende des 19. Jahrhundert auf dem
Gebiet der heutigen Republik Benin. 1894 wurde es von der franzdsichen Armee erobert und
wurde Teil von Franzdsisch-Westafrika.

40 Blier, Suzanne Preston 2004: The Art of Assemblage: Aesthetic Expression and Social Expe-
rience in Danhome. in RES: Anthropology and Aesthetics, no. 45, 2004, pp. 186—210.
JSTOR, www.jstor.org/stable/20167627. Accessed 11 June 2021.
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ihre Argumente gemeinsam — egal ob Wort oder Bild — in verteilten Rollen zu-
sammentragen? Entsteht im letzten Fall ein intermediales Umfeld mit den Eigen-
schaften, einen Gedankenaustausch zwischen den Gattungen abzubilden, eine
Art mediale Legierung, die liber die Summe der urspriinglichen Bestandteile hin-
ausweist? Das Hauptinteresse meiner Untersuchung liegt auf dieser Art der mul-
tiplen Codierung in Georges Adéagbos Assemblagen. Ich untersuche, wie er mit
Sprache Schrift/Bild und Dingen seine Erzédhlungen aufbaut und ob er durch
diese Zusammenfithrung mehrerer Zeichensysteme eine eigene Asthetik entwi-
ckelt.

Adéagbos eigenstdndige, iiber Jahrzehnte hinweg in Benin gereifte Praxis, die
weder von thm noch von Nachbarn als ,,Kunst* diskutiert diskutiert wurde —
diese Praxis der Kombination von objets-trouvés und eigenen Texten verlangt
nach Analysemethoden, die iiber die der westlichen Kunstgeschichte hinausge-

hen und visuelle und erzahlerische Kulturen West-Afrikas mit einbeziehen.

Vereinfacht gesagt, gibt es zwei Theoriefelder in der Diskussion iiber das Ver-
haltnis von Schrift und Bild bzw. das Verhiltnis von ,Verbalitiat und Visuali-
tit*.*! Das eine sind strukturalistische Forschungen, die sich mit der Intermediali-
tét der beiden Zeichensysteme beschiftigen, das andere sind geschichtliche Un-
tersuchungen, welche die Stationen des Paragone, nachzeichnen, des Wettstreits
der visuellen und verbalen Kiinste, der Versuche der einen Kunst, sich der Domi-

nanz der anderen zu entziehen und den eigenen autonomen Status zu erhalten.

Hier interessiert zundchst der strukturalistische Ansatz. Denn Aspekte der Litera-
tur zu der Rivalitdt von Sprache und Bild kénnen erst dann beriicksichtigt wer-
den, wenn vorher Identitdten und Interaktionen der beiden Zeichensysteme im
Werk Adéagbos klar sichtbar gemacht wurden. Nach einem allgemeinen Uber-
blick {iber theoretische Analysen zur Relation von Schrift und Bild werden spezi-
elle Untersuchungen ihres Wechselspiels im Werk Adéagbos angefiihrt. Die Su-
che nach theoretischen Arbeiten an der Schnittstelle von Bild und Schrift stief3
auf Analysen von ,Kunst, welche Sprache verwendet® oder von ,Literatur bzw.

Poesie, welche Bilder erzeugt®. Erst jiingere Publikationen verorten sich nicht

41 Die beiden Begriffe ,Verbalitat und Visualitat” sind der Einfiinrung von Silke Horstkotte und
Karin Leonhard entnommen. Horstkotte/Leonhard 2006: 1.
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von vornherein entweder in den bildenden Kiinsten oder der Literatur und gehen

von einem neutralen Standpunkt aus, den sie intermedial vermitteln.

Von der Warte der Literatur aus konnen fiir die Schnittstelle Schrift — Bild nur
ein paar reprasentative Werke erwéhnt werden, z.B. Emmett Williams’ Antho-
logy of Concrete Poetry, *> Eugen Gomringers Anthologie Konkreter Poesie
deutscher Autoren, ¥ sowie die Zusammenfassung des Seminars Konkrete Kunst
— Konkrete Poesie **. Als einer der ersten hat Michel Butor in seinem Essay Les
mots dans la peinture * 1969 den oft iibersehenen Zusammenhang von Bildern,
Skulpturen und Titeln besprochen. Er zeigt an zahlreichen Beispielen, wie der
Titel oder Worter in den Bildern den Inhalt und die Richtung der Assoziations-
ketten des Betrachters entscheidend beeinflussen. Butors Studie rdumt den Wor-
ten eine Schliisselrolle ein, welche die Autonomie der Bilder ganz in Frage stel-

len.

Forschungen, die sich auf die Intermedialitdt von Wort und Bild konzentrieren,
ohne einen fixen Standpunkt in der Literatur oder Kunst einzunehmen, konnen
hier exemplarisch erwidhnt werden: Der von Wolfgang Harms 1990 herausgege-
bene Tagungsband eines DFG-Symposiums von 1988 mit Titel Bild und Text,
Text und Bild *® thematisiert die ebenbiirtige Verwendung der beiden Kiinste.
Beispiele fiir Untersuchungen zu einzelnen Kiinstlern, die Schrift und Bild in ei-
nem Werk benutzen, sind: Sylvia Schreibers Arbeit von 2002 ’'Bildgedichte’ —
,Gedichtbilder’ Text-Bild-Relationen bei Pablo Picasso*” und die Magisterarbeit
von Elke Bippus Bild und Schrift bei Hanne Darboven*® 1993,

42 Williams, Emmett 1967: Anthology of Concrete Poetry, Stuttgart. Gomringer, Eugen: konkrete
Poesie: deutschsprachige Autoren. Stuttgart: reclam 1976.

43 Gomringer, Eugen 1976 : konkrete Poesie: deutschsprachige Autoren. Stuttgart: reclam.

44 Brog, Hans; Sauerbier, S.D.; Senger, Anneliese und Stock, Alexander (Hg.) 1977: Konkrete
Kunst — Konkrete Poesie. Programmatik — Theorie — Didaktik — Kritik.Kastellaun.

45 Butor, Michel 1992: Die Worter in der Malerei. Frankfurt/Main: Suhrkamp.
46 Harms, Wolfgang, (Hg.) 1990: Text und Bild, Bild und Text: DFG Symposium 1988. Stuttgart.

47 Schreiber, Sylvia (2002) : 'Bildgedichte’ — ,Gedichtbilder’ Text-Bild-Relationen bei Pablo Pi-
casso“ in : Grote, H. und Tischer P. (Hg.) 2002: Schrift — Bild — Text. Zur Interaktion zweier
Zeichensysteme in den romanischen Literaturen des 19. Und 20. Jahrhunderts. Stuttgart. S.
154-176.

48 Bippus, Elke 1993: Bild und Schrift bei Hanne Darboven. Hamburg. Unveréffentlichte Magis-
terarbeit.
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Andreas Hapkemeyers Ubersichtswerk Language in Art. Sprachliche Strukturen
in der Gegenwartskunst von 2004 widmet sich einer Kunst, die Sprache verwen-
det.* Obwohl Adéagbos Assemblagen sich vielleicht als Hybrid aus Schrift und
Bild entpuppen werden, ist Hapkemeyers Untersuchung fiir die vorliegende Ar-
beit niitzlich, denn sie verweist in der Einfiihrung auf die Grundlagenforschung
und analysiert danach in je einem Werk die Praxis von fiinfzehn Kiinstlern, die
Sprache als prinzipielles Ausdrucksmittel verwenden.

Die Herausgeberinnen Silke Horstkotte und Karin Leonhard fassen die seit Mitte
der achtziger Jahre zunehmend intensive Debatte zur Intermedialitidt von ,,Visua-
litdt und Verbalitit® in ihrer Einleitung zur Anthologie Lesen ist wie Sehen. In-
termediale Zitate in Bild und Text*° (2006) zusammen und erleichtern mit dieser
Ubersicht das Verstindnis der komplexen Diskursgeschichte.

Die Anthologie Visual Culture, 2008 von Monika Schmitz-Emans und Gertrud
Lehnert herausgegeben, beinhaltet ein reiches Spektrum von 25 Vortrégen zu
dem Thema Visualitit in der Literatur.>!

2011 fand anlésslich der Ausstellung Poetry goes Art & Vice Versa im Bremer
Weserburg Museum das Symposium Poesie — Konkret statt, dessen Beitrdge von

Anne Thurmann-Jajes 2012 als Sammelband herausgegeben wurden. 32

Wenn man im Bild der juristischen Akteure in einem Gerichtshof bleibt, ist einer
eingehenden Analyse von Wort und Bild in den Assemblagen weiterhin der Ge-
danke voranzustellen, dass sie trotz ihrer Verschiedenheit ein und dasselbe Ziel
verfolgen, ndmlich in verteilten Rollen Argumente vorzutragen. Dafiir steht der
Begriff der Syntax, der auf beide Zeichensysteme angewendet wird, auch wenn
Texte wie Bilder grundsitzlich nicht diskursiv sein miissen. Eine Kontrastfolie

fiir diese Betrachtungsweise einer grammatikalischen Hierarchie und Verteilung

49 Hapkemeyer, Andreas 2004: Language in Art. Sprachliche Strukturen in der Gegen-
wartskunst. Regensburg.

%0 Horstkotte, Silke und Leonhard, Karin Hg. 2006: Lesen ist wie Sehen. Intermediale Zitate in
Bild und Text. Kéln — Wien.

51 Schmitz-Emans, Monika und Lehnert, Gertrud 2008: Visual Culture. Beitrage zur XIll. Tagung
der Deutschen Gesellschaft fir Allgemeine und Vergleichende Literaturwissenschaft
Potsdam, 18.-21.5. 2005. Heidelberg.

52 Thurmann-Jajes, Anne (Hg.) 2012: Poesie-Konkret: zur internationalen Verbreitung und Diver-
sifizierung der Konkreten Poesie. [eine Dokumentation des internationalen Symposiums
~Poesie-Konkret‘ vom 17. Bis 18. Juni 2011] K&In.
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der Zeichen stellen Aleida Assmanns und Simone Mahrenholz® einschlidgige Un-
tersuchungen zum Thema dar.>® Assmann kritisiert Foucaults Diskurstheorie, die
das Ahnlichkeitsdenken mit dem Aufkommen des wissenschaftlichen Denkens
zu Beginn der Neuzeit pauschal als beendet erkldrt. Sie 6ffnet damit eine Debatte
iiber dessen ununterbrochenes Fortbestehen bis in die Gegenwart hinein.>* Der
von ihr gepriagte Begriff ,,Wilde Semiose* beschreibt die Befreiung des Signifi-
kanten aus seiner eingeschriankten Rolle, nur auf ein Signifikat zu verweisen und
damit selbst unsichtbar und bedeutungslos zu werden. Nach Assmann hat das
Artefakt eine eigene Bedeutung auBBerhalb seiner Botschaften, die es transpor-
tiert. Ob Adéagbo mit Konvention der Zeichentheorie bricht, nach denen ein Zei-
chen immer auf etwas aullerhalb Liegenden weist, wird mit dieser methodischen
Lupe untersucht. Damit kann die anfangs gestellte Frage nach der Bedeutung des
Kunstwerks angegangen werden. Inwiefern konfrontiert der Kiinstler die herme-
neutische Suche nach dem Sinngehalt des Kunstwerks mit Unlesbarkeit und Ver-
weigerung von Sinn? Wiederum wird mit von Assmann gepréigten Begriffen wie
,Verstehenszwang, ,,unreflektierte Sinnproduktion® und ,,Unlesbarkeit* unter-
sucht, inwiefern ein herkdémmliches Verstehen, das auf Kohérenz beruht, den ge-
danklichen Briichen und Spriingen der Bildfolgen und Texte in Adéagbos Ass-

semblagen folgen kann.

Welche weiteren Tools muss der Betrachter einbringen, um das Kunstwerk ange-
messen anzusprechen und damit zu ,,aktivieren“? Der vom Kiinstler geprigte
Ausdruck ,,Tribunal der Dinge* ist nicht nur ein Hinweis auf den argumentativen
Gehalt seiner Kunst. Zu untersuchen ist eben auch der theatralische Aspekt sei-
ner Assemblagen, ihre Inszenierung vor aller Rechtfertigung durch eine Bot-
schaft. Mahrenholz fragt: ,,Gehorcht nur das Sagen einer Logik (einer Gramma-
tik, Regeln), oder gibt es auch eine ,,Grammatik*, einen Eigen-Logos des Zei-

gens?>

53 Assmann, Aleida 2015: Im Dickicht der Zeichen. Suhrkamp, Berlin.

Mahrenholz, Simone 2003: Analogisches Denken. Aspekte nicht-diskursiver Rationalitat. In:
Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien der Kinste. Beitrage zur Theorie des Darstellens. Wilhelm
Fink Verlag Minchen. 2003. S.75-91.

5 Assmann, Aleida 2015: Im Dickicht der Zeichen. Suhrkamp, Berlin. Sie verweist auf :

Foucault, Michel 1971 [1966]: Die Ordnung der Dinge. Eine Archaologie der Humanwissen-
schaften. Frankfurt am Main. S.15.

55 Mahrenholz 2003: 79. Im Original hervorgehoben.
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Adéagbo ist kein Pionier der Verkniipfung mehrerer Zeichensysteme. Fiir For-
men von Interaktionen von Schrift und Bild, von der Entstehung der Embleme
im 16. Jahrhundert bis zu Comics und Graphic Novels der Gegenwart stehen
reichlich Analysen zur Verfiigung. Aufschlussreich erwiesen sich besonders die
Emblemforschungen von Barbara Tiemann und Wilhelm VoBkamp, in denen die
Autoren die Wirkung der Bild-Text Kombinationen in speziellen Artefakten un-
tersuchen. Sie ermitteln die Fabel als Ursprung der intermedialen Kombinationen
in der Emblematik; dies ist relevant flir die Analyse von Adéagbos Erzédhlweise
auf dem Wege von Bild und Text.’® Wie konnen nicht-diskursive AuBerungen in
Bildern und Texten eine Grammatik, eine Syntax haben? Mit einem Artefakt auf
Ritsel abzuzielen, das ist keine Innovation der Moderne, sondern war auch in der
Emblematik, so die erwdhnten Autoren, schon ein Mittel, jenseits der offensicht-
lich vorliegenden neue Bedeutungsebenen einzufiihren, um damit den Betrach-
tern ein Denkspiel aufzugeben. Thomas Cramer ergénzt, dass solch dunkle Ge-
heimnisse in die damals noch nicht dechiffrierten Hieroglyphen hineinprojiziert
wurden.>’ Fauconnier und Turners Grundlagenforschung zum ,,Conceptual Blen-
ding* erweist sich als unentbehrlicher Schliissel, um die treibende Kraft auch
medial disparater Perspektiven, welche das Werk auf zahlreichen Ebenen durch-
ziehen, als Potentiale zu erkennen.’® Die von Schildermalern *° in Benin umge-
setzten Vorlagen des Kiinstlers dhneln nicht nur den historischen Sinnbildern in
Emblemen, sondern auch populdren heutigen Formen von Bildergeschichten, in

Comic-Heften, Graphic Novels. Theorien der Forschung zu diesen Gattungen,

5% Tiemann, Barbara 1974: Fabel und Emblem. Gilles Corrozet und die franzosische Rennais-

sance-Fabel. Miinchen.

VoRkamp, Wilhelm (2000): Medien — Kultur — Kommunikation. Zur Geschichte emblematis-
cher Verhaltnisse. In: Huber, Martin (Hg.) Nach der Sozialgeschichte: Konzepte fir eine Lite-
raturwissenschaft zwischen historischer Anthropologie, Kulturgeschichte und Medientheorie.
Tabingen. S. 317-334.

Cramer, Thomas (2001): Fabel als emblematisches Ratsel. Vom Sinn der lllustrationen in den
Fabelsammlungen von Posthius und Schopper, 1566. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte des
nichtlinearen Lesens. In: Audiovisualitat vor und nach Gutenberg: zur Kulturgeschichte der
medialen Umbruche / Horst Wenzel; Wilfried Seipel und Gotthart Wunberg (Hgg.) Kérper-
schaft/en: Kunsthistorisches Museum Wien. Konferenz: Tagung Audiovisualitat vor und nach
Gutenberg; (Wien) : 1998.11.25-28. S. 133 — 158 Skira/Mailand.

% Fauconnier, Gilles und Turner, Mark 2003: Conceptual Blending, Form and Meaning. In: Re-
cherches en communication, Nr. 19 (2003). S. 57 — 86.

% Elie Adanhoumeé bis 2011, mit Signatur ESPRIT, gefolgt bis Dato von Benoit Adanhoumé mit
Signatur ,Petit Frere ESPRIT.*

57

Seite 16



zum Beispiel von Jacob Dittmar und Will Eisner, konnen auch die populédrkultu-

rell geprigte Rezeption der Betrachter verstindlich erkliren.®

Bilder und Texte sind nicht die einzigen Elemente einer syntaktischen Betrach-
tung. Wie konnen die verwendeten Gegenstinde ndher kategorisiert werden? Im
Werk ausgestellte Medientrdager wie Schallplatten, CDs, DVDs, VHS- und Mu-
sik-Kassetten, Dias und 16mm Filmspulen weisen nicht auf eine erweiterte Inter-
medialitét, denn sie werden als Objekte présentiert, auf ihren Inhalt sinnbildlich
verwiesen, ohne ihn medial zugédnglich zu machen. Die Assemblagen sind abge-
sehen von Fotoapparaten ,,gerétefrei”, Video- Film- oder Tontragerabspielungen
sind nicht vorgesehen. In den Biichern und Zeitschriften darf nicht gebléttert
werden. Sind die Assemblagen dennoch als multimedial einzustufen, gelingt es
dem Kiinstler das Potential der ruhenden Medien in seinen Assemblagen zu akti-
vieren? Die schon erwihnten Untersuchungen von J.J. Gibson®! zur Affordanz
werden das Verstindnis dieses Aspekts erleichtern. Der Kiinstler bestitigt, dass
er nur wenige der ausgestellten Biicher gelesen, der Filme gesehen, der Schall-
platten gehort hat, ihn jedoch das Produktdesign und die Art interessiert, wie die
Medien visuell und verbal angepriesen werden. Das heif3t, wie weit hier Marshall
McLuhans vielzitierte These, ,,The Medium is the Message* greift, ist zu disku-
tieren. Wie eben vorangestellt, werden grundsitzliche wissenschaftliche Ansétze
nur da eingesetzt, wo sie fiir spezielle Perspektiven auf das (Eeuvre passende

Tools bilden.

1.3 Forschungsstand zur Kunst Georges Adéagbos

Es gibt trotz kontinuierlicher Ausstellungsaktivititen bisher relativ wenige Mo-
nographien iiber das Gesamtwerk und die Arbeitsweise des Kiinstlers. Jedoch
entstanden seit seinem Debut in der von Regine Cuzin kuratierten Wanderaus-

stellung La Route de I’Art sur la Route d’esclavage ab 1994 zahlreiche kurze und

60 Dittmar, Jakob F. 2011: Comic-Analyse. Konstanz. UVK Verlagsgesellschaft mbH. Und:

Eisner, Will (2004): Comics and Sequentiel Art. 26. Auflage. Tamarac, Florida: Poorhouse
Press. Dittmar (2011) zitiert aus dieser Ausgabe.

61 Gibson, J.J. 1977: The Theory of Affordances. In: R. Shaw & J. Bransford (Hg.) Perceiving,
Acting and Knowing: Toward an Ecological Psychology. Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum. S.
67-82.
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dennoch in die Tiefe gehende Untersuchungen, von denen hier eine Auswahl

vorgestellt werden sollen.

Die ersten Besprechungen iiber Adéagbos Installationen im Hof der Familie in
Benin verfassten Simon Njami und Regine Cuzine 1995. Sie erschienen zusam-
men in einem Artikel der Revue Noir, einer in Paris herausgegeben Zeitschrift zu
Gegenwartskulturen Afrikas und der Diaspora.®? Auf den ersten zwei Seiten wer-
den die von Jean-Michel Rousset 1993 gemachten Fotografien der Assemblagen
im Hof des Anwesens gezeigt, auf den zwei folgenden die Arbeit L ‘archéologie,
mit der er an Cuzines Ausstellung teilnahm. (Abb. 8D) Auch in den folgenden
Heften Nr. 19 und Nr. 22 und der Anthologie Art Africain 2001 wurden As-

semblagen vom Kiinstler abgebildet und in kurzen Texten besprochen.5?

Herausgegeben von André Magnin und Jacques Soulillou, erschien 1996 der
Sammelband Contemporary Art of Africa.®* Die Herausgeber beschreiben in ih-
rer Einleitung, wie Adéagbo indirekt ein Portrait einer Gesellschaft erstellt, in-
dem er deren Abfallprodukte neu ordnet.®> Regine Cuzine und Jean-Michel
Rousset beschreiben in einem kurzen Beitrag des Bandes biographische Aspekte
und betonen, dass er seine Praxis unabhédngig von der westlichen Kunstwelt als
stillschweigenden Protest gegen die ihm widerfahrene Marginalisierung entwi-

ckelt hat.%¢

Okwui Enwezor verdffentlichte im selben Jahr in NKA — Journal of Contempo-
rary African Art einen Text, der oft zitiert wird.®” Er beschreibt darin, wie die
Assemblage mit Titel Art and Evolution (1995) in der Gruppenausstellung Big
City®® in der Serpentine Gallery London in ihm melancholische Resonanzen von

Stadten im Verfall hervorgerufen hat: ,,Adéagbo makes artworks, or as it were,

62 Njami, Simon; Cuzine, Regine: Georges Adéagbo. Bénin. In: Simon Njami, N'Goné Fall und
Bruno Asseray (Hg) : Benin. Revue Noir Nr. 18, 1995, S. 8-11. https://www.revue-
noire.com/edition/revue-noire-18/ 6.Juli 2020.

63 Pivin, Jean Loup 1995: Georges Adéagbo. In : Revue Noir Nr. 19 Dezember 1995, S. 10-11
https://www.revuenoire.com/edition/revue-noire-19/.

64 Magnin, André und Soulillou, Jacques 1996: Contemporary Art of Africa. London.
65 ebd.: 9.
66  ebd.: 168 f..

87 Enwezor, Okwui 1996: The Ruined City: Desolation, Rapture and Georges Adéagbo. In: NKA,
Journal of Contemporary African Art, No. 4, Spring 1996, pp. 14-18. Ithaca, New York.

88 Big City-Artists from Africa wurde von der Serpentine Gallery London organisiert und von Julia
Peyton-Jones und André Magnin kuratiert.
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masterful installations that accrue from the devastation and sadness evident in
the twin histories of cities like Beirut and New York. Cities plunged into decay
and confusion, pallid with hunger and death, terror and tragedy. For now I want
to speak of nothing else, not even the weather, but to think only of the frontiers
into which Adeagbo’s work leads me. [...] The controlled chaos Adéagbo has as-
sembled here thoroughly reveals both impudent iconoclasm, an idiosyncratic and
quirky brilliance.”®® Enwezor kommentiert das Verhiltnis des Verfalls in den
Gegenstdnden der Arbeit zur vornehmen Umgebung des Austellungsortes:
,Made of a dizzying assortment of carefully chosen, sorted and arranged detritus
gathered from urban environments, this epic commentary on waste and transcen-
dence, mutation and ossification, stands in stark contradiction to the lush Arcadi-
an vista of Kensington Gardens that a viewer glimpses as she looks out through
the gallery’s glass-paned double doors. “’° Der Autor bevorzugt den Begriff des
Bildlichen vor dem der Assemblage: ,,The pictures (I find that Adéagbo’s work
functions most efficiently pictorially, than as assemblages) which he paints out
of these iconical detritus illuminate his uncanny method through the narrative
trope of left-overs, the leavings of the orgy of modernity, upon whose decimated
corpulence we see the corporeal body laid bare, shocked and disembodied.*”!
Der nigerianische Kurator bemerkt die Nahe des Werks zur materiellen Kultur
des afrikanischen Handels: ,,The African marketplace: as pure contingency, as a

perpetual site of accumulation and consumption, dissipation and collocation,

8  ebd.: 14.

70 ebd.: "Adéagbo schafft Kunstwerke oder gleichsam meisterhafte Installationen, die aus der
Verwustung und der Traurigkeit erwachsen, die in der doppelten Geschichte von Stadten wie
Beirut und New York sichtbar sind. Stadte, die in Verfall und Verwirrung versunken sind, blass
vor Hunger und Tod, Terror und Tragddie. Im Moment mdchte ich Uber nichts anderes
sprechen, nicht einmal Gber das Wetter, sondern nur an die Grenzen denken, in die mich
Adeagbos Arbeit fuhrt. Das kontrollierte Chaos, das Adéagbo hier assembliert hat, offenbart
sowohl einen frechen Ikonoklasmus als auch eine idiosynkratische und skurile Brisanz. [...].

Bestehend aus einer schwindelerregenden Zusammenstellung von sorgfaltig ausgewahlten,
sortierten und arrangierten Abféllen, die in der stadtischen Umgebung gesammelt wurden,
steht dieser epische Kommentar Uber Verschwendung, Verganglichkeit, Mutation und Verk-
ndcherung, in krassem Gegensatz zu der arkadischen Landschaft des Kensington Gardens,
die der Betrachter sieht, wenn er durch die glasernen Doppeltiren der Galerie hinausschaut.
(ebd.;) [...].

7' ebd.: 14f. Die Bilder (ich finde, Adéagbos Werk funktioniert am besten bildlich, nicht als As-
semblage), die er aus diesem ikonischen Mill malt, verdeutlichen seine unheimliche Methode
durch die erzahlerische Trope der Abfélle, die Uberbleibsel der Modernitatsorgie, auf deren
dezimierten Kdrperfille wir den phyisischen Korper aufgebahrt, geschockt und entbloRt se-
hen.
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mercantile exchange and cultural entropy is the same sensibility which Adéag-

bo’s installations both suggest and replicate.*

Enwezors erste intensive englischsprachige Auseinanderaussetzung mit dem
Werk hat die weitere Rezeption jenseits frankophoner Sprachgrenzen gedtfnet.
Nachdem er die fiir ihn wichtig scheinenden Strategien des Kiinstlers identifi-
ziert und charismatisch beschrieben hat, ist es keine Uberraschung, dass er ihn
ein Jahr nach dem Erscheinen dieses Artikels zur Johannesburg Biennale mit Ti-
tel Trade Routes einldadt. Auch wird der Kiinstler von ihm beauftragt, fiir die
Ausstellungstournee The Short Century (2001-2002), die documenta 11 (2002)
und die Triennale de Paris (2012) neue themen- und ortsspezifische Assembla-
gen zu komponieren. Enwezors Hinweis auf die Verwandtschaft der Assembla-
gen mit der Struktur und Zeitlichkeit afrikanischer Markte ist richtungsweisend,
denn dieser Vergleich wird spiter von anderen Autoren aufgegriffen.”> Was in
seiner Analyse noch fehlt, ist ein Bewusstsein fiir Adéagbos konzeptuelle Leis-
tung des Kulturtransfers und die sozial engagierte Arbeitsteilung in Benin, in
Form von nach seinen Vorlagen fiir ihn angefertigten Illustrationen und Reliefs,

die Enwezor pauschal als ,malerisch® wahrnimmit.

Anlésslich des Beitrags Georges Adéagbos zu 48. Venedig-Biennale im Jahr
1999 und der Verleihung des Ehrenpreises der Jury sind zahlreiche kurze Artikel
und Fernsehinterviews erschienen. 2001 gab fiir seine Einzelausstellung die Ga-
lerie im Taxis Palais Innsbruck die erste Monographie heraus.”* Auf Anraten des
Verfassers lud die Herausgeberin Sylvia Eiblmayr zwolf Kuratoren ein, die
schon mit dem Kiinstler Projekte umgesetzt hatten, kurze Texte iiber ihre Erfah-

rungen mit dem Kiinstler zu schreiben.

2 ebd.:16. ,Der afrikanische Markt: als reine Kontingenz, als perpetueller Ort der Akkumulation
und des Konsums, der Ausbreitung und Nachbarschaft, merkantilen Austauschs und kultu-
relle Entropie erzeugt die gleiche Stimmung, welche Adéagbos Installationen sowohl nahele-
gen als auch reproduzieren.*

78 Insbesondere Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Homi Bhabha und Kerstin Schankweiler.

74 Eiblmayr, Sylvia (Hg.) 2001: Archaeologie der Motivationen-Geschichte neu schreiben. Ar-
chaeology of Motivations. Re-Writing history. Ausstellungskatalog Galerie im Taxispalais,
Konzeption und Titel: Stephan Kohler. Stuttgart Ostfildern-Ruit. Mit Beitrégen von:
Dominique Abensour, Georges Adeagbo, Masahiro Aoki, Laura Cherubini, Carolyn Christov-
Bakargiev, Okwui Enwezor, Adelina v. Fuerstenberg, Johannes Gachnang, Elizabeth Harney,
Stephan Kohler, Michel Ritter, Olivier Suter, Harald Szeemann und Sabine Vogel.

Seite 20



Hier sticht Elisabeth Harneys Textinhaltlich heraus, die nach einer Beschreibung
des reduzierenden Blicks des Westens auf Kulturen Afrikas und seiner Diaspora
beschreibt, wie Adéagbo ,,mit dem bewussten Zusammentragen und Ordnen von
Objekten und Texten in einem sorgfaltig umschriebenen Raum die Aufmerksam-
keit diskret auf Afrikas Beziechung zur Welt und seine Rolle in der Welt lenkt
und allzu beliebige Universalismus-Vorstellungen hinterfragt.”> “Er boykottiere
und kritisiere auf subtile Weise mit seiner Praxis die fremd-definierte Sparte der
typisch-afrikanischen Gegenwartskunst, die von Sammlern wie Jean Pigozzi ge-

kauft und André Magnin vermarktet wird.”®

Sein Beitrag fiir die 11. documenta 2002 trégt den Titel Der Entdecker und die
Entdecker angesichts der Geschichte der Entdeckung. Das Welttheater.”” Er
l16ste zahlreiche Artikel aus. Eduard Beaucamp wéhlt fiir seinen Artikel den Titel
Die Entdeckten entdecken die Entdecker. Nie waren die Fenster zur Welt so weit
geoffnet.”® Und als einzigen Aufmacher eine groBformatige Fotografie der Instal-
lation.” Seine Bildlegende lautet: ,,Museales Archiv eines Afrikaners und ein
Briickenschlag vom Siiden zum Norden. ,Das Theater der Welt* die synkretisti-
sche Documenta Installation von Georges Adéagbo|...]. Im Text fiihrt
Beaucamp die Umkehrung der Vektoren der Entdeckung aus. ,,Der ethnographi-
sche Blick auf die Dritte Welt kehrt sich um und richtet sich auf uns. [...] Ein-
dringlich zeigt die synkretistische Installation des Ateliers von Georges Adéagbo
die ethnologische Adaption des Nordens durch den Siiden: Hier werden europdi-

sche Zivilisationszitate, Biicher, Zeitungen, Portréts oder Fahnen idolisiert und

75 Harney, Elizabeth 2001: Zeitgendssiche Afrikanische Kunst und der globale Markt. Positionie-
rung der Werke von Georges Adéagbo. In: Eiblmayr, Sylvia (Hg.) 2001: Archaeologie der Mo-
tivationen-Geschichte neu schreiben. Archaeology of Motivations. Re-Writing history. Ausstel-
lungskatalog Galerie im Taxispalais Innsbruck. Stuttgart Ostfildern-Ruit. S.10-16.

76 ebd. 12f..

77 Er wurde von Okwui Enwezor im Sommer 2001 offiziell eingeladen. Die Produktion und der
Aufbau wurden vom Verfasser in dem Film ,Georges Adéagbo in Wonderland® preparing for
documenta 11 in Benin and Kassel 2001 and 2002“ dokumentiert. https://vi-
meo.com/327769688.

78 Beaucamp, Eduard: Die Entdeckten entdecken die Entdecker. Nie waren die Fenster zur Welt
so weit gedffnet: Monitordramen, Videoplantagen, Ateliers, existentielle Werkzyklen und
Kunstlerlexika auf der Documenta 11. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 135 vom
14.06.2002. S. 45. Eine Archivsuche ergibt, dass Georges Adéagbo bis Dato in 27 Artikeln
der FAZ besprochen wurde.

¥ Dieses wurde von Barbara Klemm gemacht.
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fetischisiert — wie frither unverstandene afrikanische Requisiten in der européi-

schen Kunst. <80

Der Medienwissenschaftler und Kunsthistoriker Beat Wyss konstatiert zu Beginn
seines Artikels Kreolitdt fiir Europa! Georges Adéagbo's Installation in der Bin-
ding-Brauerei 3! : “Wihrend der transatlantische Nordwesten sich stets nur fiir
sich selbst interessierte, seine Privilegien mit ignoranter Schlifrigkeit auf immer
garantiert wiahnte, mul} er jetzt feststellen, da3 er wihrend seines Dornréschen-
schlafs sehr genau beobachtet worden ist.“ Wyss setzt fort mit der Aufforderung
zur Selbstkritik und zum Abschied von als selbstverstindlich angenommenen
Privilegien und Diinkel kultureller Uberlegenheit. ,,Kreolitiit aber triumt nicht
von einer fundamentalen Riickkehr zu den Urspriingen. Kreolitit ist eine Hal-
tung, die den Europdern gut zustattenkdme. Wir miissen das Paradox aushalten,
den weltweiten Bedeutungsverlust unseres Kanons zu akzeptieren, und zugleich
dessen alte, vernachldssigte Werte fiir uns zu erneuern. Nur wer sich selber
kennt, hat Wertschitzung fiir andere.“Am Ende seines Artikels verweist er auf
die Arbeit des Kiinstlers in Kassel, welche die Konzepte von Herkunft und An-
eignung hinterfragt. ,,Nachhilfeunterricht gibt es auf der Documenta 11. Adéag-
bos Installation 1ddt ein zu einer Schnitzeljagd nach den Herkiinften seiner selbst.
Die Assemblage ist ein Hypertext, ein Mnemosyneatlas zum Prozef3 kultureller
Aneignung zwischen Kassel und Cotonou. Das Gewusel an Fundstiicken, Male-

reien und Gedichten ist ebenso vieldeutig, wie exakt zu lesen.* 82

Thomas Fillitz ist der erste Kunsthistoriker, der den Kiinstler im September 1997
in Benin besucht und mit ihm Interviews tliber die Entwicklung und Intentionen
seiner Arbeitsweise in dessen Atelier macht. Sein zwolfseitiger Artikel tiber ihn
erscheint jedoch erst 2002 in seinem Band iiber 14 westafrikanische Kiinstler.®3
Die ausfiihrlichen Antworten der acht Fragen am Anfang, die Fillitz Adéagbo
stellt, werden auszugsweise in der Beschreibung der Installation im Atelier Af-

rique du Sud, [‘an 1 de la démocratie wiederaufgegriffen, um die Bedeutung der

80 ebd..

81 Wyss,Beat 2002: Kreolitat fiir Europa! Georges Adéagbo's Installation in der Binding-Braue-
rei. Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 09.06.2002, Nr. 23, S. 25.

82 ebd..

83 Fillitz, Thomas 2002: Zeitgendssische Kunst aus Afrika. 14 Gegenwartskiinstler aus Cote
d’lvoire und Benin. Wien, Koln, Weimar. S. 158-170.
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einzelnen Kombinationen zu beleuchten.?* Er ldsst ihn auf diese Weise an der
Rede tiber sein Werk beteiligen. Die im Gespréich aufgenommenen Aussagen des
Kiinstlers iiber seine Motivation, taglich Installationen im Hof auszulegen, iiber
die Bedeutung von Dingen, seine Fragen an die Geschichtsschreibung und die
Mission von Kiinstlern im Allgemeinen haben historischen Wert fiir die For-

schung tiber die Entwicklung seiner Praxis.

Fiir seinen Ausstellungskatalog im Museum Ludwig 2004 schreibt Viktoria
Schmidt-Linsenhoff einen Text mit Titel Produktionscisthetik von A-Z.3° Zu Be-
ginn kritisiert sie die konforme Erwdhnung des Ortes, an dem dieser Kiinstler
lebt und arbeitet, von Seiten westlicher Kunstkritiker: ,,Das Kiirzel ,lebt in Coto-
nou‘ ist jedoch eine Ent-Nennung, die den Produktionsort einer ortsspezifischen
Kunst irrealisiert und eine euro-amerikanische Rezeption arrogant als universell
setzt.“®¢ Schmidt-Linsenhoff betont, im Fall von Georges Adéagbo habe die

“87 fiir das

Kenntnis seiner Heimat Benin ,,produktionsisthetische Bedeutung
Verstehen der Installationen, da seine urbane Kultur, die sich von der européi-
scher und amerikanischer Grof3stidte unterscheidet, seine Arbeitsweise konstitu-
iere. Schmidt-Linsenhoff stellt heraus, dass sein Werk vom Alltag Benins nicht
getrennt werden kann, an dem fiir sie als Reprasentantin westlicher Kunstkritik
nichts selbstverstindlich sei. Die Annahme, der Kulturraum Cotonou-Benin sei
dem Betrachter so geldufig wie New York oder Berlin, sei ein kategorischer Feh-
ler: ,,Die Rekonstruktion einer Biographie aus den Triimmern kollektiver und in-
dividueller Katastrophen ist kein Kinderspiel, kein munteres, freies Flottieren der

Signifikanten. Georges Adéagbo zerschreibt [sic] nicht ein europdisches, ménnli-

ches Ich im modischen Gestus postmoderner Subjektkritik, sondern stellt eine

84 Fillitz sah nur die Vorbereitungen. Diese Arbeit wurde von Adéagbo auf der Johannesburg
Biennale, zu der er von Okwui Enwezor eingeladen wurde, im Oktober 1997 aufgebaut. Sie
gilt derzeit als verschollen, zusammen mit allen anderen Arbeiten, die zwischen 1994 und
1998 entstanden.

85 Schmidt-Linsenhoff, Viktoria 2004: Produktionsésthetik von A-Z. In: Friedrich, Julia; Kénig
Kasper (Hg.): DC: Georges Adéagbo. L'explorateur et les explorateurs devant L’histoire de
I'exploration..! Le theatre du monde. (Ausst.-Kat., Museum Ludwig, KoéIn) Kéln, S. 10-16
deutsch 17-24 englisch.

86 ebd.:10.
87 ebd..
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beschidigte Person im Realen als Maske (per-sona) wieder her.“®® Schmidt-Lin-
senhoff fordert dezidiert auf, die Routine eurozentrischer Perspektiven zu identi-

fizieren und zu Uberwinden.

Auch der postkoloniale Kulturtheoretiker Homi Bhabha wird vom Museum Lud-
wig gebeten, dem Ausstellungskatalog DC Adéagbo (2004) einen Essay beizu-
steuern.®® Er nennt diesen La Question Adéagbo und nimmt Enwezors fast schon
kanonische Rede vom ,,Einfluss des afrikanischen Marktplatzes auf dieses
Werk* auf.” Bhabha beschreibt Adéagbos Arbeit als Ubersetzung zwischen Kul-
turen. Er erzeuge unerwartete paradoxale Nachbarschaften von Dingen und Zei-
chen verschiedener Herkiinfte, Kulturen und sozialer Kontexte und befrage die
Identitit und Differenz der Dinge: ,,Die interkulturellen und intertextuellen mi-
ses-en-scene, wie sie fur alle Arbeiten Adéagbos typisch sind, stellen nicht nur
jedes einzelne Element, jede einzelne Geste der jeweiligen Arbeit in einen neuen
Kontext, sie stoen auch einen fortlaufenden Prozess der Ubersetzung an, der
kulturell und zeitlich weit auseinander liegende Zeichen und Anzeichen in Be-
wegung versetzt. Ubersetzungsarbeit verhindere, dass ein Werk zum Sklaven ei-
nes Lebens, einer Sprache, einer Interpretation werden kann: ,,Meine Person von
Georges Adéagbo ist nicht Sklave (der lebende Mensch, um lebendig zu sein, um
Leben zu haben, man hat Kraft und Stérke..” ,, Ma personne de Georges Adéagbo
n’est pas esclave (I’homme vivant, pour etre vivant, pour étre en vie, on a de

force, de puissance..) "’

Bhabha bemerkt, dass das Werk Adeagbos offene Interpretationsmoglichkeiten
zuldsst und finalen Zuschreibungen entzieht. ,, Ubersetzung nihert, was bekannt
ist, einander an, sie schafft eine Nachbarschaft von Original und Kopie, in der
das eine das Double, nicht die Verdoppelung des andern ist.““? Dieses Vorgehen

entspricht Bhabhas Auffassung, Kulturen nicht als statische, stabile Einheiten zu

88 ebd..

8 Bhabha, Homi 2004: La Question Adéagbo. In: Friedrich, Julia; Kénig Kasper (Hg.): DC:
Georges Adéagbo. L'explorateur et les explorateurs devant L'histoire de I'exploration..! Le
théatre du monde. (Ausst.-Kat., Museum Ludwig, KéIn) Kéln, S. 25-29.

%  ebd.: 25.
91 ebd.:25. Im Original hervorgehoben.
92 ebd.:26.
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sehen, sondern als Systeme in stindigem Wandel, die Diskurse und Debatten be-
herhergen. Gleichzeitig fragt er, ob Kritiker dem Kiinstler gerecht werden, wenn
sie ihm die Rolle eines Protagonisten im postkolonialen Diskurs zuschreiben.
Bhabha, im Gegensatz zu Enwezor, ldsst Adéagbo selbst zu Wort kommen, in-
dem er zahlreiche Ausziige aus seinen Texten zitiert, darunter die in verschiede-
nen Werken wiederholte Sentenz, ,,Kunst. Aber was ist Kunst? Kunst ist eine Art
zu reden. [...] Es ist eine Art, Menschen auf indirekte Weise Dinge sehen zu las-
sen, um eben nicht ihr Feind zu werden.[...]*?> Bhabha kommentiert, was aus
diesem Satz zu lernen ist: ,,There is a way in which this seemingly artless state-
ment provides an important insight into both the physical, material structure of
Adéagbo’s work (the building of the installation), and ist philosophical, pheno-
menological stance (Bildung)“** Bhabha beschreibt weiter, wie der Kiinstler mit
dem Raum umgeht: “Adéagbos installations prioritize neither verticality or hori-
zontality, neither the painterly regard or the sculptural presence; he puts both di-
mension into circulation creating a cycle of seeing and reading; of returning the
look and being caught in the gaze; of being placed and displaced.[...] This is one
illustration of art’s indirect manner, which extends to another level of semiotic
struggle in Adéagbo’s installations, as they stage a contest between the visual
and the verbal, between icon and inscription.”> Genau diese Frage, ob der Kiinst-
ler einen Wettkampf zwischen dem Visuellen und Verbalen in seinen Assembla-
gen inszeniert, oder sie komplementir einsetzt, ist eines der zentralen Themen
der vorliegenden Arbeit. Zum Abschluss zitiert Bhaba eine Frage, die in in zahl-
reichen Assemblagen von Adéagbo gestellt wird: ,,Was geschihe mit den
menschlichen Wesen oder mit den Tieren, wenn auch nur einer dieser 26 Buch-
staben [des Alphabets] verloren ginge, unterginge?“’® Er erkennt darin die Angst
des Kiinstlers vor dem Verlust der Zeichen, die mdglicherweise seine treibende

Kraft sei ,,zu erzdhlen und zu bebildern, zu wiederholen und wieder zu erfinden.

9 ebd..

9 ebd.31. Manche Passagen der deutschen Ubersetzung von Bhabhas Text sind schwer
verstandlich. In diesen Fallen wurde auf das englische Original im gleichen Katalog ausge-
wichen.

% ebd.: 31f im Original hervorgehoben.
% ebd. 28.
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7 Bhabha fasst seine Beobachtungen mit der Bemerkung zusammen, die grund-
sitzliche Methode als Kiinstler und Aussteller sei, Werke zu schaffen, die sich in

der Ubersetzung verlieren und in ihr wiedergefunden werden. 8

Anlésslich einer Doppelausstellung mit Titel ,,La rencontre”...! Venise — Flo-
rence...!”” in der Fondazione Querini Stampalia Venedig 2007 und im Palazzo
Vecchio Florenz 2008 erschienen zwei Biicher: eine kleine Monographie anliss-
lich der ersten, ein umfangreiches Buch Georges Adéagbo — Grand Tour di un
Africano im Rahmen der zweiten.'%’ Unter diesem fast sarkastischen Titel wur-
den diese und auch vorhergehende Ausstellungen des Kiinstlers an historischen
Orten in Italien von einem halbe Dutzend Autoren beschrieben und diskutiert.
Chiara Bertola schildert wie die Arbeit mit dem Kiinstler in den historischen
Réumen der Fondazione Querini Stampalia in Venedig manche Diskussionen
mit den Restauratoren und Kustoden ausgelost hat; Pier Luigi Tazzi beschreibt
wie Adéagbos Intervention in 23 Rdumen des Palazzo Vecchio Florenz die Rou-
tine der kanonisierten Interpretion dieses Ortes aufbricht; Johannes Gachnang
fasst pragnant sein Erlebnis der 1-Tages Intervention auf Venedigs Campo Arse-
nale 1999 zusammen, das Erscheinen und Verschwinden einer Intervention, und
die Nachbilder, die diese in der Erinnerung erzeugte; Laura Cherubini zeichnet
Adéagbos Umgang mit der Loggia der Villa Medici nach, in deren Nischen er
mit Bildern und Skulpturen Napoléons Aneignung der Villa 1803 darstellt und
Geschichte auf seine Weise neuschreibt, letztendlich schliefit Marta Savaris den

Band mit einer Lektiirehilfe der komplexen Assemblagen.

Der von Matteo Frittelli von 2007 — 2012 im Kontext der oben erwédhnten Aus-
stellungen produzierte Dokumentarfilm La personne de Georges Adéagbo '°!
zeigt, wie er in Benin mit seinem Handwerkerteam die neuen Elemente fiir eine

Assemblage produziert, am Strand und in den Stralen Cotonous Kleider,

97  ebd..
9%  ebd. 25.

9 Bei den Titeln der Adéagbo Assemblagen wird seine Art der Punktation benutzt, die nicht den
Regeln der franzdsischen Orthographie entspricht.

100 Bertola, Chiara (Hg.) 2007: Georges Adéagbo La rencontre®.! Venise — Florence..! (Ausst.
Kat. Fondazione Querini Stampalia, Venedig). Prato. [Mit Beitrdgen von: Chiara Bertola, Ste-
phan Kéhler] und

Bertola, Chiara und Kéhler, Stephan (Hg.) 2008: Georges Adéagbo — Grand Tour di un Afri-
cano. Sienna.

01 https://vimeo.com/ondemand/georgesadeagbo10.Februar 2023.
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Schuhe, Flaschen sammelt, und im Palazzo Vecchio und White Cube Galerien
Ausstellungen aufbaut.'%? In Gesprichen vor laufender Kamera entlockt er den
Kuratoren, warum sie den Kiinstler eingeladen haben, und inwiefern ihre kurato-
rische Praxis durch die Zusammenarbeit mit ihm bereichert wurde. Daniel Birn-
baum, Venedig 2009; Carlos Basualdo, Neapel 2010; Laura Cherubini, Rom
2010; Chiara Bertola, Venedig 2011; Agustin Pérez Rubio, Leon 2011; Octavio
Zaya, Leon 2011; Okwui Enwezor, Berlin 2012 beleuchten sehr unterschiedliche
Aspekte der Produktion und Rezeption von Adéagbo Assemblagen. Okwui
sprach iiber die Befragung der Konzepte Peripherie und Zentrum in der Praxis
des Kulturtransfers des Kiinstlers, Octavio Zaya darliber wie der Kiinstler die
Rolle der Missionare im Kontext der Kolonialisierung in seinem Werk ,, La Mis-

sion et les missionaires “..! diskutiert.!3

Im Riickblick auf die Texte von Schmidt-Linsenhoff, Fillitz, Wyss, Enwezor,
und Bhabha lésst sich feststellen, dass mal3gebliche Kunsthistoriker sowie
Schliisselfiguren eines postkolonialen Diskurses das Fundament einer theoreti-
schen Verortung seiner Arbeitsweise gelegt haben, bevor Kerstin Schankweiler
ihre Dissertation iiber den Kiinstler 2008 abgab und 2012 als Buch heraus-
brachte.'* Schankweiler sah als Studentin der Kunstgeschichte seine Arbeiten
zum ersten Mal in einem Vortrag, den Professor Joseph Adande, Universitét
Cotonou, 2001 an der Universitét Trier hielt. Beim Aufbau der Arbeit L ‘explora-
teur et les explorateurs devant I’histoire de l’exploration. Le thédtre du monde
auf der documenta 11 besuchte sie den Raum im Entstehen zusammen mit ihrer
Doktormutter Prof. Viktoria Schmidt Linsenhoff. 2003 reiste sie nach Benin und
begann ihre Feldforschung im Atelier des Kiinstlers. 2004 besuchte sie mehrmals
den Kiinstler wihrend des Wiederautbaus der Documenta 11 Arbeit im Museum

Ludwig, welches die Arbeit angekauft hatte.

102 https://vimeo.com/ondemand/georgesadeagbo .
103 Zaya kuratierte diese Ausstellung im MUSAC Leon 2012,

104 Schankweiler, Kerstin: Die Mobilisierung der Dinge. Ortsspezifik und Kulturtransfer in den Ins-
tallationen von Georges Adéagbo. 2012. Transcript Verlag Bielefeld, weiterhin zitiert als
Schankweiler 2012b.
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Schankweiler widmet die Einleitung ihres Buches Die Mobilisierung der Dinge.
Ortsspezifik und Kulturtransfer in den Installationen von Georges Adéagbo'® ei-
nem unmittelbaren Einstieg in die Praxis des Kiinstlers. Sie beschreibt eine As-
semblage im Atelier in Benin, die sie wiahrend ihres ersten Besuches 2003 sah.
Im Resiimee ihres Buches fasst Kerstin Schankweiler ihr Forschungsanliegen
pragnant zusammen, indem sie daran erinnert, dass kulturelle Differenz und
weltweite Migration gro3e Herausforderungen an die Menschheit und auch an
das Fach Kunstgeschichte stellen. Schankweiler sieht ein Anliegen ihrer Disser-
tation darin, ,,einen Losungsansatz fiir den europdischen Umgang mit aullereuro-
piischer Kunst vorzuschlagen.“!% Sie hat diese ,,Herangehensweise an dem Bei-
spiel von Georges Adéagbo* entwickelt, da dieser ein ,,Modell fiir das Neben-
und Miteinander unterschiedlicher Kulturen und ihrer Dingwelten konzipiert
hat.“!%7 Schankweiler rahmt dieses Vorgehen in ihre Beobachtung ein, dass
Zeugnisse kultureller Differenzen nicht mehr ignoriert werden konnen und wis-
senschaftliche Disziplinen, darunter die Kunstgeschichte, sich mit ihnen ausei-
nandersetzen miissen. Wie der Titel ankiindigt, weist Schankweiler selbst auf das
Spannungsfeld zwischen der Ortsspezifik jeder Assemblage und den Briicken

hin, die der Kiinstler durch kontinuierlichen Transfer von Bildern, Formen und

Themen baut.

Die Autorin konzentriert sich auf die Analyse dieser einen Arbeit des Kiinstlers,
da sie ,,als Documenta-Arbeit die bisher bekannteste und meist beachtete Instal-
lation Adéagbos* sei und ,,die nahezu gleichbleibende Arbeitsweise des Kiinst-
lers und die Kontinuitdt der Themen die Konzentration auf eine exemplarische

Analyse eines Projektes legitimieren‘ wiirden.'%®

Schankweiler stellt ihrer Werkbeschreibung den Abschnitt ,,Kunst aus Afrika in
Europa“ iiber die Emanzipierung auflereuropéischer Positionen vorweg. Sie be-

schreibt Versuche westlicher Kuratoren und Kunsthindler, afrikanische Kunst

105 Schankweiler 2012b.

106 Schankweiler 2012b: 257.
107 @apd..

108 ghd.: 99.
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als exotische Neuentdeckung zu priasentieren. Bei der institutionalisierten Insze-
nierung afrikanischer Kunst in westlichen Kontexten unterscheidet sie sorgfiltig
zwischen der hegemonialen Gegeniiberstellung des westlichen Kiinstler-,,Ge-
nies®, das seinen Namen durch ,,Werke* in die Kunstgeschichte einschreibt, und
der ausgeblendeten Identitidt anonymer Handwerker, die in vermeintlicher Natur-
verbundenheit ,,schone Dinge* schaffen. Sie erwidhnt sogenannte Meilensteine
der westlichen Aneignung und Instrumentalisierung auBereuropdischer Kunst-
produktion, vor allem die Ausstellungen Primitivism im MoMA 1984 199 Les
Magiciens de la Terre im Centre Pompidou 1989''° und Af¥ica-Remix im Kunst-
palast Diisseldorf 2004.''" Schankweiler zeichnet die kontroversen Diskussionen
nach, die diese Ausstellungen ausgeldst haben. Damit schildert sie defizitare
westliche Sichtweisen, auf die Adéagbos Installationen seit 1994 treffen, und
gibt Griinde an dafiir, wie und warum es ithm gelinge, sich nicht in die von Drit-
ten unter der Kategorie des ,,African Contemporary Artists* einordnen und ver-

markten zu lassen.

Indem Schankweiler in ihrer Dissertation durchgehend die Ich-Form verwendet,
wirkt sie ,,vermeintlicher* Objektivitit entgegen und widerspricht der allgemei-
nen wissenschaftlichen Norm, durch die dritte Person als ,,scheinbar® distan-
zierte Verfasserin aufzutreten. Diese Form begriindet sie im Abschnitt ,,Methodi-
sche Selbstreflexionen mit der Einsicht in die Notwendigkeit ,,eine Herange-
hensweise zu wihlen, die kulturelle Differenz beachtet und meine partikulare Po-
sition explizit markiert [...] und die Subjektivitit meiner Forschungsarbeit deut-
lich macht.*“!'? Schankweiler verlésst ihre explizit gewihlte Ich-Perspektive je-
doch, wenn sie die Kblner Version der vormaligen documenta-Installation

,,L explorateur et les explorateurs“!'? im 5. Abschnitt in der Mitte der Disserta-

tion beschreibt und dabei ihr Vorgehen einer detaillierten ikonographischen

199 ebd. 56.
10 ebd. 59.
"1 ebd. 95.

"2 ebd.: 21. Der Verfasser der vorliegenden Arbeit méchte sich hingegen aus den Anfangs ge-
nannten Grinden durch den Gebrauch der dritten Person vom Werk Adagbos distanzieren,
lediglich im Produktionsprotokoll in diesem Anhang scheint die Ich-Form angebracht.

113 Mit vollstandigem Titel ,,L’'explorateur et les explorateurs devant I'histoire de I'exploration®.! Le
théatre du monde..! Es ist die genannte Arbeit, die von Adéagbo in einjahriger Vorbereitung
fur die Documenta 11 2002 konzipiert und 2004 in erweiterter Form im Museum Ludwig wie-
der aufgebaut wurde.
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Werkbeschreibung als ,,close-reading® bezeichnet.!'*Hier wire es konsequent
gewesen, ihr exemplarisches Erlebnis der Installation im Museum Ludwig und
ihre Beschreibung in der Ich-Form fortzusetzen und dabei Adéagbo als Handeln-
den ins Licht zu riicken, der alle Entscheidungen einer Auswahl der Beweisstii-

cke und ihrer Anordnung getroffen hat, deren Zeugin die Betrachterin war.'!

Schankweiler untersucht in ihrem Abschnitt ,,Kontexte* Begriftfe, die selbstver-
standlich im Diskurs iiber Kunst verwendet werden — z.B. ,,Installation“! 16,

,,Ready-Mades“!'7, Récupération''®

und ,,Ortsspezifik* — auf ihren Bedeutungs-
umfang, bevor sie diese fiir die Beschreibung auf Adéagbos Arbeiten anwendet.
Dies zeugt von Respekt flir seinen eigenstdndigen Ansatz, und verfeinert ihre

Darstellung seiner Arbeitsweise.

Eine Themenkategorie fehlt bei Schankweiler: Die Erwdhnung von aktuellen Er-
eignissen in den Assemblagen, denn der Kiinstler fordert in Gesprachen und sei-
nen Texten immer wieder, ,,Un artiste doit suivre 1’actualité.” ,, Ein Kiinstler
muss dem Aktuellen folgen.“'!"® Adéagbos Bezug zum aktuellen Tagesgeschehen
und mit ihm der Topos des politischen Verhandelns oder ,Tribunals®, mit dem er
seine Arbeiten iiberschreibt, soll hier stirker herausgearbeitet werden. Fiir sich
und andere Kunstschaffende sieht er es als essentiellen Bestandteil, die Ereig-
nisse, die kurz vor oder wahrend der Produktion bzw. der Installation eines Wer-
kes stattfinden, mit einzubeziehen. Daher beinhaltet jede Installation eine reiche
Anzahl von Tageszeitungen, sowohl franzdsische aus Benin und aus Frankreich,
als auch in der jeweiligen Sprache des Landes, wo die Installation gezeigt wird.
Sie dienen wie eine Stechuhr als Markierung von wann bis wann der Kiinstler

eine Arbeit aufgebaut hat. Eine andere zentrale Themenkategorie ,,Religion — Al-

14 ebd. 99-103.

115 Der Autor hat aus diesem Grund fiir die Beschreibung seines Gangs durch eine Adéagbo As-
semblage die Ich-Perspektive in seiner Arbeit von 2015 angewendet: Lese und Schauspiele
im Archiv — Raumwelten aus Bild und Schrift in den Werken von Georges Adéagbo, Alice
Creischer und Thomas Koérner. Unveroffentlichte Masterarbeit in Kulturwissenschaften an der
FernUniversitat in Hagen.

116 ebd.150.
7 ebd.155.
118 ebd.159.
119 Gesprachsnotiz 17. Januar 2004 Brissel.
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tes Testament* wird von Schankweiler beschrieben, aber wenig gedeutet: Die Bi-
bel ist eine Quelle, aus der Adéagbo in jeder Installation zitiert, um gleichnishaft

iiber Gerechtigkeit und Bestimmung zu sprechen.

Im Abschnitt ,,Sammeln* bringt die Autorin reichhaltige Sekundérliteratur zur
Theorie des Sammelns und des Kiinstlerarchivs ein. Sie stellt Adéagbos Praxis
der traditionellen Wunderkammer und der wissenschaftlichen Sammlung gegen-
iiber.'? Auch die (Buvres von Thomas Hirschhorn und Mark Dion, die Dinge
sammeln und sie zu Installationen verarbeiten, werden vergleichend betrachtet
somit Adéagbos Vorgehen kontextualisiert. Im Kapitel ,,Dinge* fiihrt Schank-
weiler, gestiitzt auf die anthropologischen Forschungen Hans Peter Hahns und
der Metapherntheorie von Lakoff und Johnson, den Begriff der visuellen Meta-

phern ein und wendet sie auf das Werk an.'?!

Obwohl der Verfasser dieser Arbeit sich nicht als Kunsthistoriker, sondern als
Kulturwissenschaftler sieht, sich die Methoden also unterscheiden, wird es the-
matische Uberschneidungen zwischen Kerstin Schankweilers und der vorliegen-
den Dissertation aus mehreren Griinden geben: Schankweiler hat aus den Texten
und aus Bildmaterial, die ihr der Verfasser zur Verfligung stellte, kurze Ausziige
zitiert, und Informationen, die sie mit dem Verfasser wahrend zahlreicher Ge-
spriache iiber den Kiinstler und seine Praxis sammelte, in ihre Arbeit eingebracht
und als Quellen gekennzeichnet.!?? Diese urspriinglich vom Verfasser stammen-
den Informationen und Abbildungen werden in der vorliegenden Arbeit verwen-
det, ohne auf deren Benutzung durch Schankweiler hinzuweisen. Ihre Darstel-
lung der Mechanismen der Rezeption ,,afrikanischer Gegenwarts-Kunst in Eu-
ropa von 1980 — 2010 braucht hier nicht wiederholt zu werden, da sie damit fiir
den von ihr ausgewéhlten Zeitraum hervorragende Recherche- und Analysearbeit

geleistet hat.

Einige der von Schankweiler angesprochenen Aspekte werden hier wieder aufge-

griffen und vertieft: Angelehnt an die Praxis des Kiinstlers wird eine Systematik

120 @bd. 191.
121 @bd. 219.
122 Sjehe: Schankweiler 2012b: 94 FuRnote 6. Schankweiler 2012b: 96 FuRnote 13
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seiner verschiedenen Arten der Aneignung, des Sammelns und des Archivierens
erstellt. Mehr als in bisherigen Untersuchungen werden Aspekte des immateriel-
len Sammelns einbezogen, und legen einen Grund fiir die Analyse der Erzihl-
strange in Text und Bild. Die von Schankweiler und Schmidt-Linsenhoff initi-
ierte Beobachtung der visuellen und verbalen Kulturen Benins wird vertieft. Ver-
anderungen, die im Verlauf des Beobachtungszeitraums seit 1999 auftraten, wer-
den notiert.

Octavio Zaya, neben Enwezor Co-Kurator der schon erwdhnten 2. Johannesburg
Biennale 1997, gab anlésslich einer Soloausstellung des Kiinstlers im MUSAC
Leon 2011 ein Jahr spéter eine Monographie mit Titel Georges Adéagbo La Mi-
sion y los misioneros — The Mission and the Missionaries auf Spanisch und Eng-
lisch heraus. Im Text ,,In the Contingency of Sense‘ argumentiert er, die Arbeit
von Adéagbo entziehe sich jeder Zuordnung zu einer Kategorie, sei es ,,African
Contemporary®, sei es Modernism, sei es Populdrkunst/Folklore. Zaya restimiert:
»Adéagbo resolves this dialectic of forces in the manner in which African cul-
tures have historically adapted to Diaspora: by developing a hybrid and syncretic
type of culture that continually thwarts any simplistic view of the relations be-
tween racial identity and racial non-identity; a transnational process of contami-
nation, blending and fusion, reconstruction and reorganization, rupture and inter-
ruption that destabilizes a fixed and unchanging understanding of the experience
and the work.”!??

Zum Forschungsstand gehort auch die Masterarbeit des Verfassers mit Titel
Lese- und Schauspiele im Archiv — Raumwelten aus Bild und Schrift in den Wer-
ken von Georges Adéagbo, Alice Creischer und Thomas Kéorner.'?* Alle drei
Kiinstlern bauen ihre Werke auf ihren visuellen und verbalen Archiven auf. Alle
drei (Evres fordern den Betrachter auf, sich spielerisch zu engagieren. Daher
wurde in der Betrachtung der Assemblage Les artistes et [’écriture (2014)'25 an-
ders als in der vorliegenden Untersuchung die subjektive Form gewahlt.

Die Ubersicht iiber den Forschungsstand wire ohne Kathryn Floyds Analyse der

oben erwihnten Intervention The story of the Lion, Venise d’hier-Venise

123 Zaya 2012: 33.
24 Kohler, Stephan 2015. Unveréffentlichte Masterarbeit an der Fernuniversitét in Hagen.

25 Diese konzipierte er im Winter 2013/2014 fiir seine Ausstellung in der Galerie Barbara Wien
in Berlin.
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d’ajourd’hui auf dem Campo Arsenale 1999 unvollstindig.!?® Der Aufsatz mit
Titel Georges Adéagbo. Between Artwork and Exhibition ist Teil in einer thema-
tischen Anthologie Exhibiting Outside the Academy, Salon and Biennial, 1775 —
1999 — Alternative Venues for Display, herausgegeben 2015 von Andrew Graci-
ano. Floyds beschreibt die Gratwanderung von Adéagbo zwischen kiinstlerischer
und kuratorischer Praxis: ,,The example of contemporary artist Georges Adé-
agbo, whose works straddle the line between artworks and exhibitions, and
whose processes bridge the gap between art-making and curatorship, is at its core
a case about the creative power at stake in the late-twentieth-century interna-
tional art world, in particular the agency available to an African artist working in
a field still dominated economically by the ,West‘. Adéagbo creates projects that
are at once discrete works of art, monolithic exhibitions and curatorial produc-
tions in order to mirror various powerful actions and forms. By shifting between
the roles of artist and curator, Adéagbo exists both inside and outside the institu-

tional art world.“!%’

In der 2016 vom Israel Museum anlésslich einer Kommissionsausstellung verof-
fentlichten Monographie mit Titel: Knowing oneself, does one know who the
other is..? Africa in Jerusalem. beschreiben Rita Kersting und Kobi Ben-Meir
wie der Kiinstler sich Motive aus der Sammlung des Museums wihrend eines
Recherchebesuches auswihlt und mit seinen Texten zu Collagen verarbeitet. Sie
beobachten, wie die Darstellungen sich verédndern, wenn sie in Benin in Bildta-
feln und Holzreliefs umgesetzt werden und wie ihr Publikum in Israel auf den

Kulturtransfer reagiert.'?8

Die jiingste monographische Publikation, zur Ausstellung “A [’école d’Ernest
Barlach, le sculpteur” im Ernst Barlach Haus Hamburg (2022), beschreibt in
Texten von Petra Lange-Berndt, Karsten Miiller und Stephan Kohler, wie

Adéagbo mit einem Sinn flir Dramaturgie Barlachs Zeichnungen und Skulpturen

26 Floyd, Kathryn 2015: Georges Adéagbo. Between Artwork and Exhibition. In: Exhibiting Out-
side the Academy, Salon and Biennial, 1775 — 1999. Alternative Venues for Display. Ed.: An-
drew Graciano. Ashgate. Farnham UK. 2015. pp. 234 — 258.

127 Floyd 2015: 235.

128 Kersting, Rita und Ben-Meir, Kobi 2016: Georges Adéagbo: Knowing oneself, does one know
who the other is..?” Africa in Jerusalem. Katalog Nr. 639 published by the Israel Museum of
Art. ISBN 978 965278 456 8. Jerusalem.
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mit ihren in Benin hergestellten Konterfeis sowie Werken west-afrikanischer
Kiinstler, deren Namen nicht iiberliefert wurden , in einen Dialog bringt.'?® In ih-
rem Beitrag ,, La langue, c’est la vie! *“ Georges Adéagbo erzihlt Ernst Barlach
analysiert Lange-Berndt die Erzdhlweise des Kiinstlers, die “eine westliche Lo-
gik mit ihren rationalen, komprimierten Erzdhlweisen [...] in die Peripherie ver-
bannt.“!3? Die Argumentations- und Handlungsstringe der Arbeit verliefen, so
Lange-Berndt, nicht-linear. ,,Im Angesicht der Abwesenheit einer objektiven
Moral verhei3t Rettung allein die Ubernahme von Verantwortung fiir das eigene
Handeln. Georges Adéagbo hat diese Intitiative langst ergriffen, wobei auc er be-
queme Heilbotschaften oder Eindeutigkeiten verweigert. Das Publikum dieser
Ausstellung ist nun aufgefordert, sich an diesem polyphonen Gesprich zu beteili-
gen und mit beiden Kiinstlern sowei zahlreichen Geistern innerhalb der Ecole auf

Reisen zu gehen.“!3!

Lange-Berndt bemerkt Adéagbos Umkehrung einer koloni-
alen Kulturpraxis, die noch in der Aneignung des Fremden, vermeintlich ,,Exoti-
schen* befangen sei. Ihr Befund lautet: ,,Georges Adéagbos Praxis ist zunichst
ein Beitrag zur Dekolonisierung, indem er sich Kunstwerke der klassischen Mo-
derne aneignet.'3? Barlach erscheint auf Reklametafeln, also im Medium der
Werbung, und wird in touristische Mitbringsel, in Airport Art, iiberfiihrt. Dies
kann als eine Antwort auf die Primitivismen der Moderne mit ihren weiffen oder
ethnographischen Blicken verstanden werden — Kiinstler*innen wie Picasso rezi-
pierten und sammelten afrikanische Stammeskunst als Inspiration fiir die eigene
Arbeit, ohne sich fiir die Herstellungskontexte oder gar die damaligen Protago-
nist*innen zu interessieren.*!33 Karsten Miiller, langjihriger Leiter des Ernst
Barlach Hauses, gibt zu, dass er iiber ein Werk schreibt, das noch nicht existiert,

dass ,,die Zutaten [...] noch Partikel in einem Feld von Moglichkeiten* waren,

und das Museum ,,wochenlang ein Atelier war, in dem zahllose kiinstlerische

29 Muiller, Karsten (Hg.) 2022: Georges Adeagbo, A I'école d’Ernest Barlach, le sculptedur,
Ausstellungkatalog Ernst Barlach Haus Hamburg. Die Ausstellung fand vom 30.Oktober 2022
bis zum 19.Februar 2022 statt. https://www.barlach-haus.de/ausstellung/georges-adeagbo/

30 ebd.: Ohne Seitenangabe.
31 ebd.: Ohne Seitenangabe. Im Original hervorgehoben.
32 gbd.: Ohne Seitenangabe.
133 ebd.: Ohne Seitenangabe.
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Entscheidungen zu treffen sind.“!** Damit verweist er auf den Kern der ortsspe-
zifischen Praxis der Kiinstlers, der niemals fertige abgeschlossene Arbeiten aus

seinem Atelier zu einer Ausstellung sendet.

Die Forschung zum Werk Adéagbos hat lange gebraucht, um die politischen As-
pekte seiner Arbeit klar zu benennen. Die rezente Rezeption dieses Aspektes ist
auch einem wachsenden gesellschaftlichen Bewusstsein von der Untragbarkeit
{ibernommener Kolonialpraktiken, von einer vermeintlich weien Uberlegenheit
(,,white supremacy‘‘) und einem daraus resultierenden unverhohlenen und ver-
steckten Rassismus geschuldet.

Die Autoren, die hier als Stand der Forschung iiber die Kunst Georges Adéagbo
vorgestellt wurden, stimmen dartiber {iberein, dass seine Assemblagen einem sta-
tischen, simplizistischen Kulturkonzept widersprechen, dass sie durch Briiche
und paradoxe Konstellationen eine glatte Lesbarkeit und Einordnung in beste-
hende Genres und ,,Trade Routes*!3> des Kunstmarktes sabotieren. Insbesondere
die jlingst erkannten politischen Implikationen des Werks rechtfertigen Adéag-
bos Metapher des ,, Tribunals der Dinge.* Ihre mehrdeutige Stellung zwischen
dem folgerichtigen historischen Argument und der biihnenhaften Inszenierung ist
der Gegenstand der vorliegenden Studie zum Werk des Kiinstlers. Zu vertiefen
ist die Analyse von Adéagbos Ausdauer darin, konsequent eine eigene Sprache
zu pragen, die er ausschlieBlich in seinen Texten verwendet. Mit ihr baut er iiber
Jahrzehnte ein Repertoire von Sentenzen auf, aus dem er fiir seine Assemblagen
schopft und mit Kommentaren iiber das jeweilige aktuelle Zeitgeschehen kombi-
niert. Die exemplarisch — aus produktions- wie rezeptionsisthetischen Blickwin-
keln — analysierte Assemblage LRELR wird weitere Schliisse auf Adéagbos Er-
zahlweise in Bildern, Dingen und Texten zulassen. Wie der Kiinstler seine Zwei-
fel an der Dominanz westlicher Logik und Rationalitdt anmeldet, wie er deren
vermeintliche Allgemeingiiltigkeit sichtbar macht und zugleich alternative epis-

temische Methoden anwendet, wird detailliert gezeigt werden.

134 ebd.: Ohne Seitenangabe.
135 Vgl. den Titel von Okwui Enwezors und Octavio Zayas Johannesburg-Biennale 1997.
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2.0 Zeigen

Die folgende ,forensische‘ Betrachtung der Assemblage La révolution et les
révolutions (LRELR) stellt zunichst niichtern die Wege der Bilder und Dinge
dar, die im Werkprozess ausgefiihrt werden. Die Assemblage war Adéagbos Bei-
trag zur 11. Schanghai Biennale 2016. Erst darauffolgende Kapitel gehen auf die
Inszenierung der Texte und Bilder und deren Verkniipfungen ein, sowie im Pro-
duktionsprotokol auf die dafiir vom Kiinstler und seinem Team geleisteten Vor-
bereitungen und Recherchen. Auf die hier zunéchst nur in ihrer materiellen Er-
scheinung im Ausstellungsraum beschriebene Assemblage ldsst - anhand der ge-
wonnen Erkenntnisse - zuletzt ein vertiefender Blick moglicherweise Interpreta-
tionen zu. Die Assemblage bestand laut Inventarliste, die am Tag vor der Er6ft-

nung abgeschlossen wurde, aus 544 Elementen.!3¢

Schanghais stidtisches Museum fiir Gegenwartskunst, Powerstation of Art
(PSA) in einem umgebauten Kohlekraftwerk, ist seit 2012 der Hauptsitz der
Shanghai Biennale.'3” In einem etwa 500 qm groBen Saal wurden, durch Trenn-
wiénde gegliedert, neun der 110 Kiinstler der Biennale ausgestellt. (Abb. 9) Nor-
malerweise konnen abgebaute und archivierte Assemblagen nach Fotos und Pla-
nen der Erstinstallation gleichend wiederaufgebaut werden. Dies ist bei La révo-
lution et les revolutions nicht der Fall, denn ein Teil der Arbeit ist nach Ende der
Ausstellung im Frithjahr 2017 in China verschollen.'3® Daher gewinnt die Foto-
dokumentation und Beschreibung des Parcours im Raum einen anderen Stellen-
wert, als bei Arbeiten, die noch fiir eine Re-installation zur Verfiigung stehen.'*®
Die Présentation in Schanghai 2016 war somit, jedenfalls zum Zeitpunkt der

Niederschrift, einmalig.

136 Siehe Anhang Il. Die Vitrinen zahlen jeweils als ein einziges Element, obwohl sie zahlreiche

Gegenstande enthalte.
137 http://powerstationofart.com/en/ 23.August 2020

38 Nach dem Ende der 11. Schanghai Biennale weigerten sich die Veranstalter, die Verwaltung
der Powerstation of Art, die in Schanghai erworbenen Gegensténde, sowie die dreizehn von
Adéagbo komponierten Vitrinen zuriickzusenden.

139 Annlich ist dies bei Adéagbos ersten 6ffentlich ausgestellten Arbeit, L’archéologie 1994 in ,La
route de I'art sur la route del’esclavage®. Die Ausstellung wurde von Regine Cuzin betreut und
fing in der Saline Royale d'Arc-et-Senans bei Besancon, Frankreich an, bevor sie 1997-1999
nach Sao Paulo,Santo Domingo, Martinique und Gouadeloupe weiterging. Auf dem Weg nach
Cuba sei, so Regine Cuzin, das Schiff, welches den Container transportierte, in einen Sturm
geraten. Die Verankerung habe sich gel6st, und der Container sei ins Meer gestirzt.

Seite 36



Adéagbo lehnt eine erste Planung des Architektenteams ab, die fiir ihn einen
Raum mit zwei bogenformigen Apsiden vorsieht.'? Sein letztendlich schlichter,
rechteckiger Raum (Abb.10) hat einen Hauptzugang, der sich zwischen den zwei
Videordumen der Kiinstler Liu Yujia und Ma Haijiao befindet. (Abb. 11 Wand A
— () Hier fiihrt ein Wandtext mit dem Namen des Kiinstlers, dem Titel der Ar-

beit und Danksagungen in das Werk ein.'!

Eine zweite Wandoffnung, eher si-
cherheitstechnischer Natur, dient als Notausgang. Er unterbricht die rechte Wand
(E - F) und fiihrt direkt zu einem breiten Korridor, in Richtung der Werke ande-
rer Biennale Teilnehmer, auf die er schon einen Blick erlaubt. Die Assemblage,
die viele haptische Signale aussendet, steht im Kontrast zu den Video- und Dia-
schauinstallationen in den benachbarten Raumen. Unabhingig von Wiedergabe-
gerdten wie Projektoren oder Lautsprechern verlduft hier die Rezeption durch
unvermitteltes Wahrnehmen.!*? Die Besucher konnen dank der offenen Architek-
tur schon von Weitem erkennen, dass sie bei Adéagbo keine Aneinanderreihung
einer libersichtlichen Anzahl von Einzelwerken erwartet. Beim Betreten des
Raumes kann ihr Blick an einer geraden, mit Fotokopien und Biichern ausgelegte
Trasse entlang iiber zahlreiche Objekte auf zwei Teppichen im Zentrum des Rau-
mes bis zu einer Wand voller Bilder, Skulpturen und Textilien streifen. In ihrer
Mitte befindet sich eine Konstellation, deren Aufbau an einen Altar erinnert. Auf
einem quadratischen Holzstuhl steht eine Figur mit Gebetskette.'*? Links und
rechts davon Statuetten. Das dariiber mittig an der Wand platzierte Holzrelief
bildet den Hohepunkt in der Langsachse der Assemblage und zieht den Blick so-
gleich an. (Abb. 12) Da die Drucksachen und handgeschriebenen Texte nicht ra-
dial um das Zentrum der zwei Teppiche, sondern an der Lingsachse des Raumes
entlang ausgerichtet sind, miissen die Betrachter, wenn sie den Raum einmal be-

traten haben, ihren Kopf, Korper und Gang jeweils der Leserichtung anpassen.

40 F{ir eine detaillierte Beschreibung der Diskussion Uber die Form des Raumes siehe Pro-
duktionsprotokoll ,5.8.2016“ und Abb.2 Bildanhang Produktions Protokoll.

41" Der Beitrag Adéagbos wird in den Verd&ffentlichungen zur 11.Shanghai Biennale erwahnt: Im
short-guide ,Blueprint* S.129 und im Abbildungskatalog ,mise-en-scéne” auf den Seiten 199-
203. Es sind keine kuratorischen Texte zu den Beitragen der Kunstler erschienen.

142 Sjehe hierzu Schmidt-Linsenhoff 2010: 161 ,lhre [Monitore] Abwesenheit in den multimedia-
len Installationen Adéagbos ist nicht als Pladoyer gegen die neuen Medien gemeint. Die Ins-
tallationen polemisieren nicht gegen technischen Fortschritt oder totalitdre Medienherrschaft,
der Kunstler arbeitet vielmehr mit der Medienkultur eines Landes, das von den globalen Bil-
derstréomen nicht erreicht wird.“ Inzwischen stehen jedoch an Kreuzungen Plasma Monitore
mit standig wechselnder Werbung.

143 Siehe Produktionsprotokoll ,5.8.2016“ Abb. 11 und 12.
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Die Lektiire fiihrt sie daher nach und auf die dahinterliegende Wand zu, die sich
dadurch einmal mehr als Zielbereich des Parcours definiert. Ihr formaler Aufbau
soll zunéchst als Komposition genauer betrachtet und danach innerhalb der

Konstellation im gesamten Raum besprochen werden:

Zwei aufgespannte Schirme aus Papier und Bambus sind links und rechts in den
Raumecken auf fast gleicher Hohe angebracht, so dass ihre gro3en Kreisflachen
eine symmetrische Ordnung vorgeben. (Abb.13; Gegenstinde Nr. 639 und Nr.
640)!4* Sie wird jedoch von flichendeckenden, sehr unterschiedlich geformten
Gegenstdnden wieder aufgebrochen: Auf der rechten Seite ist es ein roter Over-
all, auf der linken Seite eine Art Biihnenbild auf einer Stoffbahn, dem Interieur
eines Tempels mit zwei orangefarbenen Sdulen, einem geometrisch unterteilten
Fensterrahmen und einer Buddhastatue auf schwarzem Tisch. Die vor der Wand
und am Rand des vorderen der zwei Teppichen freistehenden Skulpturen sind
ausnahmslos frontal ausgerichtet, so dass sie den eintretenden Besucher an-
schauen. Der Kiinstler scheint Interaktion zwischen diesen Figuren zu vermei-
den, denn keine blickt die andere an. Es fillt auf, dass fast alle rechteckigen Ge-
genstinde auf der Wand, seien es Bilder oder Drucksachen, um etwa 10-45 Grad
aus der Senkrechten gedreht gehdngt waren. Die wenigen ins Lot gesetzten Ob-
jekte, wie das Holzrelief (201), direkt daneben das ldngliche Hochformat mit
Portrait einer Nonne (109), die erwédhnte gro3e Stoffbahn mit Motiv zweier Séu-
len (119), und zwei mit Perlen bestickte Gtirtel (608, 609), halten die vielen Dia-
gonalvektoren im Gleichgewicht. Die Eckpunkte der schrig hingenden vierecki-
gen Objekte erzeugen keineswegs nur Unruhe; sie verbinden sich zu weiten Bo-
gen, die die Form des Rasters aufbrechen. (Abb.14) Der 45 Grad gekippte Over-
all (604) mit Hinden an ausgebreiteten Armen, FiiBen und einem Kopf aus einer
Vinylschallplatte, suggeriert eine Figur. Sie schligt ein diagonales Kreuz {iber
diese Wand. Ihre Fiile zeigen in die rechte untere Raumecke, der Kopf auf den
oberen Punkt der Mittelachse dieser Wand. Ein ausgestreckter Arm weist auf den
erwahnten Altar mit dem quadratischen Stuhl an der Basis dieser Wand, der an-

dere Arm auf die obere rechte Raumecke. Zusammen mit weiteren aus ihren

144 Die Zahlen in Klammern beziehen sich auf die Position in der vom Verfasser in Schanghai
gefihrten Inventarliste. Siehe Anhang Inventarliste LRELR. Auf den A3 Ausdrucken wurden
die Inventar Nummern eingegeben, wenn der Verfasser die Objekte auf dem Foto identifizie-
ren konnte.
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Hiillen entnommenen Vinyl-Schallplatten, Singles und LPs, den bereits erwahn-
ten Papierschirmen in Kreisform sowie Textilien und Stofftieren kontrastiert die

Figur die rechten Winkel der Bilder und Drucksachen und lockert sie auf.

Auch auf den anderen Wénden erzeugt der Kiinstler zahlreiche diagonale Vekto-
ren durch seine gekippte Hingung. Auch hier gleicht er deren Dynamik mit we-
nigen im Lot positionierten Objekten wie Banner und Vitrinen aus, mit denen er
horizontale und vertikale Linien erzeugt. Auf drei Wéanden befindet sich jeweils
als hochstes Objekt ein Schallplattencover, gekippt als Rhombus und nicht lot-
recht gehédngt. (Objekte 432 auf Wand C, 436 auf Wand D und 448 auf Wand E)
Die davon ausgehenden diagonalen Linien erzeugen die Illusion eines Daches,
welches die darunterliegenden Elemente visuell vereint. (Abb. 15-19) Nicht ge-
kippt liegen die Dinge parallel auf und um die zwei Teppiche. (Abb. 20-23)
Konstellationen aus Biichern, Skulpturen, Nippes, Spielzeugen, handgeschriebe-
nen Texten und Textilien werden in dreizehn Vitrinen verschiedener Grofle mit
ReiBzwecken, Nigeln oder Klebstoff fixiert prisentiert.!*> Wihrend alle Objekte
im Raum theoretisch von den Besuchern hétten angefasst werden konnen, ver-
hindern Acrylschreiben vor den flachen Vitrinen aus weil} gestrichenem Holz
den Zugriff und musealisieren die Dinge als Schauobjekte. 146 (Abb. 23-35) Die
Objekte dieser Assemblage, zwischen denen keine mechanische Verbindung be-
steht, konnten nach ihrem Auftritt wieder getrennte Wege gehen, wogegen die
Dinge in den White-Cubes fiir immer dem Verkehr entzogen wirken. Der Ver-
gleich einer solch abgeschlossenen Miniaturbiihne mit einem Schrein oder Reli-
quiar legt Aspekte einer hoheren Bedeutung und Magie nahe. Die Seitenwéande
der Vitrinen sind mit Objekten bestiickt und lassen sich nicht mit einem frontalen
Blick erfassen, sondern konnen nur im Voriibergehen von der Seite aus ange-

schaut werden. Hier ist die Bewegung des Betrachters im Raum ein entscheiden-

145 Der Kunstler arbeitet seit 2006 mit Schaukasten, die nach seinen Anweisungen vom einla-
denden Institut angefertigt werden. Er bezeichnet sie als ,Boites”. Verso werden sie alle von
ihm signiert. Der Leiter des Archivs Adéagbo datiert sie und vermerkt den Entstehungsort.
Wie bereits erwahnt, sind alle Schaukasten dieser Arbeit seit dem Abbau der Biennale ver-
schollen (Stand 2020).

146 Die in den Schaukéasten verwendeten Dinge werden nicht auf der Inventarliste aufgefiihrt,
sondern nur die Nummer des jeweiligen Schaukastens. Es gibt fur diese ein seit 2006
gefihrtes Verzeichnis.
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der Faktor fiir seine Rezeption. Die entlang der FuBlleisten liickenlos aneinander-
gereihten Drucksachen hingegen sind auf die jeweilige Wand hin ausgerichtet, so
dass die Besucher sie im Lesefluss abschreiten und zusammen mit den auf der
Wand befestigten Dingen betrachten konnen. (Abb. 36-37) Manchmal gehen Be-
sucher in die Hocke, um die Covers der Zeitschriften und Biicher zu lesen, also
spielt auch hier ihre Bewegung eine Rolle. Die beiden Inseln der voll belegten
Teppiche verhindern den direkten Zugang zu den Wénden iiber die Raummitte.
Die Besucher verlangsamen daher den Schritt, laufen mit oder gegen den Uhrzei-
gersinn um die Teppiche herum und halten inne fiir die Betrachtung von Details.
(Abb. 38-41)

Besucher, die nach dem Genre der Illusionsmalerei suchen, weil es ihnen als
,Museumskunst® vertraut ist, finden ringsum an den Wianden und auf den Teppi-
chen verteilte von der gleichen Hand gemalte Leinwénde und Vinyl-Banner mit
Bild-Text Kombinationen. Es ist nicht die Hand Adéagbos. Der Stil ist konsis-
tent und naturalistisch-naiv. Die Aneinanderreihung von Bildfenstern und Text-
zonen auf jedem Stiick erinnert an die Struktur der Bildergeschichte oder des Co-
micstrips. Die Druckbuchstaben sind eher kalligrafisch gemalt als einfach nur
geschrieben, ihre Sprache ist Franzosisch und enthélt viele Satzzeichen — Anfiih-
rungszeichen, Ausrufezeichen, Fragezeichen, die eine Dringlichkeit suggerieren,
noch bevor die Betrachter die Texte eigentlich lesen, bzw. deren Ubersetzungen
ins Englische und Chinesische auf kleinen Zetteln neben den Objekten.'” (Abb.
42-43)

Bevor Adéagbos Prinzipien des Sammelns und Vernetzens sowie die speziellen
Diskurse dieser und anderer Assemblagen analysiert werden, soll zunéchst eine
nilichterne Bestandsaufnahme der Materialien, die er in Schanghai in diesem

Raum zusammengebracht und verteilt hat, gemacht werden.'#®

47 Die Ubersetzungen der Texte befinden sich auf kleinen Zetteln ausgedruckt neben den jewei-
ligen Bildern und Bannern.

148 Die vom Verfasser wahrend der Produktion und des Aufbaus erstellten Inventarlisten sortieren
die Bestandteile der Assemblagen in grobe Kategorien wie Bilder, in Adéagbos Auftrag ge-
malte lllustrationen, Skulpturen, Blcher, Drucksachen, Medientrager, Textilien und Fotoko-
pien. Die folgende Beschreibung der Materialien entspricht nicht in allen Fallen den Katego-
rien der Inventarliste, in denen sich oft Positionen aus verschiedenen Materialien finden.
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2.1 Die Materialien

Holz
In La révolution et les révolutions verwendet Adéagbo 51 Holzobjekte, zum
grofiten Teil Skulpturen aus Benin, von denen er 16 kleinere in drei der 13
Schaukisten setzt.'* Die groBeren Skulpturen sind entweder an den Winden, am
Boden entlang der FuBlleiste oder auf sechs der niedrig hingenden Vitrinen wie
auf einem Regal platziert. (Abb. 44-45) Zwei Skulpturen stehen prominent an
den Ecken des hinteren Teppichfeldes. Weiter befinden sich sechs holzerne Ge-
brauchsgegenstinde in dieser Arbeit: Zwei Stiihle (229 und 631), zwei verzierte
Gehstocke (205 u. 244), eine in Schanghai erworbene Halskette (637) aus dut-
150

zenden grofBen Holzperlen

(633). Wihrend Adéagbo in anderen Assemblagen oft Treibholz, Aste und Wur-

und ein Suanpan, das ist ein chinesischer Abakus

zeln présentiert, benutzt er in dieser Arbeit Holz in unbearbeiteter Form nur in

Vitrine Nr. 214, und zwar zwei Triebe eines Weinstocks.

Textilien
Es befinden sich 42 Objekte in der Assemblage, die man im weitesten Sinne als
Textilien bezeichnen konnte. 13 davon wurden in acht der 13 Vitrinen verwen-
det. Ein weier Blazer auf Wand D (624) ist neuwertig. Andere Kleider haben
starke Gebrauchsspuren, zum Beispiel zerrissene Shorts auf Wand B (617) oder
ein Kinderlaibchen mit Aufdruck ,,King Bear in Vitrine V 219."3! Ein traditio-
nelles mit Pailletten besticktes Egun-Kostiim, dazugehorig das rote Unterkleid
die Handschuhe und die Stiefel (601 — 605), zwei Bilder mit Appliquén (606 und
607), die beiden Teppiche (629, 630), ein Stofftier ,Drache* (613), 16 Gemélde
auf Leinwand mit Keilrahmen und die 280 x 170 cm groB3e Stoffbahn mit dem
Motiv des Tempelinneren, sie alle werden in der Inventarliste unter ,,Paintings
and Illustrations* gefiihrt, obwohl es Textilien sind. In Vitrine V 210 befindet

sich ein roter Filzhut und in Vitrine V 210 ein geflochtener Basthut. Schuhe und

49 Und zwar in den Vitrinen Nr. 219, 220 und 222. Normalerweise verteilt Adéagbo die Skulptu-
ren Uber mehr als die Halfte der Vitrinen einer Assemblage. In Schanghai verhinderten Zoll-
formalitaten die Lieferung der aus Benin gesendeten Fracht zu Beginn des Aufbaus. In der
Vitrinen 211 verwendete Adéagbo die Buste eines bartigen Mannes und eines lesenden Kna-
bens, vermutlich alpenlandisches Kunsthandwerk, welche er aus Deutschland mitbrachte.
Ebenso in Vitrine 217 ein hdlzernes Spielzeugschwert.

50 Diese Kette hangte Adéagbo auf die Hand der Guan Yu Figur. (252).
151 Siehe Notiz im Produktionsprotokoll 4.Oktober 2016.
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Handtaschen, aus Leder, Kunstleder und Korkimitat platzierte Adéagbo in die

Vitrinen V 210 und V 222.

Papier und Karton
In der Assemblage LRELR verwendet Adéagbo 110 bzw. 114 Biicher, 167 Zeit-
schriften, Zeitungsausschnitte, Plakate und Postkarten, 18 bzw. 20analog belich-
tete Fotografien sowie zwei chinesische Kalligrafien (124, 127 auf Wand C).'>?
Hinzu kommen diverse Broschiiren von Museen in Schanghai und auch die bei-
den schon erwéhnten traditionellen Schirme aus Papier und Bambus (639, 640).

Alle Umschlige der 33er Vinylalben sind aus Karton, die der Singles aus Papier.

Metall
Das auffalligste Element aus Metall in dieser Assemblage ist ein dunkel patinier-
ter Bronzekopf im Stil der Beninkultur Nigerias auf einem weiflen, musealen Po-
dest, das ihn hervorhebt (251). Der Kopf trigt eine kegelformige spitze Kappe,
die sich bei ndherem Hinsehen jedoch als seine Haartracht herausstellt. Bronze-
schmuck aus West-Afrika befindet sich in den Schaukésten, zum Beispiel in Vit-
rine Nr. 212. Eine schwere Metallstatue, die den Dichter ,,Lao She* darstellt
(634) steht am Boden vor der Wand B. 33 Eine emaillierte Blechtasse hingt an
der Wand E. Ein aus dutzenden durchlécherten Metallmiinzen und Seidenkordel
auf einer Holzplatte kunstvoll angefertigtes Lowenbild (616) hdangt an der Wand
B. In der Vitrine V 222 sitzt ein Frosch aus patinierter Bronze, den Adéagbo in
einem Antiquitdtenladen wihrend seines ersten Besuches in Schanghai gekauft
hatte. Fiir die Befestigung diverser Elemente an den Wianden werden ebenfalls
Metalle verwendet, Négel, Schrauben und Haken, die teilweise von den Objekten
verdeckt sind, dies entspricht der normalen Aufbautechnik. Aufféllig hingegen
ist die groBBe Menge ausschlieBlich nickelfarbener Reilzwecke, mit denen die
Drucksachen und Schallplattenhiillen sorgféltig an ihren Ecken auf der Wand be-

festigt wurden.

52 Viier Blcher und zwei Fotos mussten kurz vor der Vernissage auf Anweisung der PSA Kurato-
rin entfernt werden.

153 Siehe Produktionsprotokoll 6.November 2016.
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Kunststoffe
Auf den Winden dieser Assemblage verwendet Adeagbo 41 CDs bzw. DVDs.
Die meisten beldsst er in ihrem plastifizierten Umschlag, der fiir den Inhalt wirbt,
andere montiert er als bunte Scheiben, gehalten von einem Nagel im Loch. Von
38 Schallplatten im Raum zeigt Adéagbo 10 Hiillen und Platten jeweils separat,
so dass die schwarze Vinylscheibe sichtbar wird und aus einem Objekt zwei wer-
den.">* In den Vitrinen befinden sich 11 Singles ohne Umschlag.'>> Eine Madon-
nenfigur aus Epoxidharz (237 Wand D) dhnelt im Material einem geschnitzten
StoBzahn aus Elfenbeinimitat in der Vitrine V 212 auf Wand D. Orangefarbene
Flip-Flop-Sandalen (V219), ein schwarz-goldener Rahmen fiir das Foto eines
chinesischen Politikers (610 Wand D) und ein Taschenrechner (633 Wand D) be-
stehen aus diversen Plastiksorten. Die sechs 100 x 180 cm grof3en Bild-Text
Kompositionen wurden auf textilverstirkte PVC-Folie gemalt. Ein Hirsch und
zweil Puppen aus diinnwandigem Kautschuk, auf einem Flohmarkt in Schanghai
erworben, sind alle drei etwa handtellergrof3, ihre Kolorierung ist verblasst und
sie sind von einer Schmutzschicht {iberzogen. Die Puppen werden in den Vitri-
nen V 212, der Hirsch in V 216 verwendet.'>® Alle dreizehn Vitrinen sind mit ei-

ner Scheibe aus 3 mm dickem Plexiglas verschlossen.

Keramik, Terrakotten
Die Porzellanfigur einer nackten chinesischen Frau, sich waschend, befindet sich
in Vitrine V 210. Sie kommt aus einem Antiquititengeschift in Schanghai.'>’
Ein in einer Abbruchzone Schanghais aufgesammeltes Fragment eines Ziegel-
steins (641) und die in Cotonou erworbene vermutlich nigerianische Replik einer
Figur der Nok-Kultur (227) liegen auf bzw. lehnen an dem zentral vor der Wand
D platzierten Holzstuhl. Zwei rechteckige Teller mit chinesisch anmutenden Mo-
tiven sind in der Vitrine V 215 verklebt. Zahlreiche Postkarten von blau-wei3er

chinesischer Keramik, die offensichtlich einem Set angehdrten, werden von

154 Auf der Inventarliste wird dies durch die gleiche Nummer, gefolgt von A oder B gekennzeich-

net. Zum Beispiel: 402, 33RPM A) Greek Passion. B) without cover.

Die in den Vitrinen befindlichen Gegenstéande werden nicht einzeln auf der Inventarliste
aufgefuhrt. Beim Aufbau arbeitet Adéagbo eng getaktet an zwei bis drei Vitrinen gleichzeitig,
und es brauchte eine Person pro Vitrine, um mit dem Inventar zu folgen. Eine nachtragliche
Inventarisierung steht noch aus, und ist schwierig nur an Hand der Fotos.

156 Siehe Produktionsprotokoll 6/7. August 2016.
157 Siehe Produktionsprotokoll 8. August 2016.

155
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Adéagbo reaktiviert, indem er sie, zwar nur zwei-dimensional, entlang ihrer
Konturen ausschneidet und als virtuelle Vasen und Teller in den Vitrinen V 216,

V 219 und V 220 sowie an der Wand B inszeniert.

Tierische und organische Reste/Materialien
Federn, Kaurimuscheln und Knochenfragmente werden von den westafrikani-
schen Bildhauern als Attribute der groen Holzskulpturen, zum Beispiel auf der
Figur 250 auf Wand B oder den Figuren 206, 236, 243 und 248 vor Wand D ver-
wendet. Sie sind mit Stoffbindern befestigt. Hinzu kommen die Harze, Blut, Ol,
Palmweinreste und Maispulver, welche von den Eigentlimern wahrend ihrer Nut-
zung in Ritualien {iber sie gegossen wurden. Der unter Plastik erwdhnte Stol3-
zahn in Vitrine V 212 auf der wand D spielt auf das tierische Material Elfenbein
an.

Glas
In dieser Assemblage verwendet Adéagbo Glas nur in Form von zwei mit Ro-
cailles (Saatperlen) bestickten Giirteln aus Benin (608, 609). Aul3er einer kleinen
griinen Glasflasche, die an die Skulptur 250 auf Wand B gebunden ist, finden
sich jedoch keine leeren Wein- und Bierflaschen wie in vielen anderen As-
semblagen des Kiinstlers. Die breit gestreute Materialvielfalt, wie sie in einer As-
semblage Adéagbo moglich ist und hier exemplarisch beschrieben wurde, kann
in ihrer Prasenz unabhingig von der jeweils kulturbedingten Funktion und Be-

deutung der Dinge eine Wirkung auf die Besucher haben. '8

58 Nicole Boivin erinnert in der Einflhrung inres Buches Material Cultures- Material Minds (New
York. 2008) daran, der unmittelbaren Wirkung von Materialien Aufmerksamkeit zu schenken,
und sie nicht nur als Symbol fur etwas Nicht-Anwesendes zu deuten: ,| betrayed my inclina-
tion to interpret everything in the material world as symbol, as something that presents
something else. [...]

It is highly likely that the material world — the red patches of pili mitti and the myriad of items
used in domestic rituals — evoke experiences that lie beyond the verbal, beyond the concep-
tual, and beyond even the conscious. These items of the material world do not necessarily
symbolize anything else: their very power may lie in the fact, that they are part of the realm of
the sensual, of experience, and of emotion, rather than a world of concepts, codes, and mea-
ning.” (Boivin 2008: 8)
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2.2 Die Gegensatze

Im Folgenden werden die Gegensatzpaare in der materiellen Erscheinung von
Adéagbos Dingen erortert, welche die Kollisionen transzendieren, welche durch
kulturelle Kodifizierungen auf der Grundlage von Sprache und Schrift verursacht
werden. Sie konnen als universelle Materialzustandskontraste betrachtet werden,
die in den meisten Kulturen als offensichtlich empfunden werden.

Im Folgenden wird auf die Gegensatzpaare in der Anmutung der Dinge, die eine
Kollision zwischen kulturellen Kodierungen erzeugen und zugleich zwischen
thnen vermittelt, eingegangen. Wie in allen anderen Assemblagen Adéagbos ent-
stehen auch in Schanghai durch die Gegeniiberstellung unterschiedlicher Zu-

stande der Dinge deutliche Gegensétze zwischen:

schmutzig und sauber; nackt — angezogen
Auf der Wand D positioniert Adéagbo eine schmutzige Schirmmiitze (642) ne-
ben eine kleine Madonnenfigur (237) in weiller Kutte. Ein sauberer, westlich-
korrekt wirkender weiller Damenblazer (624) hingt wie ein Stiick aus einer Kol-
lektion zwischen einem der beiden ausgebreiteten grau-schmutzigen Armel des
Overalls (604) und einer Anschauungstafel aus dem Schulunterricht, die eine
Speerschmiede in einem ,,afrikanischen Hiittendorf* darstellt (555). Der Damen-
blazer steht im Kontrast zu den abgebildeten Lendenschurz tragendenden

Schmieden.

einsetzbar oder ausgedient
Auf der gegeniiberliegenden Wand B wirkt eine abgetragene zerrissene Jeans
(617) wie ein Kleidungsstiick, das aussortiert werden sollte, wihrend der schon
erwahnte neue Blazer zum Tragen einlddt. Die abgenutzten orangen Flip-Flops
in Vitrine V 219 (Wand G) verkorpern die zuriickgelegten Wege ihres Triagers
und zeigen ihren eigenen Verschleil. Auf dhnliche Weise entstehen auf dem
Wege unterschiedlicher Materialzustdnde zahlreiche weitere raumgreifende

Spannungsbogen mit Appellcharakter.

verletzt oder unversehrt
In der Vitrine V 222 (Abb. 35) an der Wand C befinden sich sowohl eine gespal-

tene als auch eine unversehrte Maske aus Holz.
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statisch oder bewegt
Die Bewegung der Tanzer auf dem Plattencover (403) und der Dorfbewohner
des ,,Hiittendorfes* (555) hebt sich ab von der Kouros-dhnlich starren Standposi-
tion der Madonna (237) und der Statuen 236 und 206 links und rechts neben dem
Stuhl sowie der darauf ruhenden Figur (252). Auch die sitzenden Buddhafiguren
in den Tempelszenen auf Banner 119 und dem Holzrelief 201 bilden als Ruhepol

einen Kontrast zu den Tanzern.

sichtbar oder verborgen

In der rechten Ecke zwischen den Wanden D und E steht ein Kostiim (601) ge-
tragen von einem unsichtbaren Holzgestell. Es ist aus braunrotem Samt und mit
Pailletten bestickt. Eine Kopfbedeckung oben und ein Cape-artiger Mantel unten
werden durch ein senkrecht schwarz-weil3 gestreiftes Visier verbunden. Dessen
engmaschige Hakelstruktur ldsst keinen Blick auf das Innere zu. Das wie eine
Person aufrecht stehende Kostiim kann auf manche Betrachter wie ein anonymer
Wichter wirken, auch wenn sie sich vorstellen konnen, dass die Person durch

eine tragende Struktur ersetzt wurde.

sakral und profan
Wand B: Neben einer dunklen Holzskulptur, an die Tierknochen mit roter
Schnur gebunden sind, (235) hangt die Wirtschaftszeitung L Economiste (525).
Eine Pinocchio Kinderschallplatte (479) mit Comicstrip Cover steht neben der
Bronze (634) von Guan Yu, dem konfuzianischen Schutzpatron der Bildung,

beide Arrangements stellen Sakrales und Weltliches nebeneinander.

organisch-anorganisch
Kaurimuscheln, Federn, Blut- und Olreste sowie Horner und Kieferknochen von
diversen Tieren auf den afrikanischen Skulpturen stellen das Organische im Ge-
gensatz zum Kiinstlichen dar, welches durch die zahlreichen Vinyl-Schallplatten,

CDs, Drucksachen und Plastiktiiten repréasentiert wird.

einzigartig/unikat-vervielfiltigt
Auf allen Wiénden treffen massenvervielfaltigte Produkte der Medienindustrie
wie Zeitungen, Plakate und Schallplatten auf Unikate Skulpturen oder Bilder,

also Unikate. Der Kontrast verweist auf den Unterschied zwischen maschinellen
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und manuellen Herstellungsprozessen und deren unterschiedlichen Wege der
Distribution. Er impliziert auch einen Vergleich zwischen unterschiedlichen
Zeitaufwénden in der Produktion und der Stellung des arbeitenden Menschen da-
rin.

Upper-Class und Lower-Class
Sechs teilweise in Schaukisten montierte Krawatten, sind aufler einer einzigen
nicht geknotet.'>® Adéagbo spielt mit ihnen als bunte Diagonalen oder Senkrech-
ten als Elementen seiner Komposition (zum Beispiel 615 auf Wand C, 626 Wand
E und 632 in der Ecke Wand F und G). Dennoch verlieren sie nicht ihren Sym-
bolwert als Zeichen der Zugehorigkeit zu einer erfolgreichen Schicht der Gesell-
schaft, sondern stehen im Kontrast zu den schon erwéhnten gebrauchten Texti-
lien und Schuhen, die schmutzig und abgelaufen auf Armut und sozialen Abstieg
verweisen. !0

Angebot und Nachfrage
Die auf dem Boden sorgsam ausgelegten Dinge erinnern einige Besucher zu-
ndchst an Warenangebote auf Markten. Thr Warencharakter ergénzt sich implizit
durch das Konzept der Nachfrage, denn man geht auf einen Markt, um etwas zu
kaufen, oder sich {iber die Verfiigbarkeit von Waren zu informieren. Die Frage
nach dem Warencharakter der Dinge wird im Ausstellungskontext auf eine Me-

tacbene gehoben.

vertikal und horizontal
Wische wird in Benin selten mit Klammern an einer Leine aufgehingt, sondern
meist im Sand ausgebreitet, bis sie trocken ist.(Abb. 45 A) Adéagbos Auslagen
dhneln einerseits dieser Praxis, gehen andererseits weit iiber die zufallige Anord-
nung der zum Trocknen ausgelegten Wésche weit hinaus. Der Vergleich macht
die prézise visuelle Syntax der Assemblagen deutlich. Dichte Dingfelder auf
Winden und am Boden stellen das materialhafte Legen in der Horizontalen und

das bildhafte Hiangen in der Vertikalen sinnféllig gegeniiber.

59 Nur die violett/rosa gestreifte Krawatte (628 auf Wand C) war geknotet, bereit zum raschen
wieder anziehen.

60 Die hier gemachten Beobachtungen Uber die Relationen zwischen Materialien, Dingen und
Besuchern sind auch fur Adéagbos Ausstellungen an anderen Orten zutreffend, also nicht nur
fur die hier exemplarisch beschriebene Assemblage in Schanghai.
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Innen und Auflen
Wie bereits oben erwéhnt besteht ein Kontrast zwischen den in den Vitrinen irre-
versibel abgeschotteten und den reversibel an den Wanden gehidngten Artefak-
ten, 6!
Die hier herausgearbeiteten Gegensdtze werden vermutlich sowohl von lokalen
als auch international angereisten Besuchern wahrgenommen, repriasentieren also
weitgehend universale Sehgewohnheiten. Andererseits kann die Arbeit gegen-
iiber der unterschiedlichen kulturellen Pragung, der Herkunft und dem Alter der
Betrachter sehr verschiedene Erinnerungen, Assoziationen und Affordanzen aus-
16sen: Fiir alle Besucher jedoch, egal mit welchem Hintergrund, ist es offensicht-
lich, dass die hier versammelten Dinge aus verschiedenen Kulturen und Epochen
stammten: China, Europa, West-Afrika, der Gegenwart oder Jahrzehnte zu-
riick.'%? Durch die Kombination von Produkten verschiedener Kulturen und Epo-
chen, baut die Arbeit fiir jedes Besucherprofil einen anderen Spannungsbogen
zwischen dem Vertrautem und dem Fremden auf:
Altere Biirger Schanghais sind vertraut mit den Schellack-Schallplatten und den
damaligen Hits, die manuell belichteten Fotografien erinnern sie womdglich an
eigene Dunkelkammer-Experimente, die Latex-Puppen aus den 60er Jahren an
ihre Kindheit und der Holzperlen-Rechner (Abakus) an langweilige Schulstun-
den. Jiingere Besucher der Stadt, welche diese Dinge nie benutzen, oder nicht
einmal wissen, wozu sie dienen kénnten, miissen sie als fremd wahrnehmen. '3
Ein Westafrika-Kundiger darf die mit Federn und Kaurimuscheln beklebten
Skulpturen und das paillettenbestickte Kostiim als vertraut wahrnehmen, wohin-
gegen andere Besucher in ihnen das Fremde erkennen. Den verschiedenen Betra-
chern musste es gegeniiber den wechselnden Konnotationen von fremd und ver-
traut jedoch klar sein, dass die Dinge von ihrem ,,Versammler* nicht systema-
tisch ethnologisch nach ihrem Ursprung, Alter oder nach Funktionen sortiert

werden. Das Fehlen von herkdmmlichen Archivordnungen, Hinweisschildern

161 Siehe hierzu Aleida Assmanns Ausfiihrung zur Semiotik von Innen und AuBen. Assmann
2015: 62 ff.

62 Die von Adéagbo in den Assemblagen verwendeten Tageszeitungen dienen neben ihren Bild-
und Textinhalten als Markierung der Produktions- und Aufbauperiode, &hnlich einer Stechuhr
am Personaleingang eines Betriebes.

163 Manche jugendliche Besucher schauen verwundert VHS Video Kasetten in Adéagbos Instal-
lationen an, und fragen ihre Eltern, wozu so etwas benutzt wurde.
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und dem daraus resultierenden Kanalisieren von Fragestellungen und Diskursen
setzt bei manchen Besuchern die Spiellust frei dafiir, den eigenen Assoziationen
und Fragen freien Lauf zu lassen und die im Raum dieser Assemblage angerisse-

nen Themen durch eigene zu erginzen.'¢*

2.3 Die Inhalte

Es wurde dargestellt, welche Eindriicke die Struktur der Assemblage sowie die
Vielfalt der Materialien und deren unterschiedlichen Zustéinde bei den Besuchern
hinterlassen konnen. Nun sollen an einer Auswahl von Dingen und Texten
exemplarisch die zeichenvermittelten Themenfelder nachgezeichnet werden,
welche der Kiinstler in La révolution et les révolutions durch Bild, Text und
Dinge behandelt. Unter den zahlreichen von ihm verfassten Texten auf Bannern,
Bildern und Handschriften in dieser Installation werden im Folgenden nur die
mit der groBBten Auswirkung herausgegriffen. Die in vielen Arbeiten wiederkeh-
renden Themen und seine Sprachstrategie hingegen werden gezielt im Kapitel
4.0 Das Schreiben untersucht. Der Kiinstler sagt in Texten und Gespriachen im-
mer wieder, dass er seine Assemblagen orts- und themenspezifisch in Absprache
mit den einladenden Kuratoren gestaltet. Im Anhang ,,Produktionsprotokoll*
werden der Austausch mit Rags Media Collective, das hei3t Adéagbos Eingehen
auf und Ignorieren von zahlreichen Aspekten ihres Ausstellungskonzeptes sowie

die Wege der Gegenstinde ausfiihrlich nachgezeichnet.

Politiker, Politik und Geschichte
Auf allen Winden der Assemblage werden Werbeplakate fiir das Nachrichtenma-
gazin Jeune Afrique, elf an der Zahl, eingesetzt. /% Auf jedem ist ein Foto eines
Politikers oder einer Versammlung mit einer schlagwortartigen Aussage zur aktu-

ellen politischen Lage einer Region oder eines Landes zu sehen. Zum Beispiel:

164 Siehe hierzu ausfihrlich: Kéhler, Stephan 2015: Lese- und Schau-Spiele im Archiv. Raumwel-
ten bei Georges Adéagbo, Alice Creischer und Thomas Kdérner. Unveroffentlichte Masterarbeit
an der Fernuniversitat zu Hagen.

165 Jeune Afrique ist ein weitverbreitetes frankophones Nachrichtenmagazin tber Politik,
Wirtschaft und Kultur in Afrika. Sie wurde 1960 in Tunis gegriindet. Derzeit befindet sich die
Redaktion in Paris. https://www.jeuneafrique.com/ 23.10.2020.
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Vor einem leuchtend orangen!® Hintergrund erscheint ein Portrait des ivorischen
Prasidenten Alassane Ouattara, der ein Dossier in der Hand hélt. Dartiber erscheint
der fett gedruckt der Schriftzug ,,Elfenbeinkiiste: Die Konstitution, das ist er.* Mit
39 Tageszeitungen aus Benin stellt der Kiinstler exemplarisch die Vielfalt von po-
litischen Diskussionen und journalistischen Positionen auf dem afrikanischen
Kontinent dar. Er priasentiert aber auch Angela Merkels Konterfei auf der Titel-

seite der Zeitung Le Monde'®’

prominent sichtbar auf der zentralen Wand D. Mer-
kel trégt eine weile Jacke, die dem schon erwdhnten lupenreinen, weillen Blazer
in unmittelbarer Ndhe stark &dhnelt. Merkels bekannte herzformige Handhaltung
und die Bildunterschrift: ,,Beaucoup reste a faire* (dt. ,bleibt noch viel zu tun®)
weckten bei manchen Betrachtern Erinnerungen an schwierige Phasen der Migra-
tionspolitik.

Die politische Philosophie des Marxismus ist Thema dieser Assemblage fiir
Shanghai. Das Portraitfoto von Deng Xiaoping (610, Wand D) hingt rechts von
Merkel an der gleichen Wand, darunter die auf Leinwand abgemalten Fotografien
von Unruhen aus dem von der Zensur aus der Assemblage entfernten Buches
(1307 Abb. 46) iiber die chinesische Kulturrevolution. ' In dessen letzten
Textzeile fragt Adéagbo: ,,Ist die Revolution der Krieg, oder ist der Krieg die Re-
volution...? 1% (Bild Nr. 106 und 107 Abb. 47-49) Ein Buch von Lenin, Die drei
Bestandteile des Marxismus, befestigt er in einer kleinen Vitrine iiber einem
schwarz-weillen Sweatshirt mit Aufdruck ,,I am with you in Rockland.* (V 212
auf Wand D, Abb. 25) In Vitrine 213 (Abb. 26) liegen zwei Biicher {iber Karl
Marx. Abbildungen von Mao Zedong zeigt der kleinformatige Deckel eines Kar-
tenspiels, (627 vor dem chinesischen Holzstuhl). In der Vitrine 217 (Abb. 30) lie-
gen eine kleine rote Mao Bibel und ein Buch {iber Mao vor einem roten Stoff-
tier.!7°

Die Satire in Format und Gegenstidnden in der Darstellung der kommunistischen

Philosophie oder ihrer Protagonisten befordert in diesem Werk jedoch keine Di-

chotomie zwischen Ost und West, Kommunismus und Kapitalismus, im Sinne

66 Der linke Abschnitt der dreiteiligen ivorischen Nationalflagge ist orange.
67 \Jom 30. August 2016, Titelseite.

68 Deng Xiaoping was from 1978 — 1989 the “paramount leader of the peoples’ Republic of
China.” https://en.wikipedia.org/wiki/Deng_Xiaoping 2.Nov. 2020

69 Im Original: ,La révolution est-elle la guerre, ou la guerre est-elle la révolution”..?

170 Ein Foto mit dutzenden Mao Figuren aus Ton aus einer Reisezeitschrift musste auf Wunsch
der Kuratorin Yuxi Hong entfernt werden. Siehe Nr. 801 auf der Liste der Elemente.
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eines Kalten Krieges. Trump bekommt ebenso sein Fett weg, Adéagbo bringt ihn
plakativ mit aufgerissenem Mund auf das Banner 115 an Wand C. (Abb. 50) Die
Politikerbildnisse und politischen Programmschriften sind Vehikel, durch welche
die Machtanspriiche durch Propaganda und Presse, der Zensur und ihrer Kritik
dargestellt werden. Auch fiir Besucher, die nicht Franzosisch lesen, représentie-
ren die Buchumschlige, Titelseiten und Plakate den Themenkreis Politik und

Ideologie.

Geschichtsschreibung - Wendepunkte einer Gesellschaft
Allein schon mit dem Titel La révolution et les révolutions thematisiert Adéagbo
in Schanghai Wendepunkte in der Entwicklung von Gesellschaften. Auf drei von
sechs Bannern und acht von zehn Bildern befragt er das Verhiltnis, in dem ver-
schiedene Revolutionen zueinanderstehen!”!:
,,Die Welt und die Revolution in China, und die Revolution in Kuba...!*“!72
,,Die Revolution und die Revolution: die Revolution Chinas ist nicht die Revolu-
tion von Kuba...!* China hat die Geschichte seiner Revolution und Kuba hat die
Geschichte seiner Revolution...!“!"3
,,Die Revolution, und der Revolutiondr mit den Revolutiondren: Wer dieses
kennt, versteht er auch jenes...? 74
Einem deutschkundigen Betrachter wird auffallen, dass Adéagbo vor und auf
dem ersten Teppich mehrere Veroffentlichungen mit dem Wort ,,Geschichte® im
Titel in unmittelbare Nachbarschaft bringt: auf dem Teppich drei Zeitschriften
aus einer Reihe des Kristall Verlags Geschichte der Menschheit,'”> dann das
Buch Die Geschichte der Frau Wang'”% und schlieBlich die Fotokopie des Ein-
bandes Die Geschichte der chinesischen Metrologie. (Abb. 20-21,43) Adéagbo

71 Es handelt sich um die Bilder Nr. 102-108, und Nr. 110. (Abb. 54-57).

72 Le monde a la révolution de la Chine, et la révolution de Cuba“..! (Banner 111 Wand E,
Abb.51).

173 “La révolution, et la révolution: la révolution de la Chine, n’est pas la révolution de Cuba”..! La
Chine a l'histoire de sa révolution, et le Cuba a I'histoire de sa révolution..”(Banner 112 Wand
G, Abb.52).

174 “La révolution, et le révolutionnaire, avec les révolutionnaires: qui sait pour connaitre ceci,
sait-il pour connaitre cela »..? (Banner 113 Wand C, Abb.53).

175 |nventarliste: 1549, 1554, 1555.
176 |nventarliste: 370.
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spricht zwar kein Deutsch, hat aber wihrend des Einkaufens fiir zahlreiche Aus-
stellungen in der Schweiz, Osterreich und Deutschland fiir ihn wichtige Begriffe

gelernt. Die Néhe dieser Biicher zueinander ist also wahrscheinlich kein Zufall.

Kolonialismuskritik und Ausstellungszensur
Adéagbo hatte fiir die Assemblage in Schanghai ein Buch (1314) mit dem Titel:
Tibet, eine Kolonie Chinas — Ein buddhistisches Land sucht Befreiung in Koln
auf einem Flohmarkt gekauft. Beim Aufbau in seinem Biennale Raum legt er es
prominent zu Fiilen einer Skulptur aus Benin im Zentralbereich der Wand D.
Das Buch mit Kritik am chinesischen Imperialismus wurde jedoch auf Wunsch
einer PSA Kuratorin wenige Tage vor der Vernissage aus der Assemblage ent-
fernt. Hier hat Adéagbo die Zensur am eigenen Werk erlebt. Er ersetzte das Buch
durch Rausch und Realitdt, ein Buch tiber die Geschichte des Opiumhandels und
Konsums (376). (Abb. 45) Ebenso musste der Schriftzug ,,Tibet* auf dem Bild
123 auf Wand B verschwinden. Adéagbo hatte auf einem Flohmarkt in Hamburg
das Sammelalbum des Margarineherstellers Sanella von 1953, China-Tibet-Ja-
pan, Tom Birkenfeld abenteuert durch den fernen Osten, erworben und den Ein-
band in Benin abmalen lassen.!”” (Abb. 60) In Schanghai wurde von einem As-
sistenten ,, Tibet* in ,,Benin* umgeschrieben.!”® Das B und das E vom Original
konnten erhalten werden.!”’(Abb.61) Direkte Hinweise auf die Geschichte der

Kolonisierung Afrikas waren nicht in dieser Assemblage enthalten.

Sprachen und Zeichensysteme
Durch die Vielfalt der Sprachen in den Texten der Installation werden die Besu-
cher respektive ihre Sprachkompetenzen entweder ausgeschlossen oder einbezo-
gen und so in Gruppen eingeteilt, deren Vertreter jedoch gemischt im Raum zir-

kulieren. Dieser Sortiermechanismus bezieht sich hauptséchlich auf die gekauf-

771951 wurde Tibet von China ,befreit‘. Der Sanella-Titel kann als kritischer Kommentar gese-
hen werden, da Tibet zum Zeitpunkt der Verdéffentlichung schon seine Unabhangigkeit verlo-
ren hatte. Dieser Band ist zum Zeitpunkt der Niederschrift noch leicht in online Antiquariaten
zu finden. https://www.zvab.com/buch-suchen/textsuche/tom-birkenfeldt-china-tibet-japan/
8.Nov. 2020.

178 Siehe Produktionsprotokoll 6.November 2016.

79 Ein kleines Taschenbuch (375) Leben in Tibet wurde von der Kuratorin (ibersehen, jedoch im
Verlauf der Ausstellung entfernt. Auf Fotos kurz vor Adéagbos Abreise war es noch zu sehen,
auf der spateren Dokumentation des von ihm beauftragten Fotografen Alex Wang nicht mehr.
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ten Drucksachen. Eine Auswahl seiner eigenen Texte auf Bildern und Hand-
schriften lasst Adéagbo fiir jede Ausstellung in die jeweiligen Landessprachen
iibersetzen. Allein die Begegnung zweier vollig unterschiedlicher Notationssys-
teme — die Buchstaben des lateinischen Alphabetes oder die chinesischen
Schriftzeichen — verstéirkte in Schanghai die Aufteilung in Gruppen von Rezipi-
enten stirker als bei einer Ausstellung, die in einem europédischen Land stattfin-
det.’8% Anders als die konventionell leichter zu decodierenden franzdsischen,
deutschen und englischen Texte werden die chinesischen Schrift-Signifikanten
zunéchst als Bilder wahrgenommen ohne noch Inhalte zu transportieren. Fiir
nicht Chinesisch kundige Besucher vermittelten die grof8en Kalligraphien (124
und 127) lediglich &sthetische Eindriicke wie Bewegung, Rhythmus und Kompo-
sition, fiir Chinesisch-Kundige kam eine Botschaft hinzu, zum Beispiel stand auf

der Kalligraphie (124) ,,Ich liebe mein Vaterland.*

Religion, Kult und Mantik
Symbole verschiedener Religionen und Kulte setzt Adéagbo an prominente Stel-
len und riickt sie damit ins Zentrum der Aufmerksamkeit: Das Motiv eines auf
einem Lacktisch sitzenden, meditierenden goldenen Buddhas(119), schrig rechts
dariiber das Portrdt einer Nonne mit steifer Haube und Kutte (109), darunter die
schlanke Figur einer betenden Maria (237) auf Wand D verkdrpern ihre jeweili-
gen Religionen. Ein Holzrelief stellt drei Personen unter einem chinesischen
Tempeldach dar, in der Mitte einen Heiligen, der mit der rechten Hand die Spitze
seines langen Bartes festhilt und mit der linken auf eine Schriftrolle zeigt. (201)
Reste von rotem Ol, gelbem Maispulver, Federn und angebundenen Tierknochen
auf den dunklen Skulpturen im Raum weisen auf kultische Rituale hin, in deren
Zentrum die Figuren ehemals standen.
In zahlreichen Texten spricht Adéagbo Gott den Schopfer, ,,Dieu le créateur* in
verschiedenen Kontexten an. Auf Banner 112 (Wand H) schreibt er: ,,Das Ver-

gniigen, das man sich in den Tempeln anderer Gotter erlaubt, ist nicht das Ver-

80 Wahrend der Sammelphase in Schanghai auf Flohmarkten oder auf der Strafle, lieR Adéagbo
sich die chinesischen Texte von seinem Assistenten Ubersetzen. Daher wusste er zum Beis-
piel, dass die Kalligraphie-Ubung (124) ,Ich liebe mein Vaterland® bedeutet, als er sie beim
Eingang (Wand A) anbrachte. Jedoch drehte er sie im ersten Anlauf auf den Kopf, was der
Assistent sofort korrigierte.
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gniigen, das man sich im Tempel von Gott dem Schopfer, der Jupiter ist, erlau-
ben konnte und kann®...!1“!8! (Abb. 52) Ein Buch iiber das chinesische Orakel-
system mit Titel The original I Ching (371) (Abb. 62) und Fotokopien aus dem
thematisch verwandten I/lustrated book of changesliegen an den Rand des ersten
Teppichs.'® Kopien eines Handbuchs iiber die Kunst der sogenannten ,FA Divi-
nation‘ in West-Afrika liegen am Ende des zweiten Teppichs. (Abb.63). Sie ge-
ben eine Ubersicht iiber die verschiedenen Konstellationen der geworfenen Kau-

rimuschelstringe und iiber deren Deutungen.'??

Kunst
Adéagbo thematisiert ,die Kunst® in seiner Assemblage, indem er entweder di-
rekt {iber seine Auffassungen von ,,L’art* schreibt oder Werke von Kiinstlern aus
Katalogen oder von Fotos abmalen lésst, zahlreiche Kunstbiicher, Auktionskata-
loge und Journals auslegt.'®* Exemplarisch seien genannt: Magazine wie Art'%,
Beaux Arts'%®, Kunstforum, auch Biicher iiber Maltechniken.'8” Hinzu kommen
Broschiiren und Plakate von Ausstellungen in Museen und Galerien, oft auch
welche, an denen er selber teilgenommen hat, Momente der eigenen Priasenz in
der Kunstszene. Hier griff die Zensur ein weiteres Mal ein: Der Kiinstler wollte
in Schanghai ein Foto von A1 Wei Wei zeigen, der sich seine Ausstellung im Is-
rael Museum anschaut. Dies wurde ihm selbst nach dem Ausschneiden von des-
sen Figur aus der Ausstellungsansicht verboten, weil die Silhouette der Leer-
stelle angeblich schon zu viel zu erkennen gab. (Abb. 64 und 65)'® Im Vorfeld
der Ausstellung lieB Adéagbo fiinf Arbeiten der Exil-Iranerin Shirin Neshat aus
einem Katalog abmalen und zeigt sie auf dem Banner 113 an Wand C (Abb.53),
den er Sommer 2016 bei Oxfam in Koln gekauft hatte.!®® Die arabische Schrift

181 Le plaisir dont on s’est permis dans le temples des autres dieux, n’est pas le plaisir que I'on
peut, et pourrait se permettre dans le temple de Dieu le créateur qui est Jupiter*..!
182 |nventarliste Nr. 837-848,855.

83 Inventarliste Nr. 811, 812 817-831. Vgl. festival.si.edu/blog/introduction-to-fa-divination-of-be-
nin. Stand 16. Januar 2023.

84 Auktionskataloge siehe Inventarliste Nr. 382-384, 390-399, 1304, 1305.

85 Exemplare dieser Kunstzeitschrift befinden sich in den Vitrinen V211, V213, V214 und V216.
186 Eine Ausgabe befindet sich in Vitrine V215.

187 Kunstblicher Inventarliste Nr. 324, 337, 338.

188 |nventarliste Nr. 857.

89 Georges Adéagbo hat Shirin Neshat 2002 beim Aufbau seiner Documenta Arbeit in Kassel
kennengelernt und interessiert sich seither fur ihre Foto- und Filmarbeiten.
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auf Handen und Gesichtern, ein Kennzeichen von Neshats Arbeit, ist trotz Adan-
houmeés Ubertragung aus dem Medium ihrer Fotografien in das der Malerei fiir
den mit Neshats Werk Vertrauten gut erkennbar. In einem seiner Texte zwischen
den Bildzeilen schreibt der Kiinstler iiber die Unnachahmbarkeit von Kunst. Da-
rauf wird der Abschnitt 6. Erzihlen mit Bild und Text-Verkniipfen genauer einge-
hen. Auf einem anderen Banner 14t Adéagbo Werke von Manet, Cézanne, Pi-
casso sowie mittelalterliche Gemailde und sakrale Skulpturen abmalen. (Banner
111, Abb. 51) Auch diese Werke sind in der Ubertragung des Schildermalers
Adanhoume fiir Besucher, die mit europdischer Malerei um 1900 und der Kunst
des Mittelalters vertraut sind, gut wiederzuerkennen.!”® (Zum Vergleich die vom
Kiinstler collagierten Vorlagen Abb.66 und 67) Allgemein ldsst sich sagen, dass
er in jeder Assemblage Statements iiber Kunst und Kiinstler macht und immer
auch Werke verschiedener Epochen européischer Kunstgeschichte kopieren
lasst. Fester Bestandteil seines Kanons ist die Aussage ,,Es ist nicht der Kiinstler,
der Kunst macht, sondern die Kunst macht den Kiinstler. Kunst ist in der Na-
tur...!“!! Er wiederholt sein Textrepertoire wortgetreu iiber Jahre hinweg, siche

hierzu im Folgenden den Abschnitt 4.0 Schreiben.

Sport
Im August 2016, als der Kiinstler Schanghai fiir seine ersten Recherchen vor Ort
besuchte, fanden gleichzeitig die olympischen Sommerspiele in Rio de Janeiro
statt. Titelseiten der in dieser Zeit in Schanghai gesammelten Zeitungen zeigen
Fotografien siegreicher Olympiateilnehmer, die stolz vor der chinesischen
Flagge posieren. Die meist von der Farbe Rot dominierten Zeitungsseiten hingen
hauptsichlich an der Wand D oder liegen am Boden davor.!*> Das Thema wird
aufgenommen, wenn in Vitrine V 212 Sportbekleidung liegt oder ein Adidas T-

Shirt in Vitrine V 219 vor der Wand F.

Kindheit, Liebe und Sex
Der Topos der Kindheit kommt durch sechs Mérchen-Schallplatten in die Arbeit,
unter anderem Pinocchio 2 (Wand B, Abb.68), Asterix erobert Rom (437 Wand

190 Zum Vergleich die vom Kinstler collagierten Vorlagen Abb.66 und 67.
191 L’art est dans la nature, ce n’est pas I'artiste qui fait I'art, c’est I'art qui fait I'artiste*..!
92 Siehe auf der Inventarliste die Zeitungen 1519, 1522, 1523, 1524, 1525 und 1542.
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C), Die Biene Maya (480 Wand C). Die Bildgestaltung auf den buntbedruckten
Plattenumschldgen verweist auf die gleichnamigen bekannten Trickfilme und
Comics. Stoffpuppen in zwei Vitrinen (V213 Abb. 26 und V 217 Abb. 30) sowie
ein Baby-Top mit Schriftzug King Bear (V219 Abb.32) und ein magentafarbenes
T-Shirt mit dem Aufdruck eines Kaninchens transportieren die emotional be-
setzte Konsumwelt von Kleinkindern und ihren Eltern.'®* (V220 Abb.33) Alle
kleinen Holzfiguren (Hovi) stellen verstorbene Zwillingskinder dar, und werden
in Benin im Haus der Eltern tiglich gekleidet, gewaschen und gefiittert. (Abb.33)
Sechs DVD-Cover mit pornographischen Inhalten und eine Schallplatte mit Titel

Je t’aime (405) thematisieren das Thema der Sexualitit.

Afrika-Klischees
Mit der schon vorher erwidhnten Schultafel mit Motiv einer Dorfschmiede, das
offensichtlich von einem européischen Illustrator fiir den Geographieunterricht
ausgefiihrt wurde, bringt Adéagbo landldufige Afrika Klischees in die As-
semblage: man sieht Hiittenarchitekturen mit Strohdéchern, stolze nackte Krie-
ger, die Leute sitzen am Boden oder auf niedrigen Hockern, sie leben mit Hau-
stieren zusammen. Das auf dem holzernen Faltstuhl eingekerbte Bild einer an ei-
nem Palmwedel dsenden Giraffe schafft das vermeintliche Idyll einer urspriingli-
chen, vom Menschen unberiihrten Afrika-Natur.!®* Zwei bunte mit Patchwork
Technik (Abomey Appliqué genannt) hergestellten Wandbehinge stellen die
Landesgrenzen der Nationalstaaten des ,,farbenfrohen* Kontinents dar.!*> (607
Abb. 69) Streifenmuster auf einem schwarzen T-shirt (618 Wand F) zeigen ab-
wechselnd die Silhouette Afrikas und Eselskarren mit Kutschern, darunter wie-
derholt Sonnensymbole und den Schriftzug ,,Africa®. Die rot-gelb-griinen Strei-

fen erinnern an zahlreiche Nationalflaggen Afrikas, die diese Farben einsetzen.

Unterhaltungsindustrie

193 Diese Attribute werden in Benin nur in Haushalten der Oberschicht gefunden. Kinder in Benin
spielen normalerweise mit an einen Stock genagelten Emaille Teller oder halten einen Mo-
torradreifen am Laufen.

194 Jedoch wachsen Palmen nicht in der Savanne und Giraffen fressen Akazien Blatter.
95 http://adireafricantextiles.blogspot.com/2013/05/exploring-west-african-textile_29.htm|
17.Februar, 2023
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Der Kiinstler stellt durch chinesische, deutsche und franzosische Schallplatten,
DVDs und CDs die Produkte der Unterhaltungsindustrie verschiedener Lander
vergleichend dar, und damit auch die Ubiquitit des Bediirfnisses nach Zerstreu-
ung. 1°® Dies geschieht in den meisten seiner Assemblagen durch Schallplatten,
Filmtrager, Romane und Comics. In dieser Assemblage habe zwei Umschlige
von Langspielplatten explizit den Tanz zum Gegenstand. (401 und 402, Abb.71)
Der Umschlag eines Buches kiindigt eine Geschichte Vom Werden deutscher

Filmkunst an. (1557)

Werbung
Zeitungsausschnitte waren ikonische Bausteine schon seit Beginn der surrealisti-

197 Adéagbo schneidet Werbung in Tageszeitungen und Zeitschrif-

schen Collage.
ten sorgfiltig aus, nicht um auf das Produkt zu verweisen, sondern weil ein visu-
elles Element oder ein Wort in der Anzeige fiir seine Erzédhlung eine Rolle spielt.
Im Abschnitt 3.0 Sammeln wird ausfiihrlich gezeigt werden, wie das konventio-
nelle Sachwissen iiber die Dinge oder deren Bilder eine geringe Rolle fiir ihn
spielt. Er hat viele andere Griinde, warum er einen Gegenstand oder eine Ge-
brauchsgraphik in eine Assemblage aufnimmt, weit weg von ihren eigentlichen
Botschaften an die Zielgruppen.

Seine enzyklopddische Art des Zeigens in der Arbeit La révolution et les révolu-
tions wurde nachgezeichnet an verschiedenen Kategorisierungen in Gruppen von
Materialien, Gegensatzpaaren und Themen. Die thematischen Felder kennzeich-
nen die ,,Félle®, die er in seinem Tribunal in Schanghai verhandelt. Nun kann ge-
schaut werden, wie er ,,die Zeugen* findet, vorlddt und versammelt: das sind die
Dinge selbst, entweder so wie sie sind oder wie sie am Ausstellungsort entnom-
men und von seinem Handwerkerteam in Benin umgewandelt wurden. Es kon-
nen — im produktionsdsthetischen wie im juristischen Sinne — verschiedene ,,Pro-
zesse* geschildert werden, in denen Adéagbo die Dinge sammelt und versam-
melt, archiviert und ordnet, in denen er mit ithnen experimentiert und sie konstel-

liert, oder in denen er die Dinge als Bilder gebraucht. Prinzipien, nach denen er

96 Bis etwa 2012 konnte Adéagbo noch LPs mit Musik aus Benin, Elfenbeinkiste, Kongo und
Nigeria auf dem Markt Ganhi in Cotonou kaufen. Seitdem das Sammeln von ,Vinyl aus Afrika“
weltweit Mode wurde, konnte er keine mehr finden.

97 Anke te Heesen, Der Zeitungsausschnitt. Ein Papierobjekt der Moderne, Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag 2006.
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Sprache und Schreiben gebraucht werden untersucht und mit anderen Assembla-

gen des Kiinstlers verglichen.

3.0 Sammeln und Ordnen - Wie entsteht eine As-
semblage?

Eine Assemblage entsteht gewohnlich aus Objekten, die von ganz verschiedenen
Orten stammen, deren Konnotationen sie mitbringen. Solche Fundorte und mit
ihnen sehr unterschiedlichen Wege der Elemente in den Ausstellungsraum lassen
sich grob in folgende Kategorien gliedern: Es gibt
A) Dinge, die der Kiinstler im 6ffentlichen Raum des Ausstellungsortes findet,
B) Dinge, die er in der Stadt der Ausstellung kautft,
C) Fotografien, die er am Ausstellungsort macht und in Benin in Gemaélde oder
Reliefs umwandeln ldsst, die er dann zum Aufbau wieder mitbringt,
D) weltweit auf Reisen gekaufte Dinge,
E) auf Reisen im 6ffentlichen Raum gefundene Dinge,
F) in Benin erworbene Kunst- und Kultgegenstéinde, meist Masken und Statuen,
G) in Benin im 6ffentlichen Raum gefundene Dinge,
H) weltweit zusammengetragene Drucksachen und Fotos, die der Kiinstler im
Collageverfahren mit Texten kombiniert. Von den so entstehenden Tafeln ldsst
er in Benin ebenfalls Gemaélde und Holzreliefs anfertigen.
Jeweils schon gefundene Sachen beeinflussen die weitere Auswahl:

,»Nachdem ich am Ausstellungsort Elemente, die mir als Schliis-

sel, als Knoten der Stadt, wo ich ausstellen werde erscheinen,

gefunden habe, suche ich in Benin und auf meinen Reisen die

korrespondierenden Dinge, die den gefundenen nicht unbedingt

dhneln, sondern die mit diesen sprechen konnen. Diese kombi-

niere ich in der Ausstellung oder mache Vorlagen mit meinen

Texten, nach denen ich Bilder oder Skulpturen in Benin machen

lasse. 198

198 Aprés avoir trouvé des éléments sur place, qui représentent une clé, un nceud de la ville ou
je vais exposer, je cherche une fois je suis rentré au Benin les éléments qui correspondent,
pas nécessairement qui ressemblent, mais qui peuvent communiquer avec ceux. Je les com-
bine dans I'exposition ou les utilises dans les collages avec mes textes, et les laisse transfor-
mer en peinture ou sculptures au Benin.” Gesprachsnotiz vom 20.3.2016.
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Die chronologische Logik der beim Sammeln entstehenden Korrespondenzen
wird in der folgenden Aufstellung zunichst ignoriert, um die Kategorien der
Quellen tibersichtlich darzustellen und geographisch im Spannungsfeld global-
lokal zu verorten.'” Obwohl die Daten fiir alle Dinge vorliegen, kann nur eine
exemplarische Auswahl hier besprochen werden. Das Produktionsprotokoll stellt
hingegen den Ablauf des Findens, Sammelns und Verwertens dar und zeichnet
das Wachstum der Assemblage bis zum Abschluss des Aufbaus nach. Um den
Bezug zum Werk herzustellen, folgt den Fundorten der Gegenstiande ihr Nach-
weis im Werk, beides mit entsprechenden Abbildungen. Ein wiederholtes Aufru-
fen von Dingen, die bereits in der Ubersicht der Materialien erschienen, ist leider

oft unvermeidlich.

Kat. A) Dinge, die Adéagbo im o6ffentlichen Raum des Ausstellung-

sortes findet
Auf einem Miillhaufen eines Stadtteils von Schanghai, der gerade abgerissen
wird, findet Adéagbo eine kleine Lederhandtasche und einen nassen, rot-weiflen
Teppich.?%° (Abb.72-74) Die Tasche wird in der Vitrine 222 integriert (Abb.35),
der Teppich kommt in die Zentralzone des Raumes. (Abb.22) In der Umgebung
seines Hotels stoB3t Adéagbo auf ein Paar graue Damenschuhe mit roten, abge-
laufenen Sohlen, eine Kindersandale, ein Fahrradpedal, ein Vorhidngeschloss
(Abb.75) sowie eine verbogene Brille. (Abb.76) 2°! Diese verwendet er in der
oben erwihnten Vitrine. (Abb.35). Wahrend das Damenschuhpaar komplett ist,

fehlt bei der Kindersandale und dem Pedal jeweils das Gegenstiick.
Kat. B) Dinge, die Adéagbo am Ausstellungsort erwirbt

In Schanghais Trodel- und Antiquitdtenldden sowie auf Flohméarkten wihlt der

Kiinstler zielsicher Biicher, Zeitschriften, Olbilder, Kleinskulpturen, Textilien

%9 Die chronologische Abfolge der Produktion von La révolution et les révolutions mit Schilde-
rung der Situationen, in denen der Kunstler diverse Dinge aufspirt, mit Annotationen versieht,
komponiert und in Auftrag gibt, wird im Anhang ,Produktionsprotokoll“ wiedergegeben.

200 Nr. 629 auf der Inventarliste. Fiir eine detaillierte Beschreibung des Ablaufs siehe Pro-
duktionsprotokoll Abschnitt ,9.8.2016".

201 F{r eine detaillierte Beschreibung des Ablaufs siehe Produktionsprotokoll Abschnitt Freitag
,9.08.2016".
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und Gebrauchsgegenstinde aus.?? (Abb.77-78) Er lisst sich die Titel der Druck-
sachen von seinem Assistenten iibersetzen und auch von diesem die Verhandlun-
gen iiber den Preis fiihren.?? Die Abbildungen auf dem Einband sind ein Aus-
wabhlkriterium und driangen die schriftliche Beschreibung des Inhalts oft in den
Hintergrund, wie zum Beispiel im Fall des Portréts eines alten Mannes. (Abb.77)
Vor einem Antiquitdtenladen interessiert ihn die chinesische Skulptur (643) eines
sitzenden Mannes, der in der linken Hand eine Schriftrolle, in der rechten ein
Schreibgeriit hilt.?°* Dessen helmartige Kopfbedeckung ist rot-griin bemalt, die
Armel seines faltenreichen Gewandes sind schuppenartig strukturiert wie die ei-
ner Samurai-Riistung. (Abb.79-81) (631 und 643 an Wand D) Den Stuhl und die
Figur setzt Adéagbo genau in der Konstellation in den Raum, wie er sie beim
Hindler vorgefunden hat.?% Man konnte sie ,,Constellations trouvés* nennen
und sie sind ein ebenso wichtiger Bestandteil von Adéagbos Assemblagen wie
die objets trouvés, also einzelne Fundstiicke, die er auf seine Weise kombi-
niert.2% Die bei einem anderen Hindler erworbene Holzperlenkette fiigt

Adéagbo der Figur auf dem Hocker als weiteres Attribut hinzu.

Bei einem Trodler kauft er zwei chinesische Landschaftsbilder in europdischem
Olgemildestil gemalt. Eines stellt einen einsam stehenden Felsen vor einem wol-
kengefiillten Tal dar. (117 Wand D, Abb. 82,83); das andere zeigt einen Wasser-
fall umrahmt von roten Herbstblattern. (118 Wand E) Im gleichen Geschift fin-
det der Kiinstler in einer vollen Kiste wiithlend einen aus Miinzen gebastelten Ti-
ger (616) und platziert ihn beim Aufbau auf Wand B. (Abb.84 und 85)

In einem versteckt liegenden Trodelladen in der Privatwohnung einer Handlerin
findet Adéagbo einen Bronzefrosch zusammen mit einer Bernsteinkette, ihnen

weist er einen Platz in der Vitrine 222 zu.2%” Auf einem Nachtflohmarkt erwirbt

202 Viele der Dinge verwendete Adéagbo in den Vitrinen, so dass sie nicht auf der Inventarliste
erwahnt werden. Fur eine detaillierte Beschreibung des Ablaufs siehe Produktionsprotokoll
Abschnitt ,6.8.2016" und ,,7.8.2016".

203 Siehe Produktionsprotokoll 6.-9.August 2023.
204 Eg handelt sich um den deifizierten General ,Guan Yu“ (im Jahr 220 verstorben).
205 643 auf 631. Siehe Foto mit Inventarnummern von Wand D. A 3 GroRausdruck 1.

206 Der Begriff ,constellations trouvés® wurde nach bestem Wissen bisher noch nicht verwendet,
daher kann keine Quelle dafir angegeben werden.

207 Siehe hierzu das Produktionsprotokoll Abschnitt ,6.8.2016¢.
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er den erwdhnten groflen Abakus Rechner (633 auf Wand D), dazu drei Latex-
puppen (Vitrine 212 und 213), eine holzerne Hand mit Einzeichnung der Meridi-
anlinien, zwei kleine Zierkiirbisse mit roten Kordeln (Vitrine V219), das Karten-
spiel mit der Mao-Fotografie auf dem Deckel. (627 vor dem Stuhl 631 vor Wand
D) In einem internationalen Buchgeschift fallt dem Kiinstler eine englische Pub-
likation tiber das klassische chinesische Orakelsystem, The Original I Ching
(371) von Margaret Pearson auf.??® Als Gegenstiick findet er in Benin eine Ver-
offentlichung das lokale, FA genannte, Orakelsystem in seiner Bibliothek und
bringt die Kopien (817-831) mit zum Aufbau. (Abb. 62,63)

Bei seiner Abreise wird alles das, was Adéagbo nicht in Benin fiir die weitere
Produktion braucht, von einem Mitarbeiter des Ausstellungshauses im Hotel ab-

geholt und ins Depot gebracht.

Kat. C) Fotografien, die Adéagbo am Ausstellungsort macht oder
kauft und in Benin umwandeln Lisst.

In einem Tempel in Schanghai fotografiert der Kiinstler die Dreiergruppe, es
handelt sich um den deifizierten General ,,Guan Yu* in der Mitte und ,,Zhou
Cang‘ links und ,,Guan Ping“ rechts, auf dem Hauptaltar.?*® Er bringt das ausge-
druckte Foto mit nach Benin und gibt es Hugues Hountondji, der seit 2004 regel-
maBig Holzreliefs und Skulpturen nach fotografischen Vorlagen fiir ihn anfertigt.
(Abb. 86- 89) Auf dem Weg vom Trodler zum Hotel fotografiert der Kiinstler
staatliche Propagandaposter auf einer grauen Mauer, die offensichtlich die Biir-
ger an die Einhaltung gesellschaftlicher Normen erinnern.?!” Im Schanghai Mu-
seum kauft er Postkarten alter chinesischer Kunst, zum Beispiel einer Reiterfigur
aus Porzellan. Mit den ausgedruckten Fotografien, der Postkarte und einem Zei-
tungsausschnitt mit Bild von Soldaten im Einsatz an einer chinesischen Kiiste-

komponiert Adéagbo in Benin die Vorlage fiir das Gemilde Nr. 108.2!" (Abb. 90

208 F{r eine detaillierte Beschreibung der Orte und des Ablaufs siehe Produktionsprotokoll
Abschnitt ,10.8.2016".

209 Es handelt sich um den deifizierten General ,Guan Yu“ (im Jahr 220 verstorben) in der Mitte
und ,Zhou Cang* links und ,,Guan Ping“ rechts. Fir eine detaillierte Beschreibung des Ablaufs
siehe Produktionsprotokoll Abschnitt ,6.8.2016*.

210 Der Text fCCBAfE T, HsEtmF b neben den musizierenden Frauen bedeutet: Sei ein zivili-
sierter Bote, baue ein gllickliches Land. Quelle: e.mail von Hua Tang vom 31.12.20.

2" Das Bild auf dem Zeitungsausschnitte stellt Soldaten auf den Xisha-Inseln im Stid-chine-
sischen Meer dar. Auf dem Stein steht: 57> %73k : Der Kopf des Drachens von den Xisha-
Inseln. Quelle: e.mail von Hua Tang vom 31.12.20 Dieses Vorgehen wiederholt sich sowohl
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- 92) Aus dem Buch tiber die Kulturrevolution, fotokopiert der Kiinstler die Fo-
toserien von Unruhen, bevor er es mit den anderen wiahrend seines Recherchebe-
suches gekauften und gefundenen Dingen im Biiro der Powerstation of Art lasst
und abreist.?!? Die Kopien benutzte er fiir die Vorlagen der Bilder 106 und 107,
die in der Ausstellung verbleiben durften. (Abb. 48 und 49) Die in Benin nach
seinen Vorlagen entstandenen Artefakte werden per Luftfracht zum Ausstel-

lungsort geschickt. (Abb. 93 und 94)

Kat. D) auf Reisen gekaufte Dinge

Mit dem Rest der ersten Tranche des Produktionsbudgets kauft Adéagbo nach
seiner Riickkehr aus China auf Flohmirkten in K6In?'? und Hamburg?'4 im Au-
gust zahlreiche Elemente, deren genaue Aufstellung dem Produktionsprotokoll
im Anhang zu entnehmen ist. Hier seien die Umstédnde nur exemplarisch geschil-
dert. Auf dem Flohmarkt der alten Feuerwache, Melchiorstralle, in Koln erwirbt
er zum Beispiel einen roten Hut mit einem Dutzend Anstecknadeln des Wande-
rers, aus dessen Besitz er stammt. (Vitrine V217 Wand F) sowie einen griinen
Pliischdrachen mit IKEA-Produktnummer. (Wand B) Auch das Buch Leben in
Tibet (375), das spater von Power-Station of Art -Mitarbeitern entfernt wurde,
erwirbt Adéagbo dort. Auf dem Hamburger Flohmarkt Hofweg ersteht der
Kiinstler neun Krawatten, davon verwendet er zwei in der Vitrine V 218 und
eine in der Vitrine V 217. Im hanseatischen Materiallager Hamburg findet er
die erwihnte Schultafel mit Darstellung einer Schmiede in einem afrikanischen
Dorf (555 auf Wand D). Aus dem Fundus der Theaterschule Zeppelin Hamburg-
Hoheluft sucht sich Adéagbo eine Szene aus der Inszenierung von Hergés Comic

Der blaue Lotus - Tim und Struppi in China aus.?'> (Abb. 97 und 98)

fur die Produktion von Bildern als auch Holzreliefs bei allen Ausstellungsprojekten. Fir seine
Assemblage in Dusseldorf im K21 2015 machte Adéagbo Fotos von der Vater Rhein Statue
vor dem Eingang des Museums und lie sie in Benin von Hugues Hountondji nachschnitzen.
Siehe Kapitel 5.4 ,Ubertragen wértlich genommen.*

212 Es wurde ein Tag vor der Eréffnung von den Kuratoren entfernt, ist jedoch im Besitz des
Kunstlers.

213 Sjehe hierzu ausfiihrlich Produktionsprotokoll Abschnitt 19.08. und 20.8.16.

214 Siehe hierzu ausfiihrlich Produktionsprotokoll Abschnitt 28.8. und 4/5.9.

215 https://tim-und-struppi.fandom.com/wiki/China 23.12.20
https://de.wikipedia.org/wiki/Der_Blaue_Lotos 23.12.20
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Kat. E) auf Reisen im offentlichen Raum gefundene Dinge.

Bei einer privaten Reise durch Osterreich im Sommer 2016 findet Adéagbo in ei-
ner Miillsortierzone bei St. Gilgen eine Stoffpuppe mit dreieckiger roter Nase,
Knopfaugen und einer rot-weil3 gestreiften Hose. Er verwendet sie fiir die Vitrine
213.(Abb.26) Den Pelzkragen einer Anorakkaputze liest Adéagbo im Friihjahr
2016 in Hamburg auf einem Gehweg auf. (622 auf Wand F)

Kat. F) in Benin erworbene Dinge, Masken, Statuen, rituelle Kos-
tiime

Mit der zweiten Tranche des Produktionsbudgets, die er bald nach seiner An-
kunft in Beninerhalt, kauft der Kiinstler weitere Elemente fiir seinen Biennale-
Beitrag?!%: Ein mit Pailletten besticktes Ritual-Kostiim Egungungenannt, mit da-
zugehorigen roten Unterkleidern, Schuhen und Beinschonern.?!” (Abb.99-101)
(601-605), 14 handgroBe holzerne Zwillingsfiguren oder /beji’’®, fiinf Masken?'?,
vier Zepter 22°, 30 traditionelle Skulpturen®?! | einen Bronzekopf (251), eine Fi-
gur aus Ton (227) und die schlanke Madonnenfigur (237).2?? In gut sortierten
Buchhandlungen Cotonous erwirbt er 17 Romane und Sachbiicher, teils Uberset-
zungen bekannter englischer Titel ins Franzosische, sowie 52 Beniner Tageszei-
tungen (501-554).223 Dort, wo er die Biicher kauft, lisst er sich als Stammkunde
die Werbeplakate fiir das Nachrichtenmagazin ,,Jeune Afrique* zuriicklegen und

gesammelt schenken. (unter anderem 549-554)

216 Adéagbo war nur vom 11. September bis 10.0ktober 2016 in Benin.

217 https://yorubaperformance.weebly.com/the-image.html 25.12.20 Adéagbo benutzt Engungun
Kostime seit seiner Ausstellung in FRI-ART, Fribourg, Schweiz, 1997. Danach regelmaRig,
zum Beispiel: 2000, Toyota Museum of Art: La rencontre de l'afrique et du Japon. (Abb102
und 103). 2014 Rio Pierre Verger, le photographe, au Brésil. 2014.

218 Hugues Hontondji, der das Relief der Trias im Dajing Tempel geschnitzt hat, handelt auch mit
ausgedienten Zwillingsfiguren. Wenn Auftraggeber neue bei ihm bestellen, weil diese durch
taglichen Gebrauch abgenutzt sind, sammelt er diese fur Adéagbo. https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Yoruba_(Ethnie) 24.12.20

219 Davon befinden sich drei in Vitrine V 219 Wand G, eine in Vitrine V 222 Wand C und eine auf
der Wand D.

220 Davon verwendet Adéagbo zwei Zepter in Vitrine V 220 auf Wand E, und zwei auf Wand D.
221 Sjehe Inventarliste, 200er Abschnitt.

222 Hierzu ausfuhrlich Eintrage im Produktionsprotokoll vom 11. September bis 6.0ktober 2016.
223 Bei 547 und 548 handelt es sich um Broschiren einer Aids Campagne.
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Kat. G) Dinge, die Adéagbo in Benin im 6ffentlichen Raum findet

Der Kiinstler geht tédglich am Meer spazieren und findet dort Strandgut. Zahlrei-
che Textilien, Schuhe und Sandalen in der Assemblage La révolution et les révo-
lutions stammen von dort: Die orangen Flip-Flops, das erwihnte schwarze T-
Shirt mit Afrika-Symbolen im Ringelmuster??*, das rosa T-Shirt mit dem Bild ei-
nes Kaninchens, das Kinder-T-Shirt mit einer Barensilhouette, die linke Sandale
mit geflochtenem Riemen und der schwarze Kinderschuh werden fiir die As-
semblage ausgewihlt. 225 (Abb.104 und 105) Aus den Dingen werden schon im
Moment des Aufhebens und Bergens starke Metaphern: Der kapitalistisch moti-
vierte Warenstrom, die Uberflussproduktion, die im Meer unterging, taucht hier
iiberraschend wieder auf. Die Dinge werden nun im Status der Bilder aufgeho-
ben und ,,gerettet.” Ihre erratische Wanderung setzt sich ab hier mit umgekehr-
tem Vorzeichen fort: Die Bildgegenstinde werden zu einer Kritik globaler Wa-
renstrome. Die zufdllige Begegnung mit ihnen findet bereits im Modus von
Adéagbos Wiederkennens als etwas ganz Anderem statt. Der Kiinstler erfasst
blitzschnell und intuitiv, wann ein Ding Bedeutung fiir ihn hat. Wenn etwas fiir
ihn Interessantes auf der Stra3e liegt und er es auch nur im Voriiberfahren sieht,

bittet er, Halt zu machen, und sammelt es auf.>2¢

Kat. H) In Benin von Schildermalern nach Vorlagen des Kiinstlers
umgesetzte Bilder und Banner.

Nach einer Recherchereise wieder in seinem Atelier angekommen, fertigt
Adéagbo Collagen auf Packpapier an. Sie bestehen aus analogen Zeitungsaus-
schnitten und Fotokopien aus Biichern. Diese werden nicht nur am kiinftigen

Ausstellungsort gesammelt, sondern auch an anderen Stationen der Reiseroute.

224 Sjehe Abschnitt ,Inhalte- Afrika Klischees.*

225 Seit 2018 ist die unerschopflich scheinende Quelle des Strandgutes versiegt: Eine fleiRige, es
gutmeinende NGO engagiert Dorfbewohner, den Strand taglich zu fegen und
Angeschwemmtes zu entsorgen.

226 Seitdem 2019 die Sandpiste durch Fischerddrfer entlang des Meeres mit einer vierspurigen
Autobahn ersetzt wurde, ist auch diese Quelle von verlorenen oder entsorgten Dingen ver-
siegt.

Seite 64



Jede Collage wird durch zwei bis drei handgeschriebene Zettel erginzt, mit Tex-
ten, deren Botschaften ebenfalls mit ihrer Entstehung an einem jeweiligen Ort in
der Welt zu tun haben. Das Verfahren, in dem der Kiinstler Ausschnitte aus Zei-
tungen und Fotokopien mit seinen Texten kombiniert, wird im Abschnitt 6.0 Er-
zdhlen mittels Bild, Text und Ding noch einmal genauer betrachtet. Er bespricht
die Collagen mit dem Schildermaler, seit 2011 immer Benoit Adanhoume, bevor
dieser sich an die Arbeit macht. Zum Schluss signiert er mit Petit-Frere d’Esprit,
da er in die FuB3stapfen seines verstorbenen Bruders getreten ist, der jahrelang fiir
Adéagbo gemalt hatte. (Abb.106 — 109)

Die Assemblage La révolution et les révolutions wurde hiermit zunichst ,,obdu-
ziert”, d.h. genau inspiziert, wo die Elemente den Vorgang ihrer Verkorperung
im Werk beginnen, welche Schicksale sie auf dem Weg dorthin erlebt haben. Die
kriminalistische Inaugenscheinnahme wirkt zunichst entzaubernd. Der Kiinstler
folgt den Wegen der Dinge und Bilder, greift ein und steuert ihr weiteres Schick-
sal, 10st neue Bedeutungen aus. Die Wege der Bilder wurden detailliert darge-
stellt und kategorisiert, weil sie exemplarisch fiir die Produktion auch jeder ande-
ren Ausstellung Adéagbos sind: Ein stdndiges Suchen, Finden, sowie In-Auftrag-
Geben sind die Grundlagen sowohl fiir jede neue Assemblage in einem Museum
als auch die tiglichen Experimente im Studio in Benin und auf Reisen. Was kann
sammeln alles bedeuten? Sind es nur die Dinge, die von bestimmten Pldtzen mit-
genommen werden oder sind auch Gedanken ortsspezifisch, werden auch sie dort
eingesammelt, wo sie aufgefunden wurden? Mit seinen weltweiten Reisen ver-
halt sich der Kiinstler mimetisch zum Fluss der Dinge und zu ihren gesellschaft-
lichen, philosophischen und ideologischen Pramissen. In tdglichen Fingertibun-
gen arrangiert er die Gegensténde je neu, begleitet von Assoziationen, die ihm
dabei durch den Kopf gehen und die er notiert. Im folgenden Abschnitt wird das
Verhiltnis des tdglichen Assemblierens zur singuldren Form eines Ausstellungs-

beitrages genauer untersucht.
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3.1 Fluxus: Sammeln, Versammeln, Archivieren

Gesammelt werden nicht nur materielle Dinge und Bilder. Selbst {iber dem ge-
schriebenen Text hinaus ist das nur immaterielle, sprachgebundene Material von
Geschichten, Fabeln, Sprichwortern und Erinnerungen ebenso Bestandteil von
Adéagbos weltweit angelegten Archiven. Krzysztof Pomian beschreibt das Ar-

chiv der Sprache gegentiber dem des Blicks:

Die Sprache bringt also das Unsichtbare hervor, weil sie in einer Welt, in
der Phantasmen auftauchen, in der gestorben wird und Verdanderungen
vor sich gehen, einfach dadurch schon, dal} sie gesprochen wird, die
Uberzeugung nahelegt, daB3 das, was man sieht, nur Teil von dem ist, was
es gibt. Der Gegensatz zwischen Unsichtbarem und Sichtbarem ist zu-
ndchst ein Gegensatz zwischen dem, wovon man spricht, und dem, was

man wahrnimmt, zwischen dem Universum der Rede und der Welt des

Blicks.?%’

Die sogenannte miindliche Uberlieferung (Oral Tradition) speist die Erinne-
rungsarchive jedes Menschen. Wenige Menschen jedoch bewahren das Aufge-
nommene so entschlossen auf wie Georges Adéagbo.??® Wie wiihlt er Dinge und
Geschichten aus, verwahrt diese, um aus seinem heterogenen Fundus Kompo-
nenten davon ,,on-demand‘ fiir tigliche Assemblagen aufzurufen? Fiir die fol-
gende Untersuchung dieser konzeptuellen Pramissen der Arbeit werden theoreti-
sche Reflexionen {iber die Motive des Aneignens und Behaltens in Sammlungen

mit dem Vorgehen des Kiinstlers zusammengebracht.??® Auch im Vergleich mit

227 Pomian 1998: 46.

228 Assmann, Gomille und Rippl schreiben in der Einfiihrung ihrer Anthologie Sammler — Biblio-
phile — Exzentriker dass dieser Band gut in die Serie ,Literatur und Anthropologie* passe, da
»~>ammeln ein Anthropologikum schlechthin darstellt, dessen Hochschatzung lber die Sorge
der Subsistenz und das Problem der Vorratswirtschaft hinaus in manchen Kulturen belegt ist.
Eine besondere Bedeutung besitzt das nicht-utilitdre Sammeln in Bezug auf den Wis-
senshaushalt einer Gesellschaft. In vormodernen Gesellschaften wurde das Wissen durch
einzelne verwaltet, der moderne Sozialcharakter des Exzentrikers erinnert in seiner Un-
gebundenheit an diese ,Vorzeit*. (Assmann, Gomille, Rippl 1998: 8).

Christine Bohnet beschreibt die Dematerialisierung des Sammelns, welche bei Adéagbo eine
wichtige Rolle spielt in ihrer Untersuchung tUber die sammelnden Protagonisten in den Roma-
nen Vaginovs: ,Zum anderen leben Vaginovs Helden, die allesamt der Sammelwut verfallen
sind, in einer Kunstwelt, in der das Sammeln und Bewahren von Kulturgegenstanden zum
wichtigsten Ziel erklart wird. Dabei kann beinahe alles als Kulturgut aufgefasst werden:

229
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dem Verhalten und den Konzepten anderer Sammler soll seine intensive Art der
Aufnahme neuer Dinge plastischer und begreifbarer werden. Dazu gehort auch
die literarische Darstellung fiktiver Sammler.

In den letzten Jahrzehnten ist die Psyche des Sammlers und die Rolle von nicht
institutionellen Sammlungen aus verschiedenen Forschungsperspektiven unter-
sucht worden, die sich mit dem ,,Wissenshaushalt einer Gesellschaft* “beschafti-
gen.?** Grundlagen meiner folgenden Uberlegungen sind Nicole Boivins?*' und
Dana Rushs?*? Ausfiihrungen zum Thema ,,The Agency of Matter*, Thesen von

233 zum ,,Eigensinn der Dinge* sowie Bruno Latours?** Text iiber

George Kubler
das ,,Schicksal der Dinge.* Ist es nur der Willend des Kiinstlers, dem die Dinge
gehorchen, seine Entscheidungen, die sie bewegen und zueinander fiigen? Oder
tragen Dinge selbst mit zu den Ordnungen bei, aus denen heraus die Sammlun-
gen entstehen? Wollen sie zusammenkommen, zieht ein Ding das néchste an, bis
ein Sog entsteht, haben Sammlungen letztendlich eine Eigendynamik?%3?
Adéagbo bringt ,,Geschichten-Sammeln* und ,,Dinge-Sammeln* miteinander zu-
sammen. Die Geschichten und die Dinge, so die These, beeinflussen sich gegen-
seitig und bilden iiber die Zeit seiner Entstehung hinweg den gemeinsamen
Strang einer partiellen Selbstorganisation des Kunstwerks. Die Rolle des Kiinst-

lers wechselt von der des Demiurgen seinen Dingen gegeniiber, zu der des Zuho-

rers und Moderators, der sie beobachtet und ihren ,,Argumenten‘ folgt.

Bicher, Kochblicher, Speisekarten, Manuskripte, aber auch leere Zigarettenschachteln, Bon-
bonpapiere, Fingernagel, Haare, Traume und Erzahlungen. Kultur und Alltag [...] bilden eine
enge Koalition ebenso wie Gegenwart und Vergangenheit oder auch Realitat und Traum.®
(Bohnet 1998: 377, vom Verfasser hervorgehoben).

230 Assmann, Gomille und Rippl 1998: 8.

231 Nicole Boivin schreibt in ihrer Einfihrung zu Material Cultures Material Minds: ,As humans
shaped soil, so it likely shaped them and their world. Thus, the material world impacts on the
social world in a real way, not just because of its ability to act as carrier of ideas and con-
cepts, but also because it very materiality exerts a force that in human hands becomes a so-
cial force.“ Boivin 2008: 6

282 Rush, Dana 2013: Vodun in Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global. Nashville,
Tenessee. Vanderbilt University Press. Hier S.30.

233 Kubler, George 1962 : The shape of time. Remarks on the history of things.

New Haven and London: Yale University Press.

234 | atour, Bruno 1996: Der Berliner Schllssel. Erkundungen eines Liebhabers der Wissenschaf-
ten. Originaltitel: La clef de Berlin. Paris. Hier S.97.

235 Boivin, Nicole 2008: Material Cultures Material Minds. New York. Rush, Dana 2013: Vodun in
Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global. Nashville. Nashville, Tennessee. Kubler,
George 1962: The shape of time. Remarks on the history of things. New Haven and London:

Yale University Press. Latour, Bruno 1996: Der Berliner Schlissel. Erkundungen eines Lieb-
habers der Wissenschaften. Originaltitel: La clef de Berlin. [Paris 1993].

Seite 67



3.1.1 Sammeln und Erzahlen

3.1.1.1 Ausgraben — Metapher der Archaologie

Adéagbo begriindet die Notwendigkeit seines vielfaltigen und umfangreichen
Fundus von Requisiten mit der Metapher der Ausgrabung. Er versteht sich als
ein Archéologe, der vielféltige Proben an der Mentalitét einer Gesellschaft unter-
sucht, sammelt und auswertet:
Archidologie ist die Wissenschaft, die von der Erforschung und Entde-
ckung der Mysterien, welche ein Land, der Mysterien, welche eine Stadt

oder eine Person beherrschen, spricht.?*¢ (Abb. 110)

3.1.1.2 Vorladen — Metapher des Tribunals

Der Archéologe, der bestehende Gesellschaften anhand der von ihnen hinterlas-
senen Dinge kritisch untersucht, vergleicht folgerichtig seine Assemblagen mit

Verhandlungen an einem Gericht:

,,Jch lade zu meinen Tribunalen diverse Stimmen ein, um sie iiber einen
Fall zu sprechen zu lassen. Widerspriichliche Aussagen und Versionen
von Geschichten begegnen sich in Form von Dingen, Bildern und Ge-
schriebenem. Die Besucher werden sehen, welche der Aussagen sie am

meisten iiberzeugen. Sie werden sich ihre eigenen Urteile bilden. 2%’

Der Kiinstler gribt zunédchst die Dinge aus, zusammen mit allem, was sie repra-
sentieren. In der Rolle des Staatsanwaltes, Richters oder Verteidigers ruft er sie

danach als Zeugen in den Stand und lésst sie sprechen.

236 L'archéologie est la science, qui parle de la recherche et la découverte des mystéres qui ré-
gissent un pays, de mystéres qui régissent une ville ou une personne."

237 Jinvite & mes tribunaux des voix divers pour parler sur un cas et je laisse des versions con-
tradictoires se rencontrer en forme des choses, images, et écritures. Les visiteurs vont voir,
quelles témoignages sont les plus convaincantes, et vont faire leur propre jugement.“ Ges-
prachsnotiz vom 15. Oktober 2016 Cotonou.
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3.1.1.3 Aktualisieren

Ein Motto, das Adéagbo in Interviews mit Kritikern und Journalisten wiederholt,
lautet: ,,Ein Kiinstler muss stéindig der Aktualitit folgen!*“?*® Wihrend die Debat-
ten zwischen den Dingen seiner Assemblagen wiederkehrende Themen haben,
und gewisse Gegenstidnde tiber Wochen immer wieder aufgenommen werden,
kommen aktuelle Tagesthemen mit neuen Gegenstéinden hinzu. Die Referenzen
der Dinge in deren tiglichen Verhandlungen veralten und werden durch neue er-
setzt. Ununterbrochene Zugédnge von neuem Material sind daher eine Notwen-

digkeit.

3.1.1.4 Abstecken — Markieren

Spuren iiber andere sammelnd hinterldsst der Kiinstler einerseits, wo er Gegen-
stinde entnimmt Leerstellen, andererseits lassen sich seine Passagen, seine An-
wesenheit an einem Ort zu einer bestimmten Zeit auf einer Karte aus Dingen —
den Assemblagen — nachzeichnen. Die Agglomeration der Dinge spricht auch
iiber ihn als den, der sie versammelt und zusammengefiihrt hat. Gegangene
Wege, auf denen sich Adéagbo auch von den Dingen fiihren ldsst, werden durch
sie markiert. Die Dinge sind deren Zeugen. Aus Kreisbewegungen werden
Schleifen und daraus — immer am Archiv der Dinge entlang — Wege, die nach

aul3en fuhren.

3.1.1.5 Aneignen

Sowohl das Fremde zunéchst auf Abstand halten, es sich dann aber doch Anzu-
eignen, sind Prozesse individueller oder kollektiver Natur. Zu den Voraussetzun-
gen der Aneignung gehort Fremdheit. 2> Dabei macht es einen Unterschied, ob

eine einzelner oder eine Gruppe den Verdacht der Fremdheit erhebt. 240

2388 Un artiste doit suivre I'actualité! “ Gesprachsnotiz vom 1. Mai 2018 wahrend des Ausstel-
lungsaufbaus im Palast der Volker - UNO Genf.

239 Rahel Jaeggi gibt in ihrer Einfiihrung zu inrem Essay ,Aneignung braucht Fremdheit eine
Ubersicht (iber das breite Spektrum der Verwendung des Begriffes Aneignung und fordert
eine “Neuinterpretation des Verhaltnisses von Eigenheit und Fremdheit” um diesen “heute
philosophisch und politisch produktiv zu machen.” (ebd.: 60) Jaeggi, Rachel: Aneignung
braucht Fremdheit. In: Texte zur Kunst. Heft Nr. 46 / Juni 2002. S.60 — 69.

240 Schankweiler warnt mit Verweis auf Robert Nelson davor, den Begriff ,Aneignung® nicht zu
weit zu fassen, da er sonst seine Prazision als analytisches Werkzeug einbif3en wirde.
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Der Kiinstler ldsst Dinge ihre Geschichten erzéhlen und begegnet ihrer Fremd-
heit, in der Metapher bleibend, als ein Horender. Er schlief3t sich keiner Gruppe
in deren Ausdruck des Befremdens an. Vielmehr st6f3t er Dialoge mit dem ,,An-
deren, Fremden® in der eigenen, individuellen Position seiner Assemblagen an.
Dies geschieht, indem er die Dinge lésst, wie sie sind, indem er sie lediglich mit-
einander kombiniert und mit Kommentaren versieht. Sie werden integriert und
behalten dennoch ihre Fremdheit.

Eine stirkere Form der Aneignung im Sinne einer Vereinnahmung durch materi-
elle Verdanderung praktiziert der Beniner Kiinstler Roumuald Hazoumé. Er
schneidet gebrauchte Plastikkanister auf und veréndert diese mit gefundenen
Zahnbiirsten, Drihten, Taustiicken und anderen Alltagsdingen so, dass sie wie
Gesichter aussehen, wihrend sie weiter als ehemalige Gebrauchsgliter zu erken-
nen sind.?*! In der originellen Bearbeitung der Kanister entsteht ein Werk, das
weltweit als afrikanische Recycling-Kunst ausgestellt und gesammelt wird.
Hazoumés Fundstiicke konnen nicht wieder in ihren urspriinglichen Zustand und
Kontext zuriickgefiihrt werden. Adéagbo hingegen lasst die Dinge fiir sich spre-
chen. Seine Konstellationen sind wieder auflosbar, in ihnen werden weder die
Dinge noch deren Bedeutungen dauerhaft fixiert.?*? Sie behalten ihre jeweilige
materielle und ideelle Autonomie, erleben aber eine Wende in ihrer ,,Objektbio-
graphie.“?* Der Fluss oder Fluxus, in den die Gegenstinde gebracht werden, ga-

rantiert ihnen ihre Freiheit. Wenn sie abends aus dem Atelier-Hof wieder in das

(Schankweiler 2012: 229 Verweis nach Schankweiler 2012: 229. Nelson, Robert S.: Appro-
priation. In: Nelson, Robert S.; Schiff, Richard (Hg.): Critical Terms for Art History. Chicago,
London 1996, S.116-128. Hier S. 120) Hier hingegen wird bewusst auf Grund der Vielfalt von
Adéagbos Aneignungsmodalitdten zunachst dieses Risiko eingegangen, und der Begriff
»+Aneignung® bei der Anwendung auf den Fall Adéagbo mit Nuancen differenziert.

241 Sjehe: Daniela Roth 2013: Romuald Hazoumé. Mister Kanister und die orale Postmoderne.

242 Eg gibt jedoch Ausnahmen: Kompositionen in verschlossenen Vitrinen werden nicht wieder
demontiert. Kleine und leichte Objekte, wie Zeitungsausschnitte, Kopien, Postkarten, sowie
handgeschriebene Kommentare befestigt Adéagbo in seinem Atelier in Benin auf Sper-
rholzplatten, die senkrecht aufgestellt werden. Er benutzt Reste vom Versandkistenbau, lasst
also kein neues Holz dafiir zuschneiden. Diese Bild-Text Tafeln bleiben unverandert und wer-
den mit ihren feststehenden Konstellationen als Refrain in den téaglichen Installationen in Be-
nin eingesetzt, bis sie verwittern. Manchmal befestigt er kleine Objekte wie Visitenkarten oder
Eintrittskarten auf den Umschlagen von Buchern mit einem Schnellhefter oder mit Klebe. Die
langfristige Wiederverwendung solcher fixierten Konstellationen wird im Kapitel 3.2 Spielen
mit Dingen besprochen.

243 Hahn vergleicht im Kapitel ,Objektbiographien die Art und Lange der Lebensgeschichten von
Dingen, z.B. Verpackungsmaterial und Kirchenglocken. Er zitiert Autoren, die sich mit Wende-
punkten auseinandersetzen. Z.B. Michael Thompsons (1981) , Theorie des Abfalls“. Dieser
beschreibt u.a., wie manches von dem, was als Abfall deklariert wurde, zu einem wertvollen
Sammlerstiick umgewertet wird. (Hahn 2005: 40 f.)
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Lager gerdumt werden, ist an ihnen nicht zu erkennen, in welchen Nachbarschaf-
ten sie sich tagsiiber aufgehalten haben. Die vollzogene Aneignung und Neuzu-
ordnung sind an ihnen selbst nicht sichtbar. Adéagbo hingegen scheint sich an
die von ihm neu zugeschriebenen Bedeutungen genau zu erinnern, denn er kann
die Dinge in gleichen oder dhnlichen Konstellationen am nichsten Tag wieder-
aufbauen. (Abb. 111-114)
Von den Typen des Aneignens, die Hahn — in Anlehnung an eine Systematik von
Silverstone, Hirsch und Morley?** — unterscheidet, trifft daher nicht der Typ der
,materiellen Umgestaltung® zu, sondern eher die Typen der ,,Benennung* und
der , kulturellen Umwandlung.“**> Den Typ der ,,Benennung* erklirt Adéagbo
selbst, wenn er gegeniiber Besuchern oder Aufbauhelfern auf die Bedeutung ei-
nes gerade gefundenen Gegenstandes zeigt: ,,Ca represente en quelque sorte
[...].“ —,,Das reprisentiert auf eine bestimmte Weise [...].“?*® Die Dinge selbst
eignen sich die Welt an, legen sie aus. Benennen, umwandeln, représentieren, die
Verweise werden von ihnen selbst iibernommen, zeigen nach auflen oder finden
zwischen den Dingen statt. Die gegenseitige Referenz der Dinge einer As-
semblage ist fiir sein Vorgehen des Suchens und Findens ausschlaggebend.
Hahns Definition von Aneignung ohne ,,materielle Umgestaltung® ist dafiir rele-
vant:
Aneignung meint aber auch die Umwandlung eines Gegenstandes
durch die Zuweisung von Bedeutungen. Am Ende des Aneignungspro-
zesses bedeutet das Objekt im Kontext der lokalen Gesellschaft nicht
mehr das gleiche wie zum Zeitpunkt ihrer ersten Einfiihrung. Dabei ist
nicht wichtig, ob die Aneignung am Ende in der materiellen Form er-
kennbar ist. Es handelt sich hauptsiichlich um eine Transformation

der Relation zwischen Menschen und Dingen.?¥

Die Transformation findet statt, indem Adéagbo den Gebrauchsgegenstinden,

die er findet oder kauft, in seinen Assemblagen eine neue Bedeutung gibt und

244 1. Erwerb-Annahme 2. Materielle Umgestaltung 3. Benennung 4. Kulturelle Umwandlung 5.
Inkorporierung 6. Traditionalisierung. (Hahn 2005: 103, nach Silverstone, Hirsch und Morley
1992).

245 apd.: 2005: 103.
246 Gespréachsnotizen Adéagbo 5.Januar 2017.
247 Hahn 2005: 101, vom Verfasser hervorgehoben.

Seite 71



gleichzeitig auf seine Weise in seinem System auf die Biihne stellt: Ein Hand-
schuh, Kleid oder Schnuller, sie werden nicht nach ihrem praktischen Nutzen
verwendet, wie vom Hersteller intendiert. Wie oben gezeigt, werden die in
Schanghai, Hamburg, oder Berlin auf der Stralle gefundenen Dinge neu kontex-
tualisiert. Der Pelzkragen des Anoraks (622) wéarmt keinen Hamburger mehr, die
grau-roten Stockelschuhe lassen keine Dame aus Schanghai mehr schoner und
groBer erscheinen. (Vitrine Nr. 222 Abb.35) Die Dinge brechen mit ihrem bishe-
rigen Nutzen, sie werden etwas Neues in einem neuen Zusammenhang. Die Ab-
kehr der Gegenstidnde von ihrer normierten Funktion stellt ein essentielles Krite-
rium von Aneignung dar, nicht nur in der Praxis des Kiinstlers. ,,Der mit dem
Moment der Musealisierung einhergehende radikale Einschnitt in die [Objekt-]
Biographie entkleidet den Gegenstand aller vorherigen Kontexte.“?*® Fasst Hahn
pragnant zusammen. Mit dem Vorgang geht die Musealisierung der Dinge ein-
her: Eine von Adéagbo als Strandgut gefundene Unterhose wird von Museums-
kuratoren mit Handschuhen angefasst, nicht, weil sie sich davor ekeln, sondern
weil sie aus ithrem Gebrauchswert geldst in den neuen Kontext des Museums ge-
bracht wird. Im Zusammenhang kultischer Handlungen beschreibt Pomian die
unwiderrufliche Enthebung eines Gegenstandes aus seinem urspriinglichen Amt,

wenn dieser in die Zone eines Heiligtums als Opfergabe kommt:

Der in einen sakralen Bereich gelangte Gegenstand ist ndmlich in ein Ge-
biet iibergegangen, das dem Gebiet niitzlicher Aktivitdten diametral ent-
gegengesetzt ist. [...] Da sie fiir immer geweiht waren, durften sie auf

keinen Fall wieder in Umlauf gebracht werden.?*

Dana Rush beschreibt fiir den Bereich West-Afrika offene Strukturen in der As-
thetik ritueller Vorgédnge: Arrangements von Opfergaben, die an Altdren darge-
bracht werden, wachsen in kumulativer Form stindig an.?*° Diese kulturelle Pra-
xis, von der Adéagbo moglicherweise geprigt ist, macht aus dem Prozess des

De- und Re-Kontextualisierens einen prinzipiell unabschlieBbaren Vorgang.

248 ebd.: 42. Erganzung vom Verfasser eingeflgt.
249 Pomian 1998: 23 f..

250 Rush, Dana 2013: Vodun in Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global. Nashville,
Tenessee. Insbesondere 29 f.
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3.1.1.6 Finden

Aus dem Modus der Aneignung ergibt sich der des Findens. Finden bedeutet
nicht direkt die Dinge selbst, sondern ihre neuen Bedeutungen in neuen Kontex-
ten zu finden. Diese machen es erst notwendig, einen Gegenstand, auf den das
Auge fillt, aufzuheben. Adéagbo findet fiir ihn interessante Dinge, weil er den
Prozess des Kombinierens beim Verlassen des Ateliers oder Museums nicht ab-
bricht, sondern sich unterwegs weiter fortsetzt.>3! Leerstellen und fehlende Ver-
bindungsstiicke im entstehenden Netzwerk beschiftigen ihn unablissig. Sie ma-
chen ihn offen fiir die Impulse einer neuen Stadt. Selbst nach einem langen Flug
wird er zum Beispiel schon bei seinem ersten Spaziergang in Shanghai auf die
Kindersandale, das Vorhdngeschloss, die Damenschuhe und das Fahrradpedal
aufmerksam.?>? Ein paar Tage spiter, nachdem er den Raum fiir seinen Biennale-
Beitrag gesehen hatte, findet er beim Gang durch die Abrisszone der Stadt sofort
den zerlumpten Teppich, die Handtasche und das Ziegelbruchstiick und nimmt
sie mit.2>3 ,l’art est dans la nature, ce n’est pas 'artiste qui fait I'art, c’est I'art
qui fait I'artiste..!” (,,Kunst ist in der Natur, es ist nicht der Kiinstler, der Kunst
macht, [sondern] es ist die Kunst, die den Kiinstler macht.“)?* Er integriert die-
ses Statement in fast alle seine Assemblagen, auch in La révolution et les révolu-
tions, sei als Handschrift, sei es vom Schildermaler Adanhoumé als Teil einer

Schrift-Bildtafel ordentlich in Druckbuchstaben ausgefiihrt. (Abb.121)

Die unerwarteten Begegnungen mit den Dingen transformiert sie schon am Ort
des Findens. In der Stadtlandschaft diese allegorischen Dinge aufzuheben, darin
liegt die Kunst. Nicht nur Tiere und Pflanzen, die der Kiinstler sammelt, sind ,,ce
que la nature me donne* (dt. ,,das, was die Natur mir gibt.*).?3> Auch Artefakte,

die er auf den Strallen einer Grof3stadt findet, gehdren zu ,,der Natur die ihm

251 Diese pauschal klingende Beobachtung darf auf Grund der langjahrigen Feldforschung und
begleitenden Aufzeichnungen des Verfassers gemacht werden.

252 F{ir den genauen Ablauf siehe den Eintrag vom 5.08.2016 im Produktionsprotokoll.

253 Das Auffinden des Teppichs in der Abbruchzone und &hnliche Episoden wurden schon
erwahnt. Wiederholungen sind in der vorliegenden Arbeit leider unvermeidlich, da immer wie-
der neue Aspekte der Vorgange mit unterschiedlichen Tools herausgearbeitet werden. von
Fir den genauen Ablauf siehe den Eintrag vom 9.08.2016 im Produktionsprotokoll.

254 Gespréachsnotiz vom 9.08.2016 Schanghai.
255 Gespréachsnotiz vom 10.08.2016 Schanghai.
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Material fiir Assemblagen gibt.?%¢ (Abb.115-117) Mit der Formulierung deutet er
an, dass die Dinge eine Eigendynamik haben, Aufmerksamkeit auf sich zichen
und auf Menschen zukommen. Der Kiinstler berichtet, dass ihn manche Dinge
ansprechen, ihn regelrecht auffordern, aufgehoben und mitgenommen zu werden.
Seinen Assemblagen liegen — auf der Strafle und im Museum — ungezihlte Ent-
scheidungen zugrunde dariiber, welche Dinge aufgehoben und in einen neuen
Kontext aufgenommen werden und welche liegen bleiben.

Die stindige Aktualisierung, die Ausdauer, jeden Tag eine Assemblage auf- und
abzubauen, steht nur scheinbar im Widerspruch zu seinem Credo, dass die Kunst
in der Natur, d.h. auf der Stralle liege. An Materialien, die nicht im Kiinstlerbe-
darf oder Baumarkt, sondern auf Streifziigen an frei zugidnglichen Orten zu fin-
den sind, 1ibt der Kiinstler das allegorische, kontextuelle Denken und praktiziert
es regelmifBig im Atelier. Finden im Modus des Verkniipfens, daraus bestehen

seine taglichen ,,Fingeriibungen.*

3.1.1.8 Experimentieren und Erzahlen

Nichts, was er findet oder kauft, bleibt ungenutzt liegen. Alles wird von ihm so-
fort in eine bestehende Assemblage integriert, sei es in seinem Studio, in einem
Museum, oder auf Reisen in einem Hotelzimmer. Wie im Produktionsprotokoll
beschrieben, ruht er sich nach einem anstrengenden Tag in Schanghai nicht aus,
sondern experimentiert mit den neuen Funden in seinem Zimmer, bevor es zum
nichsten Flohmarkt geht.>3” Mieke Bal stellt in ihrem Essay Vielsagende Ob-
jekte. Das Sammeln aus narrativer Perspektive eine Verbindung zwischen dem
Erzihlen und dem Sammeln von Dingen her.?*® Sie beschreibt Kategorien, die

fiir Adéagbos Konstellationen entscheidend sind. Die Autorin stellt fest, ,,dass

256 Ahnlich sieht dies zum Beispiel Mark Dion: Sein Motto ,In jedem Stiick Zivilisationsmiill steckt
[...] ein Material gewordenes Gedicht‘ wird im Zusammenhang von seinen Ausstellungen
erwahnt. https://www.dw.com/de/mark-dions-widerspenstige-wildnis/a-18801694 am
15.11.2019 besucht.

257 Siehe Produktionsprotokoll vom 6. bis 10.August 2016.

258 Bal, Mieke : Vielsagende Objekte. Das Sammeln aus narrativer Perspektive. In: Bal, Mieke:
Kulturanalyse. Frankfurt am M. 2002; Siehe hierzu im Anhang Produktionsprotokoll Eintrag
Freitag 5.08.2016 Adéagbos Assoziationen beim Fund einer beschadigten Brille und
ausgetretener Damenschuhe in Schanghai.
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sprachliche Texte nicht die einzigen Objekte sind, die zur Ubermittlung einer Er-
zihlung fihig sind.“?* Sie bemerkt, dass ,,Objekte, subjektives Handlungsver-
mogen und Konfrontationen als Ereignisse — eine derartige Arbeitsdefinition
ohne weiteres zu einer Erzédhlung* fiihrt. Bal fordert, dass es gilt, ,,die Bedeutung

des Sammelns in narrativer Terminologie zu erdrtern und zu interpretieren.* 260

Adéagbos Erzdhlungen mit Dingen kommen ohne ein Drehbuch aus, das einen
Plot vorschriebe. Unerwartete Fundstiicke kdnnen die Erzdhlroute in neue Bah-
nen lenken. Es gibt keine determinierte Wunschliste von Dingen, die er unbe-
dingt finden und haben muss, um seine Erzidhlung fortzusetzen. Dinge zu finden,
habe mit ,,le destin, mit Vorherbestimmung zu tun: ,,Ce que c’est dit tu va
I"avoir, tu va I'avoir. Tu n’as pas besoin de courir derriere les choses. ( ,,Das, was
fiir Dich bestimmt ist, wirst Du bekommen, du brauchst nichts hinterherzulau-
fen.*)?! Er wiinscht sich jedoch, wihrend er eine Installation in einem Museum
aufbaut, hoffnungsvoll Dinge, welche ihm noch als Briicken fehlen. Der Begriff
der ,,visuellen Briicken* deutet nach Bredekamp auf das Assoziationsgeflecht in-
nerhalb der vermeintlichen Unordnung der Dinge in den Kunstkammern: ,,Offen-
bar sind sie zusammengebracht, um die Grenzen zu iiberspielen und um, wie der
Kunstkammertheoretiker Major in Bezug auf die Artificialia seiner eigenen
Sammlung wenig spéter ausfiihrte, ,in zerstreuter / vorsetzlicher Unordnung’
wirken zu konnen. Das Arrangement der Genera dient nicht zur Trennung der
verschiedenen Bereiche, sondern es baut visuelle Briicken, um der Spielfdhig-
keit der Natur das Assoziationsvermdgen der Augen zur Seite zu stellen. 262
Adéagbo duBlert: ,J‘aimerais trouver quelque chose, que va lier cette zone la
avec l'autre, et boucher ce vide la.” (,,Ich wiirde gerne etwas finden, was diese
Zone mit der anderen dort verbindet, diese Leere dort fiillt.“)*%* Dieser Wunsch
bezieht sich nicht nur auf die Gréfe, Form und Farbe von Dingen, sondern vor

allem auf den Anspruch des Kontextes. Dieser gibt die Suche vor.

259 Bal 2002: 120.
260 ebd.: 122.

261 Gespréachsaufzeichnung vom 15.Marz 2019, Cotonou. Vgl. dazu eine Stelle bei Wilhelm
Raabe, Das Odfeld: ,Der pensionierte Lehrer aus dem Kloster Amelungsborn hat das, ,was
ihm im Laufe der Zeit das Schicksal [...] als Kuriositat hat zukommen lassen wollen [...].“ (BA
17, S.41, zitiert nach Bertschick 2009: 88).

262 Bredekamp, Horst [1993] 2007:71) (Vom Verfasser hervorgehoben).
263 Gespréachsnotiz Schanghai vom 3. November 2016.
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Der Wunsch nach Vervollstaindigung motiviert jeden Streifzug des Kiinstlers
wihrend eines Ausstellungsaufbaus. Entstehende Erzédhlungen werden zu einem
Fang-Netz, das unter dem reichen Angebot z.B. eines Flohmarktes das jeweils
relevante Stiick herausfischt. Als er im Friihjahr 2018 in Genf im Volkerpalast
der UNO eine Ausstellung mit dem Titel Geneve d’hier, Geneéve d’aujourdhui
aufbaute, besuchte er mehrmals einen Flohmarkt auf dem Plein Palais im Herzen
der Stadt. Ende April fand er dort einen Perserteppich und kurz darauf einen Tel-
ler mit drei Wappen und den Jahreszahlen 1814-1964 darauf, zum 150-jdhrigen
Jubildum des Genfer Beitrittes in die Schweizer Konfoderation. Der Kontext in-
nerhalb der Arbeit war sofort da: ,,Der Teppich hat genau die richtige Gré3e und
kommt vor den groBen Vitrinentisch im Vdélkerpalast der UNO*, so Adéagbo.
,,Darauf stelle ich diesen Teller mit dem Wappen von Genf.“?** (Abb. 122-124)

Er sieht und akzeptiert unerwartete Fundstiicke, die eigentlich nichts mit dem ab-
sichtsvoll Gesuchten zu tun haben. Im Englischen gibt es dafiir den Begriff der
wSerendipity®, flir den im Deutschen noch kein entsprechendes Wort existiert.
wSerendipity* wird iibersetzt als ,,die Gabe, zufillig unerwartete und gliickliche
Entdeckungen zu machen,* ein Talent, das ein Mensch haben kann, wenn er of-
fen fiir ungeplante Begegnungen mit Dingen, Orten und Ereignissen ist.?%°> Die
Art des Schauens beeinflusst entscheidend die Qualitit des Findens: Aleida Ass-
mann stellt dem ,,schnellen schlauen Blick durch die Oberfliche* den ,,langen
faszinierenden Blick* entgegen, ,,der sich von der Dichte der Oberflédche nicht
abzuldsen mag.“?%® Der lange Blick ignoriert die pragmatischen Konventionen
des schnellen Zeichenlesens. Assmann untersucht Abweichungen von normier-
ten Verkniipfungen von Zeichen und Bedeutungen, einen Vorgang, den sie
,,wilde Semiose* nennt.2®’ Die durch innovative Lesarten befreiten Zeichen ma-
chen Dinge und Naturphdnomene zu Symbolen fiir ,,bedeutungsvolle aber ver-
borgene Inhalte,” so Assmann.?®® Thre Rede vom langen Blick scheint im Wider-

spruch zu Adéagbos schnellen Entscheidungen zu stehen. Sie beschreibt aber

264 On va mettre ce tapis devant la grande vitrine dans la salle des pas perdus du palais des na-
tions, et sur ce tapis on va mettre ce plat.” Gesprachsnotiz vom 2. Mai 2018. Genf.

265 https://de.langenscheidt.com/englisch-deutsch/serendipity am 5.0ktober 2018 besucht.
266 Assmann 1988: 240.

267 ebd.: 239.

268 ebd.: 240.
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nicht die zeitliche Langsamkeit im Vorgang der Aneignung, sondern die Fahig-
keit, zu den symbolischen Aspekten der Dinge vorzudringen. Der Kiinstler hat
dieses Vermogen und folgt den Spuren, die die Dinge auslegen, ein Verfahren,

das Assmann so beschreibt:

In all diesen Fillen handelt es sich um ein induktives Verfahren, das von
unscheinbaren, aber offensichtlichen Anzeichen zu bedeutungsvollen,

aber verborgenen Inhalten vorstof3t. Die Entzifferung wird dabei geleitet
von einer Grammatik der Induktion, die empirische Beobachtung im be-

grenzten Horizont eines pragmatischen Interesses leitet.%”

Sie folgt weiter dem Weg von Dingen, seien sie aus der Natur genommen, seien
sie Artefakte, durch den Blick und die Wabhl eines ,,Er-Finders®, der ihre Anzei-
chen ,,bedeutungsvoller Inhalte siecht, und ihnen vollig anderen Wert- und Be-
deutungsebenen zuschreibt. Das was Assmann ,,empirische Beobachtung*, und
,,pragmatisches Interesse*?’? nennt, kommuniziert der Kiinstler mit dem neuen,
emblematischen Gewicht der Dinge und ihrer Verbindungen in seinen Assembla-
gen.”’”! Der anglikanische Bischof Joseph Hall beobachtete an sich selbst einen
Vorgang, den er ,,Anzeichen-Sehen* nannte. Assmann ordnet diesen Vorgang
dem weiten Spektrum des emblematischen Zuordnens und Verkniipfens von Bil-

dern und Texten zu:

[...] Hall z.B. entwickelte eine Praxis der Gelegenheits-Meditation, die
das Repertoire emblematischer Gemeinplatze drastisch erweiterte. Thm
sagte man eine einzigartige Disposition nach, die ,aus allem etwas ma-
chen konnte’. Der Anblick einer Wolke, einer Miinze im Brunnen, eines
zerrissenen Manuskripts, ein bellender Hund, ein im Wasser zischendes

gliihendes Eisen, der Duft einer Rose, ja selbst ein eingeschlafener Arm —

269 ebd..
210 ghd..

21 Inwiefern diese Symbole in Verbindungen mit seinen Texten zu Emblemen werden, die formal
den im 16. Und 17. Jahrhundert beliebten Emblemen ahneln, soll im Kapitel 6 besprochen
werden.
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diese und andere alltidglichen Belanglosigkeiten gerieten ihm zu unauslot-
baren Signifikanten geistlicher Homilien.?”?

Hall’s ,,Anzeichensehen* ldsst sich weder kiinstlich getrennten Zeitdimensionen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zuordnen noch den Kategorien Konkret
oder Abstrakt. Die Dinge sind beides, profane Alltagserscheinungen und sym-
boltrachtige magische Gegenstiande. Der Kiinstler folgt ihnen und wertet ihre
Anzeichen aus. Er erkennt ihre Bedeutungen und GesetzmaBigkeiten, stellt Fra-
gen zu ihren ,,Handlungsmotiven* und stellt damit Prognosen fiir ihre zukiinftige
Handlungen.?”? In einem solchen Prozess des Sammelns entsteht das, was Ass-
mann ,,Grammatik der Induktion* nennt, ein Folgern vom Speziellen auf das All-

gemeine.?’*

Mit Assmanns Begriff der Grammatik 6ffnet sich ein neues Feld der Sprachbe-
trachtung. Wenn Dinge erzdhlen, bilden sie, so die These, eine sprachliche Syn-
tax. Das Wort ,,Anzeichen® ist dabei ein wichtiger Begriff in der Syntax von
Adéagbos Assemblagen, denn es deutet auf die verweisende Funktion von Din-
gen, die den vollen Umfang dessen, was sie an Bedeutungen enthalten, erst dem
langsamen Schauen mitteilen: , Ca represente en quelque sorte” (,,Das repréasen-
tiert auf eine Weise...“) oder ,,Ca fait voir“, (,,das macht sichtbar*), so Adéagbos
Selbstreflektionen.?’> Wiederholt sagt er, dass die Welt eine ,,Ecriture”
(,,Schrift*) sei, man miisse lernen, sie zu lesen.?’® Auch diese Methode macht

Assmann zur Pramisse im Umgang mit den Dingen:

212 Assmann 1988: 244.

273 Julia Bertschik sagt in ihrer Analyse literarischer Darstellung vom Sammeln (Gesammeltes
Wissen. Wissenschafts — Dilettanten und ihre Sammlungen bei Stifter, Raabe und Vischer.)
,Das Sammeln geht der Wissenschaft voraus®. Dies meint nicht nur der Gastfreund und Le-
hrmeister des Ich — Erzahlers in Adalbert Stifters 1857 erschienenem Roman Der Nachsom-
mer. Sondern das weil’ heute jeder, der wissenschaftlich arbeitet. Von den Raritatenkabinet-
ten, Enzyklopadien, Museen und Archiven bis zum Human Genome Project oder den Such-
maschinen des Internet: eine zunachst chaotisch wirkende Ansammlung von Objekten, Daten
und Informationen muf systematisch geordnet und beschrieben werden. Nur so lassen sich
Regelmassigkeiten erkennen und wissenschaftliche Schlufdfolgerungen ziehen. (Bertschik
2009: 78).

274 Assmann 1988: 240.

275 Gespréachsnotiz 10.Januar 2023 Washington DC wahrend der Kiinstler Elemente in einer Vi-
trine zusammenstellte.

276 Dies sagte er zum Beispiel wahrend des Aufbaus seiner Ausstellung ,A I'école de Ernest Bar-
lach, le sculpteur” im Ernst Barlach Haus Hamburg, Oktober 2022.

Seite 78



,»Ohne die Fahigkeit, die Welt von Fall zu Fall als Text zu lesen, konnte der
Mensch nicht iiberleben* fordert sie in ihrem Buch Die Sprache der Dinge.?’’
Die Kompetenz des Anzeichen-Lesens hat mit der philosophischen Auffassung
zu tun, dass die Welt ein vom Schopfer geschriebenes Buch sei, in dem der

Mensch lesen konne, so Assmann:

Der Gedanke einer inhdrenten gottlichen Semantik im materiellen Uni-
versum hat unerschopfliche Reserven der Neugier mobilisiert. Neuplato-
nische, kabbalistische, alchemische und hermetische Weisheit wurden an-
gereichert, wihrend Menschen auf die Schopfung starrten, um die gottli-

che Handschrift darin zu entdecken.?’®

Adéagbo sieht sich entsprechend als ,,Lesekundigen®, jedoch ohne religioses
Konzept, sondern in eigener Kompetenz, das Potential von Dingen zu erkennen,
wenn sich seine mit ihren Wegen kreuzen und sie in seine Erzédhlungen pas-
sen®’%: ,Je trouve des choses pendant mes ballades, et arrivé a la maison je dois
m’assoir et écrire sur eux.” (,,Ich finde unterwegs Dinge, und muss mich dann
im Hotel oder zu Hause sofort hinsetzen, um iiber sie zu schreiben.*)**° Dies er-
Offnet wieder eine Ebene. Die Dinge schreiben sich nicht nur selbst in die Erzéh-
lungen der Dinge ein, der Kiinstler spinnt diese Erzédhlungen im Medium der
Sprache und Schrift kongenial weiter aus. Anstatt im Atelier angekommen Dinge
zu zeichnen oder zu malen, schreibt er {iber sie. Das Lesen von Anzeichen in
Dingen und das Schreiben dariiber gehen Hand in Hand. Damit folgt er der Me-
thode von Schriftstellern, die auf dem Wege der Sprache Objektsammlungen an-
legen. In ihrer Analyse des Sammlerverhaltens in den Romanen von Friedrich
Theodor Vischer, Wilhelm Raabe und Adalbert Stifter schreibt Julia Bertschik

iiber die Verschriftlichung und Beschriftung von gesammelten Dingen:

Einen wesentlichen Aspekt bei diesem Vorgang stellt — im wahrsten

Sinne des Wortes — die Verzettelung dar, also die sprachliche Erfassung

217 Assmann 1988: 240.

218 gbd.: 244.

279 Trinca 2016: 206.

280 Gesprachsnotiz Cotonou 25. Mai 2013.

BN
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und Deutung des Gesammelten. [...] Es handelt sich um einen Vorgang,
der sowohl produktive Informationsverarbeitung nach bestimmten Ord-
nungskriterien, Tabellen und Listen als auch unauthebbare Desorganisa-

tion, sozusagen heillose ,Verzettelung” des Wissens bedeuten kann. 28!

Statt einer schriftlichen Systematisierung der Dinge schafft die Zettelwirtschaft
die Grundlage fiir deren narratives Potential. Adéagbos neue Texte zu frischen
Funden beziehen sich nur selten auf die gerade akquirierten Sachen, ihre Bedeu-
tungen oder Funktionen. Er schreibt nicht liber einen Schnuller, den er vom Biir-
gersteig in Hamburg aufgehoben hat, einen Handschuh aus dem Schnee in Oslo
oder einer Sandale vom Strand in Benin. Seine spontanen Notizen gelten den Ta-
gesereignissen, Vergangenem, zuriickliegenden Episoden seines Lebens. Diese
Narrative legt er tiber die gefundenen Dinge bzw. ordnet sie dem Netzwerk aus
Alltagsgegenstinden raumlich zu. Finden bedeutet nicht, dass der Gegenstand
nichts kostet. Die Begegnung mit einem zu einer aktuellen Erzdahlung passenden
Gegenstand auf einem Flohmarkt, bei einem Trodler oder in einem Buchladen ist
auch ein Fund, eine gliickliche Begegnung. Die Aktivititen Finden und Kaufen

sind also miteinander verwandt.

3.1.1.7 Kaufen

Im Leben des Kiinstlers gab es zwei Wendepunkte beziiglich seines Zugangs zu
kauflichen Dingen: Als Student in Rouen (1968-1971) mit gut bezahlten Jobs
konnte er sich nach eigener Aussage feine Anziige, teure Biicher, ja sogar Aus-
fliige nach London leisten, um dort Schallplatten zu kaufen. Dies dnderte sich
1971 bei seiner Riickkehr nach Benin.?8? Hier waren seine Mittel so begrenzt,
dass er keine lokalen Kunstwerke wie Masken oder Statuen, Nippes, Biicher,
Zeitschriften und dergleichen kaufen konnte. Seine einzige Ressource fiir Neuan-
schaffungen waren die Stralen von Cotonou, die er, so Adéagbo, jeden Abend

nach Abschluss der Arbeit an einer Assemblage im Hof, auf stundenlangen

281 Bertschik 2009: 78.

282 Die Biographie Adéagbos wird hier so wiedergegeben, wie er sie erzahlt bzw. er sie kons-
truiert, ohne Dritte zu befragen.

Seite 80



Streifziigen durchkdmmte. Die Kaufkraft war seinen Berichten zufolge in dieser
Zeit nicht nur eingeschrinkt, sondern er kiimpfte ums Uberleben, wobei eine sol-
che Schilderung einer prekiren Lebensphase relativ bleiben muss. In seiner Ein-
fiihrung zu seinem Buch Globalectics wehrt sich Ngugi wa Thiong’o gegen ei-
nen verwasserten Gebrauch eines Begriffs der Armut. Seine Beschreibung der

Féhigkeit, mit fast keinen Mitteln zu arbeiten, konnte auf den Kiinstler zutreffen:

Poor, no matter the context of its use, implies the barest. Nothing could
be barer than a grain of sand, and yet William Blake could talk of seeing
the world in a grain of sand, eternity in an hour. Without the luxury of
excess, the poor do the most with the least. Poor theory and its practice

imply maximizing the possibilities inherent in the minimum. 283

Als er, nach 23 Jahren solitdrer Praxis, 1993 ,,entdeckt” und zu seiner ersten
Ausstellung eingeladen wurde, also nach Eintritt in die sogenannte ,,Kunstwelt*,
wurden Produktionsmittel fiir Ausstellungen bereitgestellt, wurde durch Hono-
rare und Verkéufe ein Einkommen erzeugt, das es ihm erlaubte, angemessen fiir
Ausstellungen und fiir sich selber zu sammeln. Die Moglichkeit, von lokalen
Handwerkern Bilder, Reliefs und Skulpturen nach seinen Anweisungen produ-
zieren zu lassen, kam auch erst ab diesem Moment hinzu. Diese neuen Dimensi-
onen des Konsums erweiterten seine Handlungsmacht im kiinstlerischen Pro-

zess. 284

283 Ngugi wa Thiong’o 2012: Globalectics. Theory and Politics of Knowing.
Columbia University Press. Hier S.2.

284 Hahn beschreibt die Differenz der Zugangsmaéglichkeiten zu Konsum als Machtfaktor: ,Soweit
die Aneignung bisher geschildert wurde, spielt sie sich auf einer Ebene ab, zu der scheinbar
alle Mitglieder einer Gesellschaft den gleichen Zugang haben. Aneignung ist aber kein
machtfreier Begriff; er mull deshalb auch auf die Frage bezogen werden, welche Mdéglichkei-
ten des Konsums einem Individuum uberhaupt zur Verfiigung stehen und wer eine Interesse
daran hat, bestimmte Formen des Konsums zu verhindern, oder wer den Konsum unters-
tutzt.[...] Aneignung kann soziale Ungleichheit erzeugen, wenn in diesem Kontext einzelne
Gruppen sich etwas ,zu eigen”“ machen, was anderen nicht zuganglich ist.“ (Hahn 2005: 104).
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3.1.1.8 Verschweigen der Quellen

Seit 1994 erwirbt Adéagbo mit dem Produktionsbudget fiir jede Ausstellung bei
verschiedenen Handlern in Benin Masken, Fetische, die verkrustet sind mit Spu-
ren von Opfergaben, aber auch Statuetten, die fiir Touristenmirkte gemacht wur-
den. Die Herkunftsgebiete der traditionellen Skulpturen und Textilien reichen
von lokalen Tempeln im siidlichen Benin bis Mali, Niger, Nigeria, Elfenbein-
kiiste, Gabon und Kamerun. Der Kiinstler thematisiert weder die Ursprungsorte
der erworbenen Objekte, noch die Ethnien, geschweige denn, falls verfiigbar, die
Namen der Individuen, welche sie angefertigt haben. Wenn man ihn fragt wa-
rum, sagt er, dass ihre gemeinsame Zukunft ihm wichtiger sei als ihre Vergan-
genheit. 2% Er weist den Figuren, unabhingig von ihrer jeweiligen Objektbiogra-
phie, sofort Rollen in seinen Inszenierungen zu.?3°

Ahnlich geht er mit von seinem Illustrator kopierten Bildern der europiischen
Moderne um. Die Namen von Malern wie Manet, Monet, Van Gogh tauchen
nicht in seinen Texten auf. Die Anonymisierung der Quellen ist ein elementarer
Aspekt von Adéagbos Form der Aneignung.?®’ Insofern konnte man die Kritik
anbringen, dass er die Ignoranz kolonialer Sammelpraxis fortfiihrt, indem er
Meisterwerke namhafter Bildhauer zu Stammeskunst reduziert. Gleichzeitig ist

es ein Akt der Demokratisierung, dass er mit den Werken bedeutender westlicher

Kiinstler genauso umgeht.?®® Adéagbo traut es den appropriierten Dingen und

285 Andere Kunstler sehen Informationen tber die Provenienz der von ihnen verwendeten Skulp-
turen oder Archivphotos als Teil des Werkes. Zum Beispiel gab Kader Attia diese in seinem
Documenta 13 Beitrag ,, The Repair an. https://www.nytimes.com/2013/06/12/arts/French-Al-
gerian-artist-Explores-ldentity-and-Repair.html und https://universes.art/en/nafas/artic-
les/2012/kader-attia-documenta 20.Feb.2023.

286 Der Verfasser war bei mehreren Begegnungen Adéagbos mit Handlern zugegen. Dessen Fra-
gen uber den Ursprung der Dinge wurden von Adéagbo unterbrochen. Zweifel an der Echtheit
von Benin-Bronzen und Nok Grabbeilagen erregten Unwillen sowohl des Handlers als auch
seines Kunden. (zum Beispiel Marz 2015 Cotonou, Gesprach mit dem Handler Hugue Hon-
tondji beim Ankauf von Skulpturen fir Adéagbos Beitrag zur Ausstellung The Problem of God,
K21, Disseldorf)

287 Manche Handler in Benin jedoch bereitwillig Auskunft (iber die Herkunft der Objekte, die sie
anbieten. Siehe Produktionsprotokoll 12.Sept.2016 Lieferung von Hugues Hontoundji. - Man
kdnnte versucht sein, mit Hilfe von Fachleuten auf dem Gebiet traditioneller Kunst vor allem in
Benin zu untersuchen, inwiefern die von diesen Objekten vernakular ubermittelten Geschich-
ten und ihre Funktionen von den Interpretationen Adéagbos divergieren oder ob sie sich mit
seinen Erzahlintentionen decken. Andererseits stellt sich die Frage, ob es relevant fur die
Beurteilung seiner kunstlerischen-poetischen Leistung ist, wenn sich herausstellt, dass seine
Interpretationen von den Befunden der ethnologischen-anthropologischen Forschung abwei-
chen?

288 Auch andere Kinstler, wie zum Beispiel Kader Attia, Marc Dion, David Hammons, Thomas
Hirschhorn und Pascal Martin Tayou erwahnen die Quellen der von ihnen angeeigneten Ma-
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Bildern zu, die Geschichten ihrer Entstehung und die Wege, die sie zuriickgelegt
haben, selbst zu referieren. Er verzichtet auf eine Didaktik von Quellennachwei-
sen und Erklarungen. Absichtsvoll hélt er bildungsbiirgerlich hoch gewertetes
Sachwissen zuriick. Das Mal} an Opazitit soll der neuen Syntax innerhalb des

Kunstwerks dienen, der freieren Interpretation durch die Betrachter.

Es wire zu fragen, was es fiir den Bestand von lokaler Kunst in der weiteren
Umgebung Benins fiir Folgen hat, dass der Kiinstler jedes Jahr Dutzende von
Masken und Skulpturen kauft und sie in sein Werk integriert, sie also endgiiltig
von ihren Ursprungsregionen wegbringt? Die Figuren verbleiben nach der jewei-
ligen Ausstellung in westlichen Museen, bei Sammlern, oder, bis die Installatio-
nen verkauft werden, in Adéagbos Depot in Deutschland. Niemand hat bisher
eine Restitution der vom Kiinstler aus dem Land gebrachten Artefakte verlangt.
289 Da er afrikanischer Herkunft ist, besteht die Tendenz, dass ihm pauschal Ver-
fligungsrechte liber Artefakte afrikanischer Herkunft zugestanden werden, ohne
dass iiber den Gesamtkontext dieses Kulturtransfers und Wechselspiels zwischen
Aneignung und Enteignung reflektiert wird.>*°

Sobald der Kiinstler nach Benin zuriickkehrt, wird er sofort von einer Schar von
Gelegenheitshiandlern besucht, die darauf gewartet haben, dass einer ihrer besten
Kunden wieder bei ihnen einkauft. Sie bieten Teile von Holzbooten, ausgediente
Taue, abgefallene Schiffslampen, seltene Muscheln, im Meer erstarrte Meteore
und Anker, traditionelle Skulpturen, reich bestickte Kostiime und neue Schnitze-
reien fiir Touristen an. Selbst Haus- und Wildtiere samt Kéfig und Futter warten
auf ihren Kéufer. Trotz dieser florierenden Moglichkeiten bleibt der nicht kaufli-
che Gegenstand fiir ihn attraktiver als Handelsobjekte aus dem kapitalistisch in

Umlauf gebrachten Warenstrom. Die Geste, die Dinge aufzuheben, sie zu retten,

terialien nicht. Ebenso bei Film und Video entstehen Kompilationen, die nicht auf ihre zahlrei-
chen Quellen verweisen. Zum Beispiel Jean Luc Godards ,Histoire(s) du cinéma“ (1988-
1998) und in jungerer Zeit Arthur Jafa’s , The White Album* (2018).

289 Ausfuhrverbote einzelner westafrikanischer Lander wiirden nicht greifen, da die Handler inre
Waren unkontrolliert Uber Landesgrenzen in Metropolen wie Cotonou, Lome oder Accra trans-
portieren und von dort in bunter Mischung den Kontinent verlassen. Eine gemeinsame Politik
aller betroffenen Staaten ware notwendig.

290 Adéagbo ist nicht der einzige Kiinstler, der traditionelles Kulturgut durch das Weglassen von
Quellengaben anonymisiert und unter seinem Namen als Werk ausstellt. Ein Vergleich mit der
Aneignungspraktik von David Hammons, Pascal Martin Tayou und anderen, ware angebracht,
sprengt jedoch den Rahmen, dieser Arbeit.
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umzuschreiben, ihnen Bedeutung zu geben, hat fiir den Kiinstler eine hohe Be-
deutung. Er sammelt parallel zu seinen téglichen Einkdufen in einer Stadt verlo-
rene Gegenstiande und Strandgut ein, obwohl er sich dhnliche Gegenstinde neu
kaufen konnte. Der gliickliche Zufall, der damit verbunden ist, die durch Ge-
brauchsspuren iibermittelte Aura des vorherigen Gebrauchs, sie schaffen eine ei-
gene Sphire der Kommunikation mit den Dingen. Ein vom Tragen zerlochertes
T-Shirt, abgelaufene Schuhe, ein Stofftier unter einer Parkbank sind inhaltsrei-
cher als die gleichen Dinge neu erworben. Mit stark benutzten Gegenstéinden
kann Adéagbo die Priasenz ihrer ehemaligen Nutzer herbeirufen, sie in den Raum
stellen und sie ihren Lebenslauf erzdhlen lassen. Das konnen neue Gegenstinde,

die eine kurze Objektbiographie haben, nicht leisten.?*!

3.1.1.9 Fangen und Praparieren: Das Sammeln von Tieren
und Pflanzen

Wenn Adéagbo auf Reisen an signifikanten Orten z.B. vertrocknete Tauben- und
Maiusekadaver findet, die fiir ihn Zeichen darstellen, nimmt er sie auf dem Wege
der Fotografie mit. In Benin hingegen sammelt er Tiere und deren Uberreste.
Wenn er eine Schlange oder einen schon gefarbten Salamander im Hof des Ateli-
ers sieht, greift er sie oder ldsst sie von einem Angestellten fangen, in eine Fla-
sche stopfen und dort verenden. Er gief3t Petroleum dariiber und benutzt das Pra-
parat in seinen tiaglichen Assemblagen, bevor er es in seinem Lager auf einer
Vitrine aufbewahrt. Der Inhalt verblasst langsam. Er findet in Benin auch Tier-
praparate und tierische Artefakte und hebt sie auf. Walknochen aus Strandgut
und Bienenwaben, die aus Baumhdohlen geldst wurden, befinden sich auch in der
Sammlung und folglich in den Assemblagen. Im Herbst 2018 kaufte Adéagbo
ein Entenpaar, fiir das er mitten auf seinem Experimentierfeld im Hof vom Ate-
lier ein Gehege bauen lieB3, das er jeden Tag mit einer neuen Assemblage um-

ringte. (Abb.125 und 128)

291 In einem Gesprach mit dem Beniner Filmemacher Anselm Akanou bestétigte Adéagbo seinen
Glauben, dass man eine Person, von der man ein gebrauchtes Kleidungsstiick hat, beeinflus-
sen kann. Das von Adéagbo konkret erwahnte Beispiel handelte von einer Frau, die Uber
grosse Entfernung von demjenigen kontrolliert werden konnte, der in den Besitz ihrer Un-
terwasche gelangen konnte. Gesprachsnotiz vom 10.0kt. 2018
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Wihrend seiner Strandspazierginge findet Adéagbo gelegentlich angespiilte tote
Fische. Er bevorzugt Seeteufel wegen ihrer panzerartigen Haut und ihrem gri-
massenhaften Kopf und ldsst sie im Hof des Ateliers in der Sonne trocknen.
Dadurch bereichert er seine Sammlung mit intensiven Geriichen, die nur ihn
nicht storen. Eine Zeitlang kaufte er regelméfBig Schildkrotenpanzer bei Fischern,
die die seltenen Tiere am Strand gefangen hatten. Zwei, drei Exemplare reichten
dem Kiinstler nicht. Er erwarb jedes Jahr mehrere dazu, bis die Fischer keine
mehr brachten, da die Schildkréten nicht mehr kamen. Deren Eier gelten als De-
likatesse und werden von den Kiistenanwohnern ohne welche fiir die Reproduk-
tion im Sand zu lassen, gegessen. 2006 begegnete Adéagbo am Strand einer ge-
rade geschliipften Meeresschildkrote und nahm sie mit ins Atelier. Er liel3 ihr ein
Bassin mauern und bemiihte sich, sie mit Brunnenwasser feucht zu halten und
mit Salat zu erndhren. Nach ihrem baldigen Tod lie3 er eine Art Reliquienschrein

mit Glasscheibe fiir sie bauen. (Abb.126)

Die Préiparate und Naturfunde geben den Assemblagen Aspekte einer biologi-
schen Lehrsammlung.?*?> Der Kiinstler behandelt Tiere nachweislich nicht artge-
recht. Er sperrt sie ein, totet sie, pripariert sie und reduziert so Lebewesen zu
,,Sachen®. Die Tiere verlieren ihre Freiheit und ihr Leben, um Teil seiner Samm-
lung zu werden.??3 Den alten Techniken des Naturpriparats, die in naturkundli-
chen Sammlungen seit der Renaissance praktiziert werden, haftet etwas Grausa-
mes an, dass die Besucher vor Schrianken mit aufgespieten Schmetterlingen o-
der toten Tieren in Formalin spiiren konnen. Dieselbe Grausamkeit des Totens
und der Zurschaustellung praktiziert der Sammler. Trotz seines Credos ,,L’art est
dans la nature...!* interessieren ihn 6kologische Prozesse auf3erhalb menschli-
cher Habitate nicht. Felsformationen, Baumrinden und Aste inspirieren ihn dazu,
in thnen Figuren, Gesichter und Tiere zu sehen. Durch Aneignung wird die Natur

ithm zum Fundus fiir seine Erzahlungen und Assoziationen, dem, was er darin se-

292 | ange-Berndt, Petra 2009: Animal Art. Praparierte Tiere in der Kunst, 1850 — 2000. Miinchen.

293 Hahn fihrt den Begriff ,Naturfakte® in seiner Unterscheidung der Begriffe Dinge und Sachen
ein. (Hahn 2005: 19) ,Wie Hans-Linde (1972:11) auf der Grundlage der Thesen von Hans
Freyer erlautert, sind ,Dinge* demnach alle materiellen Gegenstande ,Sachen” dagegen nur
die vom Menschen geschaffenen Objekte, also die Artefakte. Feest (2003:241) stellt den von
Menschenhand gestalteten Artefakten und den (natirlichen) ,Naturfakten® als drittes Element
die ,Exofakte“ an die Seite. Exofakte sind Gegenstande, die in einer Gesellschaft zwar
verwendet, aber nicht hergestellt werden.®

Seite 85



hen will. Er folgt der jahrhundertealten européischen Praxis der Kunst- und Na-
turalienkabinette, deren Betreiber die Wunder der Natur mit ihren Sehnsiichten
und Projektionen belegten und entsprechend manipulierten.?** Bredekamp ver-
weist in seinem Buch Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte
der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte mehrmals auf die Bezie-
hung zwischen Sammeln, Forschen und Experimentieren. Der Grottenbaukiinst-
ler Bernard Palissy (510-1590) und der Dichter Johann Valentin Andreae (1586-
1654) nutzten, so Bredekamp, ,,die Kunstkammern nicht nur als passive Samm-
lung, sondern auch als aktives Labor [...]%, sie begriffen ,,Sammeln, Forschen
und Gestalten als Einheit [...].“?*> Aspekte von Adéagbos Betreiben einer dyna-
mischen Sammlung als Versuchsanordnung, die er tiglich in Bewegung setzt, er-
weitert, re-archiviert, und welche daher keine museal fixierte Form?°® findet, 4h-
neln diesem Wunderkammer-Labor-Hybrid aus dem 16. Jahrhundert.?®’

Es konnte nicht beobachtet werden, dass der Kiinstler Interesse daran hitte,
durch Mechanismen kiinstliche Eigenbewegungen und Ortsverdnderungen zu er-
zeugen, um die Illusion der belebten Welt vorzutiuschen, so wie dies Bredekamp
im Kapitel Bewegung und Magie beschreibt.?’® Er spielt nicht mit technischen
Mitteln, er beldsst die Tierkorper in seinen Assemblagen im Zustand des toten
Préparats. Der Mythos ihrer Belebung findet jedoch im Prozess des Animierens
statt: Die Grimasse des Seeteufels, der Schrein der Junior-Meeresschildkrote, das
Gehege des Entenpaares im Zentrum von Adéagbos tdglichen Auslagen im Hof,
sie verwandeln die Prdsenz der Tiere in Sinnbilder. Auch werden zahlreiche De-
koartikel, Schmuckstiicke und Spielzeuge in Tierform innerhalb der Assembla-
gen durch ihre schiere Anordnung animiert, ihre Bewegung wird suggeriert. Sie
findet aber im Kopf der Betrachter statt, genau wie die Musik von den Schall-
platten, Videobéndern oder DVDs, die als Artefakte an der Wand hiangen und nie

abgespielt werden.

294 Sjehe BeRler, Gabriele 2009: Wunderkammern: Weltmodelle von der Renaissance bis zur
Kunst der Gegenwart. Berlin. S.25f..

295 Bredekamp [1993] 2007: 53.

2% |m Fall von Studien fir Ausstellungen verlassen die designierten Sammlungen letztendlich
nach Erprobung der Bestandteile das Atelier, ansonsten werden sie in Lagerrdumen verstaut.

27 ebd.:52.
2% ebd.: 49f..
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Pflanzen und Fragmente von Bdaumen sind gelegentlich Teile tdglicher As-
semblagen. In November 2019 hob Adéagbo im Park des Palastes Gyeongbo-
kgung in Seoul eine Schuppe von der Rinde einer koreanischen Kiefer auf, arbei-
tete damit in Hamburg, bis er gegen Ende des Jahres sein Atelier in Benin er-
reichte. Tomatenpflanzen, die auf dem Balkon in Hamburg 2019 in Topfen gezo-
gen wurden, wechselten jeden Tag ihre Positionen in einer Assemblage, die sich
um einen Zeitungsartikel iiber Tomatenanbau rankte. Im Verlauf der einwdchi-
gen Serie, verdnderten sich ihre Gro3e und Farbe. (Abb. 127). In Japan reisten
ein von ithm im Einkaufszentrum erworbener Gummibaum und ein Weck-Glas
mit einem bemoosten Stein von Stadt zu Stadt in seinem Gepéack mit. Sie waren

Teil der taglichen Assemblagen, bis auch diese sicher in Benin ankamen.

3.1.1.10 Leihen

Leihen konnte als voriibergehende Aneignung angesehen werden, wenn sie ihr
Ende findet, und der Gegenstand unverindert dem Eigentiimer zuriickgegeben
wird. Die Aura des Besitzers, die in dem ausgeliehenen Objekt mitschwingt,
konnte es von anderen Dingen, die Adéagbo sich irreversibel aneignet, unter-
scheiden. Was nicht dauerhaft verfiigbar ist, kann moglicherweise noch interes-
santer sein, als das, was ganz besessen wird.

Manche Museen bieten es dem Kiinstler an, Teile ihrer Sammlung fiir seine As-
semblagen zu benutzen. Diese Offnung der Sammlung fiir Kiinstler wird regel-
malig sogar zum Ausstellungsthema, wie zum Beispiel bei See History, Kunst-
halle Kiel 2007.2% Adéagbo lieh sich dort Franz von Lenbachs Portrait Otto von
Bismarcks (1895) aus, der 1884-85 Gastgeber der Berliner ,,Kongo-Konferenz*
war.> Bei der Planung seiner monographischen Ausstellung im Israel Museum,
Jerusalem, wurde ihm angeboten, sich Objekte aus der ethnologischen Samm-
lung im gleichen Haus zu leihen und in sein Werk zu integrieren, jedoch unter
dem Vorbehalt, dass sie unter einem Glassturz gezeigt oder so hoch gehiangt
wiirden, dass sie fiir das Publikum unberiihrbar blieben. Obwohl er die von ihm

mitgebrachten Skulpturen und Masken als genauso wertvoll sah, hat er sich auf

29 https://www.kunsthalle-kiel.de/de/archiv 15.11.2018 Leider werden in dem Riickblick die Na-
men der eingeladenen Kunstler nicht erwahnt.

800 Franz von Lenbachs Bismarck Portrait: http://www.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-
076017/lido/369 15.11.2018.
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die ausgrenzende Bedingung eingelassen. Diese Vorschriften indizieren die Hie-
rarchien der Musealisierung, denen auch die Sammlungen des Kiinstlers unter-
worfen werden: Die von ihm mitgebrachten Dinge sind zunichst auf einer niedri-
geren Stufe als die hauseigenen Sammlungsobjekte musealisiert. Erst wenn eine
Assemblage angekauft wird, dndert sich der Status ihrer Bestandteile. Und ein
letzter Aspekt der Ausleihe: Biicher und Deko-Artikel, Nippes in Gastewohnun-
gen werden vom Kiinstler regelmaBig in seine tdglichen Studien integriert und

bei Abreise haargenau an die Orte, an denen sie standen, zuriickgestellt.>"!

3.1.1.11 Raume und Territorien

Von mehreren Personen gemeinsam genutzte Wohnrdume oder Hotelzimmer mit
thren Sesseln, Sofas, Stiihlen, Tischen und Teppichen sind aus Adéagbos Sicht
selbstverstindlich fiir die Auslegung seiner Botschaften reserviert. Manche der
Rhizome seiner Assemblagen werden von ihm tédglich aktualisiert, andere wo-
chenlang unverindert liegen gelassen, als ob er befiirchte, jemand anderes wiirde
den gleichen Bereich belegen wollen. Er eignet sich durch seine komplexen Mar-
kierungssysteme Territorien an und sichert, dhnlich einem Go-Spieler, Zonen

durch strategische Besetzung.

3.1.1.12 Sprache und Tdéne

In seinem Atelier in Benin begleitet der Kiinstler und Sammler die Ausdehnung
seines Territoriums auch akustisch. Er singt stundenlang in der Sprache ,,Fon*
Lieder mit improvisierten Melodien und gerdt durch Refrains und zirkulidre Kor-
perbewegungen in einen Zustand, in dem er schwer ansprechbar ist.>%> Die Art
der akustischen Raum-Aneignungen schafft in ihren sozialen Auswirkungen ei-
gene Bedeutungsebenen, die etwas iiber sein Verhéltnis zu seiner Umgebung und

seinen Mitmenschen aussagen.

801 |n der Gastewohnung in Genf (15.2. bis 22.2.2018) lieh sich Adéagbo aus der Bibliothek des
Besitzers ,The origins of the inquisition in the 15th century”, von B. Netanyahu.

302 Fon“ist eine der etwa 35 Sprachen Benins, die im Siiden des Landes am meisten verbreitet
ist.
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3.1.1.13 Immaterielles Sammeln: Erleben, Sehen und Erin-
nern

Nachdem Adéagbos Sammeln von Gegenstdnden aus seiner Umgebung be-
schrieben wurde, folgt nun der Blick auf seine immateriellen Aneignungsverfah-
ren. Wenn die Zuschreibung neuer Bedeutungen der Dinge als Aneignung gilt,
dann kann im Umkehrschluss auch die Welt der Gedanken und Gefiihle als An-
eignung erfahren werden. Daher werden die Fabeln, Geschichten, Sprichworter
und Schliisselerlebnisse, die er aufnimmt und weiterfabuliert, in die vorliegende
Ubersicht seiner ,, Tore* der Aneignung integriert. Ihr latentes Repertoire wird als
gleichwertiger Teil seiner Sammlung angesehen.??® Paradoxerweise kann die
Syntax seiner Erzédhlungen auch wieder nur im Material, an Dingen und Bildern,
vor allem an Geschriebenem entlang dargestellt werden.

Grundlegende Disposition fiir die Aneignung immaterieller Elemente seiner
Sammlung ist sein gutes Gedéichtnis, das sowohl Bilder von Dingen in hoher
Prézision speichert, als auch Gehortes und Erlebtes filmartig aufzeichnet. Der
Kiinstler macht daraus Erzéhlungen, in denen er genaue Wortlaute von Gespra-
chen, das Verhalten, die Physiognomien und Gebiarden von Menschen, das Aus-
sehen nicht mehr existierender Stral3enziige und Monumente in fast identischen

Versionen iiber grof3e Zeitintervalle reproduzieren kann.

Aus den Wiederholungen gleicher Namen und Ereignisse in seinen Texten {iber
fast zwanzig Jahre hinweg ldsst sich schliefen, dass der Kiinstler nichts verges-
sen, nichts loslassen will, sondern er kontinuierlich die Lagerrdume seiner imma-
teriellen Sammlung genauso fiillt wie die seiner materiellen. Erinnerungen, gute
und schlechte, behalten dabei nicht ihr Originalvolumen, sondern wachsen {iber
die Jahre, als ob sie mit Hefe versetzt wéaren. Wie zu Beginn dieses Kapitels er-
wéhnt, versucht er in seinen virtuellen Gerichtsverhandlungen, wie ein Staatsan-
walt Wahrheiten iiber Ereignisse herauszufinden, die von den Geladenen, bzw.
ihren Stellvertretern unterschiedlich dargestellt werden. Dies scheint ihn nicht zu
belasten, im Gegenteil, seine tdgliche Praxis des Reenactments und des Neube-

wertens von Erlebtem hat eine reinigende Wirkung auf seinen emotionalen

303 Die Metapher , Tore der Aneignung“ bezieht sich nicht auf Aldous Huxleys 1954 erschienenes
Buch ,Pforten der Wahrnehmung®.
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Haushalt: , Le but de mes installations est de rendre justice.” ,,Das Ziel meiner
Installationen ist es, Gerechtigkeit walten zu lassen. sagt er wiederholt in Ge-
sprichen mit Studierenden.’** Als ein ausgeprigter Sammler von Rechtsangele-
genheiten pflegt er sein unsichtbares Archiv von Streitfdllen und den Urteilen, zu
denen er dariiber gekommen ist. Moglicherweise hat dies mit seinem Jurastu-
dium von 1964 bis 1968 an der Universitit von Abidjan zu tun, das auch nach
dem Wechsel zum Fach BWL oder spéter zur Kunst der Assemblage seine
Denkweise beeinflusst haben mag. In seinen Erzdhlungen erscheint der Kiinstler
nie in der Ich-Person, sondern nur mit Distanz formuliert als ,,Ma personne de
Georges Adéagbo.” (,,meine Person des Georges Adeagbo*). Er objektiviert sich
dadurch selbst und macht sich zu einem objektiven Akteur seiner inneren Ver-
handlungen.

W.J. Ongs inzwischen zum Klassiker gewordenes Buch ,,Orality and Literacy —
The technologizing of the World* erklart die Psychodynamiken miindlicher
Uberlieferung vor allen in der Fihigkeit, Wissen nicht durch Aufzeichnen, son-
dern durch Erinnern zu bewahren.>* Die aus Wiederholung resultierende Redun-
danz stellt nach Ong das Riickgrat des schriftlosen Aneignens und Bewahrens
dar.3% Hier erklirt sich die Genauigkeit, mit der Adéagbo beispielsweise Wei-
chen stellende Episoden aus seiner Jugend in Benin, aus seinem Studium in
Abidjan und Rouen oder von seiner Riickkehr nach Cotonou unverdndert wieder-
holt.

Ong beschreibt die Kluft zwischen miindlicher und schriftlicher Erinnerung:

Try to imagine a culture where no one has ever ,looked up‘ anything. In a
primary oral culture, the expression ,to look up something‘ is an empty
phrase: it would have no conceivable meaning. Without writing, words as
such have no visual presence, even when the objects they represent are
visual. They are sounds. You might ,call‘ them back —,recall® them. But

there is nowhere to ,look* for them.3?

805 Ong, W.J. ([1982] 2002) : Orality and Literacy — The technologizing of the World. First publis-
hed by Methuan & Co, then Routledge, London-New York. Hier S.31 f..

306 epd.: 39.
307 Ong 2002: 31.

Seite 90



Adéagbos immaterielles Sammeln kann auf Grund seiner westafrikanischen Her-
kunft eng mit diesen Mechanismen der miindlichen Uberlieferung verkniipft
werden.%® Seine Disposition, sich an Gesprochenes und Gesehenes zu erinnern,
ist héher entwickelt als bei Personen aus einem Kulturkreis, der sich seit Genera-
tionen auf Aufzeichnungen verldsst. Obwohl er tiglich viele lose Bogen Papier
tagebuchartig mit Schrift fiillt, benutzt er diese Manuskripte nicht, um sich an
Ereignisse zu erinnern, die Jahre zurilickliegen. Die Riickschau findet ohne Re-
kurs auf Notizen oder Skizzen, durch die ritualisierte Wiederholung des schon
einmal Ausgesprochenen, Geschriebenen und Gezeigten statt. Ong vergleicht
miindliche Uberlieferungspraktiken mit den Gesingen der Rhapsoden in den ho-
merischen Epen, die dhnlich west-afrikanischen Griots ihr immaterielles Reper-
toire durch stindiges Vortragen von Geschichten, Lobgesidngen und Ratschldgen
reaktivieren, bewahren und weitergeben.’? Die Figur Adéagbo passt entspre-

chend dieser Beschreibung einer Bibliothek ohne materielle Medien.3!°

3.1.1.14 Zuhoren

Der Kiinstler berichtet, dass seine Grofmutter, bei der er manchmal wihrend sei-
ner Schulzeit in Ouidah wohnte, ihm jeden Abend Fabeln und Episoden aus der
Familiengeschichte erzihlte.’!' Landliufige Sprichworter, die treffend menschli-
ches Verhalten beschreiben, Rat geben und durch ihre Typisierung dem Erzadhler
detaillierte Einzelbeschreibungen ersparen, wurden in dieser Zeit Teil seines Re-
pertoires. Jedoch wiederholt Adéagbo das ihm Erzdhlte nicht echoartig, sondern

wendet bekannte Geschichten, Fabeln und Sprichworter situativ an. Er findet in

808  Qralitat wird hier keinesfalls als Zeichen der Unterentwicklung gewertet, sondern als ei-
genstandiger Kommunikationsmodus. Dieser, wie Akila Ahouli in seiner Dissertation darstellt,
hat seine eigenen Qualitaten, die nicht mit Schriftlichkeit konkurrieren, sondern sich gegensei-
tig erganzen. : Ahouli, Akila (2006): Stilisierung und Funktionalisierung einer oralen Kultur und
eines mundlichen Erzahlens in afrikanischen und deutschsprachigen Erzahltexten. Universitat
Hannover. https://d-nb.info/983762554/34 am 12.12.18 besucht.

309 ebd.: 19.

310 Griots und Griottes sind, bzw. waren die Bewahrer miindlich tradierten Wissens. Siehe dazu:
Hauke Dorsch: Globale Griots. Performanz in der afrikanischen Diaspora. Lit. Verlag, Munster
2006 (Beitrage zur Afrikaforschung 23), (Zugleich: Hamburg; Univ., Diss., 2002). Jali Kunda:
Die Griots Westafrikas und der Gbrigen Welt. Ellipsis Arts, Roslyn NY 1996 (Buch und CD
Set).

311 Begegnungen mit tabuierten spirituellen Erscheinungen, wie dem Konig von Ouidah, der ihm
aus einem Baum entgegentrat, als er als einziger die Ausgangssperre missachtete.
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ithnen Beweise fiir seine Hypothesen sowohl in Gespréchen, als auch in seinen
Assemblagen.3!?

Wie représentativ ist das Wissen, welches er vermittelt? Vertritt es nur den Kul-
turraum seiner geographischen Herkunft? Oder schafft er durch Assoziationen
und Resonanzen repriisentatives, allgemeingiiltiges ,,Sachwissen.>!3 In der Dif-
ferenz seiner Darstellungen zu faktischen geschichtlichen Daten macht er die
Subjektivitit der eigenen Berichterstattung, aber auch die der angeblich objekti-

ven Geschichtsschreibung zum Gegenstand. Der togolesische Literaturwissen-

schaftler Akila Ahouli tritt zu Beginn seiner Dissertation

der verbreiteten Auffassung entgegen, die Oralitit sei antiquitiert und da-
mit ein Zeichen von ,Unterentwicklung®, sie sei modernisierungsfeindlich
und deswegen zum Verschwinden verurteilt. Demgegeniiber wird hier zu
zeigen versucht, dass die Oralitdt keineswegs spurlos verschwindet, son-

der dass sich sich transformiert und sich damit als lebendig und moderni-

sierungfihig erweist.’!4

In diesem Sinn tranformiert der Kiinstler die miindlichen Uberlieferungen, mit
denen er aufgewachsen ist, in die Oralitit seiner Zeit. In Gesprachen mit Journa-
listen und Historikern hat sich gezeigt, dass Adéagbo iiber weite Kenntnisse der
jiingeren politischen Geschichte des Kontinents verfiigt, insbesondere den
Kampf der einzelnen Linder um ihre Unabhiingigkeit. Die Form seiner AuBerun-
gen ist jedoch nicht journalistisch-diskursiv. In seinen Texten und Konstellatio-
nen stellt er die Geschichte in Allegorien und Metaphern dar.

Wie zu Beginn dieses Kapitels erwdhnt, fordert Adéagbo, dass ein Kiinstler ,der

Aktualitét folgen® solle. Auf Reisen kauft er regelméBig franzosische Tageszei-

312 Wwie dieser Ubergang von immateriell gesammelten Wissen und Erdachten in sichtbare Dinge
stattfindet, wird wiederholt an verschiedenen Stellen der vorliegenden Arbeit erlautert.

313 Inwiefern Adéagbos Fabeln wirklich Zitate des kollektiven Erzahlrepertoires Westafrikas sind,
ob er dieses modifiziert oder sich sogar neue Episoden ausdenkt, ware mit Hilfe von Spezia-
listen west-afrikanischer Erzahltraditionen zu erfassen und verdient eine Fortsetzung dieser
Arbeit in einem anderen Format.

314 Ahouli, Akila 2006: Stilisierung und Funktionalisierung einer oralen Kultur und eines miindli-
chen Erzahlens in afrikanischen und deutschsprachigen Erzahltexten. Universitat Hannover.
https://d-nb.info/983762554/34 am 12.12.18 besucht. Hier S.3. Im Original hervorgehoben.
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tungen, wo er sie findet. In Benin erwirbt er tiglich Ausgaben der vielfaltigen lo-
kalen Presse, liest sie, integriert sie in seine Installationen im Hof des Ateliers
und bringt fiir jede Ausstellung zahlreiche Ausgaben mit. In einem Interview mit
Steffen Fillitz spricht er schon 1997 {iber die Rolle, welche die Zeitungslektiire

in seinem Werk spielt’!3:

Oft resultiert alles, was ich tue, aus dem Ankauf einer Zeitung. Ich lese,
was der Journalist geschrieben hat. Aber es stimmt nicht mit der Wahr-
heit iiberein! Ich begegne dem, was er geschrieben hat, iiber einen sol-
chen Zugang. Ich nehme folglich diese Zeitung und stelle sie aus. Sie bil-

det meinen Ansatz.31©

Abgesehen von der tidglichen Zeitungslektiire und der Debatte {iber deren Ver-
hiltnis subjektiver und objektiver Inhalte hat Adéagbo sich durch das Lesen von
Klassikern ein reichhaltiges Repertoire von Zitaten angelegt. Sentenzen aus Jean
de La Fontaines Tierfabeln tauchen immer wieder in Adéagbos Schriften auf:
»Rien ne sert de courier, il fault partir a point* (dt. ,,Es niitzt nichts zu rennen,
wenn man nicht im richtigen Moment startet‘).3!”

Immer wieder zitiert er, schriftlich und miindlich, Episoden aus dem Alten Testa-
ment, die von einem gerechten Ende sprechen. Dazu gehort die Geschichte von
Kain und Abel oder die von Joseph und seinen Briidern in Agypten. An der Ge-
schichte von Abraham und seinen Frauen Sara und Hagar interessiert ihn das
Verhiltnis von Ismael zu Isaak. Protagonisten der erzéhlten Geschichte interes-
sieren ihn dann, wenn ihre Handlungen exemplarische Félle darstellen, die seine
Verhaltenstypologie bestatigen.

Als der Kiinstler zu einer Besprechung nach Leipzig fuhr, sprach er tagelang be-
geistert von einer Skulpturengruppe iiber dem Eingang vom Bahnhof, die er im
Moment des Einsteigens ins Taxi erfasst hatte: Es war eine riesige Krone, die

von zwei Giganten gehalten wird.*'® (Abb.129) Gegeniiber den Kuratorinnen der

315 Wie im Abschnitt Forschungsstand erwahnt, gibt Fillitz Adéagbos Antworten auf Franzésisch
in seinem Text nicht wieder.

316 Adéagbo 23/09/97 zitiert nach Fillitz 2002: 161.
317 Autor, Titel, etc. 10. Fabel im 6. Buch, 1668 erschienen.
818 Es handelt sich um die Atlas-Gruppe von Oskar Arthur Lange. 1919.
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Galerie fiir zeitgenossische Kunst (GfzK) Leipzig machte er eine spontane Er-
zihlung aus diesem Bild*!®: |, Dieses Bild reprisentiert die Geschichte von einem
jungen Arzt, der in einen Konflikt gerit, als er sich entscheiden muss, ob er die
letzte lebensrettende Dosis eines Serums seinem leiblichen Vater oder seinem
Adoptivvater verabreichen soll. Der erstere hatte, kaum dass er auf der Welt
kam, seine Mutter verlassen, der andere hatte ihn nach der Hochzeit mit seiner
Mutter wie sein eigenes Kind aufgezogen und ihm das Medizinstudium ermog-
licht. Zufillig kamen beide gleichzeitig in das entlegene Krankenhaus, wo er
Chefarzt geworden war. Ratlos fragte er Kollegen, Krankenschwestern und sogar
Patienten um ihre Meinung. Letztendlich gab er seinem Adoptivvater die letzte
Dosis und lieB seinen leiblichen Vater, den er kaum kannte, sterben.**?° Am Tag
nach seiner Ankunft war es Adéagbos erstes Anliegen, den Bahnhof wieder zu
besuchen und die Konstellation zu fotografieren.

,Sehen‘ ist somit ein kognitiver und assoziativer Vorgang ohne Verzogerung Ein
Gegenstand qualifiziert sich, aufgehoben oder gekauft zu werden, schon in den
ersten Sekundenbruchteilen einer Begegnung mit ihm. Wie erklart sich diese Ge-
schwindigkeit? Es gibt zahlreiche Untersuchungen, welche die Geschwindigkeit
sprachgebunden diskursiver mit visueller ,,analogischer* Wahrnehmung verglei-
chen. 32! 322 Simone Mahrenholz konstatiert, dass ,,analogisches Denken nicht zu-
letzt eine Strategie zum Umgang mit hoher Komplexitit* sei, also ,,eine Entdif-
ferenzierung, eine hdhere Ambiguitétstoleranz* erfordere.>?* Sie verweist auf die
Kreativitdtstheorie von Hans Miiller-Braunschweig, der eine hohe Geschwindig-

keit der Auffassung immer dann beobachtet,

819 Adéagbo wurde im September 2018 von der Gesellschaft fiir zeitgendssische Kunst (GfzK)
zur Besprechung einer Ausstellung, geplant fur Frihjahr 2019, eingeladen.

820 Ca représente I'histoire de I'enfant qui est devenu chef d’hdpital et doit décider, s'il donne la
derniére dose d’'un médicament a son pére naturel, qui a abandonné sa mére peu apres sa
naissance, ou son pére adoptive, qui s’est occupé de sa mére, lui a donné une éducation,
apres que l‘autre est disparu...“ aus den Gesprachsnotizen Leipzig 12.9.2018.

821 Der Begriff ,analogisch“ wurde von Simone Mahrenholz in ihrer Untersuchung ,Analogisches
Denken. Aspekte nicht-diskursiver Rationalitat® gepragt. In: Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien
der Kunste. Beitrage zur Theorie des Darstellens. Wilhelm Fink Verlag Minchen. 2003. S.75-
91.

822 Sjehe hierzu auch Rudolf Arnheim 1969: Visual Thinking. Mersch, Dieter 2010: Das Medium
der Zeichnung. Uber Denken in Bildern. In: Medien denken. Von der Bewegung des Begriffs
zu bewegten Bildern. Hg. Lorenz Engell, Jiri Bystricky, Katerina Krtilova. Bielefeld. S. 83-109
und: Mersch, Dieter und Hef3ler, Martina 2009: Bildlogik oder was heil3t visuelles Denken? In:
Logik des Bildlichen. Zur Kritik ikonischer Vernunft, Bielefeld transcript.

323 Mahrenholz 2003: 90.
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wenn wir es mit relativ fliichtigen, schnell wechselnden, vagen [...] Vor-
stellungsbildern zu tun haben [...], die zu vielfiltigen noch recht undiffe-
renzierten, aber bereits organisierten Problemlésungsversuchen [werden

sollen], in denen ein weites Feld von Inhalten iibersehen werden kann.3?4

Es wire zu diskutieren, wie das von Mahrenholz beschriebene vordifferentielle
Denken selbst schon zu Entscheidungen fiihren kann und somit nicht blof3 eine
Vorstufe der diskursiven Differenzierung darstellt. Weiterhin hebt Mahrenholz

den Vorteil des analogischen Denkens hervor:

Hier konnten sich auch die sogenannten multiplen Prozesse abspielen,
durch die dem Ich Inhalte zufallen, die es beim zielgerichteten Denken
nicht erhalten wiirde: nicht bewusst kontrolliert, und weitgehend emotio-

nal bestimmt.3?3

Simone Mahrenholz beschreibt, wie visuelle Syntax wesentlich schneller als
Schrift dekodiert wird. Ohne die Geschichte vom Dilemma des jungen Arztes im
Hinterkopf wire die Leipziger Figurengruppe dem Kiinstler gar nicht aufgefal-
len. Das bedeutet auf der anderen Seite, dass der Aufmerksamkeit des Kiinstlers
entgeht, was den Bestand von Geschichten nicht triggert, was ihm nicht zuzuord-
nen ist. Das Neuerblickte verbindet sich sofort mit dem Vorrat an verbalen und
visuellen Erzdhlstrangen, das immaterielle Archiv lenkt das Sehen.

Das beschriebene assoziative Ziinden visueller Impulse wird so zur Methode von
Adéagbos Assemblagen. Das kiinstlerische Ergebnis bleibt partiell enigmatisch,
in sich verschliisselt. Es verlangt das assoziative Sehen des Betrachters, dessen
Assoziationen aber nicht mit denen des Kiinstlers iibereinstimmen miissen. Ver-

bindlich ist der Modus dieses visuellen Denkens, nicht dessen Inhalte.

824 Muller-Braunschweig, Hans: Aspekte einer psychoanalytischen Kreativitétstheorie, in: Psyche
31, 1977 S.821 — 843, hier S. 828, zitiert nach Mahrenholz 2003: 90.

325 Mahrenholz 2003: 90.
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3.1.1.15 Zeitraume beanspruchen

In Gespréchen iiber seine Arbeit beherrscht der Kiinstler sowohl die zeitliche
Taktung als auch die Themenwahl. Er beansprucht einen GroBteil der Redezeit,
um, dhnlich wie in seinen Assemblagen, seine Aussagen mit einem breiten
Spektrum von Beispielen zu belegen. Dem jeweiligen Zuhdrer mag dies als Ab-
schweifung vorkommen, der er nur schwer folgen kann. Er muss oftmals gedul-
dig warten, oder insistieren, um zu Wort zu kommen, bzw. um auf ein anfanglich
aufgenommenes Thema zurlickzukommen. Er eignet sich auf diese Weise den
»Zeitraum® an, um sicher zu gehen, dass seine gesprochenen Gedanken sich dem
Zuhorer griindlich tibertragen. Auch mit seinen Schriften eignet sich der Kiinst-
ler, wenn man so will, Zeitrdume an; denn die Wiederholungen in seinen Texten
beanspruchen die Zeit des Lesers.

Appropriation in all den genannten Variationen ist ein zentrales Moment seiner
kiinstlerischen Praxis. Ohne die beschriebenen Strategien der veritablen Einver-
leibung von Dingen und Informationen in seine eigenen Narrationen sind die
synésthetischen Installationen in Gastewohnungen, Ausstellungen und seinem
Atelier nicht denkbar. Die Energie, welche andere Kiinstler aufbringen, um Ma-
terialien, die sie als ,,Rohstoffe gekauft haben, manuell zu verwandeln, widmet
Adéagbo der Aufnahme existierender Dinge und Eindriicke aus den volkstiimli-
chen Umgebungen, in denen er sich gerade befindet. Seine Bestimmung sei es,
so betont der Kiinstler, entlegene Dinge zusammenzufiihren, damit sie am Ort
des Kunstwerks miteinander in Verhandlungen traten. Dies konne Menschen als
Navigationshilfe dienen. Es sporne sie an, tiber ihr Verhalten und Beziehungen
in ihrem Leben nachzudenken. ,Je parle de ma vie dans mes installations. Pous-
ser des gens a reflechir ce gu’ils sont né a faire dans leur vie et le faire, est ma
mission.” (,,Ich spreche in meinen Installationen iiber mein Leben. Menschen an-
zuregen, dariiber nachzudenken, wozu sie geboren sind, und es zu tun, ist mein

Anliegen.) 326

826 Gesprachsnotiz vom 20. Oktober 2022, Hamburg.

Seite 96



3.1.2 Bewahren und Auswerten. Adéagbos Um-Ordnung
der Dinge

Dem Kapitel iiber das Sammeln und Aneignen folgt nun eine Betrachtung der
Art und Weise, in der Adéagbo in seinen Ateliers in Cotonou und Hamburg, oder
am Ausstellungsort, mit den Dingen umgeht. Sortiert er sie nach Objekt-Katego-
rien, zum Beispiel: ,,Biicher®, ,,Bilder*, ,,Skulpturen®, ,, Textilien*, oder nach
Themen, vielleicht sogar chronologisch nach Zugang? Keines solcher erprobten
Ordnungsprinzipien wird von thm angewendet. Auch erstellt er keine Kataloge
mit Verweisen auf die zahlreichen Lagerorte seiner Sammlungen.??’” Wie verhilt
sich seine Assemblage-Praxis seit Anfang der 1970er Jahre zu européischen Kul-
turtheorien und -praktiken des Sammelns? Walter Benjamin beschreibt sein

Sammeln als unorthodox:

Jeder Stein, den ich fand, jede gepfliickte Blume und jeder gefangene
Schmetterling war mir schon Anfang einer Sammlung, und alles, was ich
iiberhaupt besall, machte mir eine einzige Sammlung aus. ,Aufrdumen’
hitte einen Bau vernichtet voll stacheliger Kastanien, die Morgensterne,
Stanniolpapiere, die ein Silberhort, Bauklotze, die Sarge, Kakteen, die
Totembédume, und Kupferpfennige, die Schilde waren. So wuchs und so
vermummte sich die Habe der Kindheit in den Fachern, Liden und Kés-

ten 328

Anders als das Kind strebten nach Benjamin erwachsene Sammler diese Freiheit
und Unvoreingenommenbheit, bzw. das Erlebnis der Vollstindigkeit einer Samm-

lung an Hand nur eines Objektes, erfolglos an, so Finkfelde in seinem Aufsatz

827 Hingegen wird von Mitarbeitern des Archiv Adéagbo fiir jede ausgestellte Assemblage eine
Inventarliste erstellt, auf der alle Elemente nach Kategorien sortiert nummeriert aufgenommen
werden. Fir die zahlreichen Kisten gelagerter Assemblagen gibt es wiederum Listen, die eine
Zuordnung und Zugang ermdglichen. Nach Ankauf wendet jedes Institut eine eigene Inventa-
risierungsmethode an, die den authentischen Wiederaufbau ermdglichen soll.

828 Walter Benjamin: Berliner Kindheit um Neunzehnhundert. In: Gesammelte Schriften, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, Bd. IV, 1980. S. 388 — 396. Zitiert nach Finkfelde 2006: 189.
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,,Vergebliches Sammeln.“*?° Nur das kindliche Sammeln habe ,,identititéitsstif-

tende Wirkung* und sei frei von externen Ordnungskriterien, so Finkfelde:

Was das Kind vom Sammler unterscheidet, ist, dass jedes Objekt seiner
Kollektion immer schon ein Teil einer Welt nicht reduzierbarer Ahnlich-
keitsbeziige ist, in der jedes Einzelteil in einer unendlichen Kette von
Analogien, und nicht gegeniiber einer universalen Entitdt steht. Das Kind
zeigt sich uns in der Gestalt, die Benjamin ihm gibt, als Sammler, der jen-
seits einer Ordnung [der Erwachsenen] seiner Leidenschaft d.h. der Ob-

jektbewiltigung, nachgeht.’3°

Sammelt Adéagbo lediglich mit einem dem ,,Kind eigenen Konzept der Welta-
neignung®, wie Finkfelde es nennt?*3! Er sortiert die Dinge nicht nach den Nor-
men einer sich selbst durch Archive historisierenden Gesellschaft. Ob Adéagbo
die oben beschriebene kindliche Freiheit in seinem tdglichen Sammeln von friih
auf trainiert und sich bis ins Erwachsenenalter erhalten hat oder ob er durch eine
Wende im Leben auf sie zuriickkam, ist schwer zu kléren und nicht unbedingt re-

levant fiir die Wirkung und Rezeption seiner Assemblagen.

Ein anderer Vergleich betrifft die Sammelpraxis des Kulturwissenschaftlers Aby
Warburg. Michael Diers interpretiert Warburgs Analyse der indigenen Darstel-
lung eines Hosenraubs auf einer norwegischen Holzschachtel®?: Warburg, der
das Motiv des Hosenraubs auf den griechischen Mythos vom Tod des Orpheus
zuriickfiihrt, bringe im Erkennen gemeinsamer Motive scheinbar singuldre Bil-
derzdhlungen {iber Epochen und Regionen hinweg in Verbindung. Warburg ver-
wahrte die Schachtel, die dieses Bild tragt, daher zwischen Biichern in seiner
Bibliothek, die mit diesem Thema zu tun hatten. Er ahmte mit dieser Ordnung

die kulturelle Verwandtschaft der Motive nach, so Diers:

829 Finkfelde, Dominik (2006): Vergebliches Sammeln. Walter Benjamins Analyse eines Unbeha-
gens im Fin de Siecle und der europaischen Moderne. In arcadia Band 41, Heft 1. S.189 f.

330 Finkfelde 2006: 189 im Original hervorgehoben.
331 ebd..
3832 Sogenannte Tine, Schachtel zur Herstellung von norwegischem Braunkése.
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Das Gesetz der guten, wechselseitig erhellenden Nachbarschaft, das
Warburg fiir die Aufstellung der Biicher seiner Bibliothek ersonnen hatte
und das jedweder geldufigen bibliothekarischen Systematik widerspricht,
hatte er wohl auch im Fall der Tine im Sinn, die ihm in der Ndhe von
Diirer oder Mantegna (und somit vermittelt in der Ndhe der Antike) nicht

fehl, sondern gerade am rechten Platz gewesen ist.>

Adéagbos Umgang mit gefundenen Dingen ldsst sich mit Benjamins und War-
burgs individuellen Modellen des Sammelns und Bewahrens vergleichen. Insbe-
sondere der Modus einer ,,wechselseitig erhellenden Nachbarschaft®, kann als
ein Leitprinzip seiner Konstellationen gelten. Obwohl er seine Methode iiber
zwel Jahrzehnte unbeeinflusst von dem Vorgehen westlicher Sammler-Kiinstler
in Benin entwickelt hat, l4sst sie sich — auf Grund seiner internationalen Rezep-
tion seit 1994 — mit anderen kiinstlerischen Praktiken des Archivs in die Reihe

stellen.?*

3.1.2.1 Vergleiche mit CEuvres anderer Assemblage-Kiinst-
ler

,Marcel Duchamp setzte mit seinem Materialumgang einen irritierenden, viel-
schichtigen Diskurs iiber Ordnungssysteme in Gang, auf den alle Kiinstlergene-
rationen zeitentsprechend reagiert haben so Regina Schultz-Moller iiber den Be-
griff des Archivs in einem Lexikon zur Zeitgendssischen Kunst.?3* Schultz-Mgl-
ler gibt eine Ubersicht iiber die (Euvres von Kiinstlern, die ihrer Meinung nach
im Fahrwasser von Duchamps entstanden sind, sie nennt Addi Kopcke, Daniel
Spoerri, Arman, Marcel Broodthaars, Christian Boltanski, Andy Warhol, Hanne
Darboven, Hans-Peter Feldmann, Dieter Roth und Jason Rhoades. Die Autorin
bezieht Sammler-Kiinstler in Kulturen, in denen Duchamps Werk nicht rezeptiert
wurde, nicht in ihre Betrachtung ein. Wenn keine Herleitung der Methoden gege-

ben ist, so konnen aber Parallelen beschrieben werden. Adéagbo thematisiert und

333 Diers 2006: 309 Vom Verfasser hervorgehoben.

334 Siehe auch: Stroh, Susanne 2019 : Dinge in Formation. Sammeln und Ordnen als Strategie in
der zeitgendssischen Kunst. https://www.hfbk-hamburg.de/de/studium/promotion-der-hfbk-
hamburg/dr-phil-art-susanne-stroh/ .

335 Schultz-Mdller, Regina 2014: Archiv. In: Butin, Hubertus: Begriffslexikon zur zeitgendssischen
Kunst. Berlin. S. 23.
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kommentiert sein Werk und dessen Entstehung im Kunstwerk, indem er Kata-
loge, Einladungskarten, Broschiiren und Plakate seiner bisherigen und der jewei-
lig aktuellen Ausstellungen in die Assemblagen integriert. Ein Teil jeder As-
semblage wird so zum Werkverzeichnis. Das Vorgehen ist vergleichbar mit
Duchamps Praxis in den Werken Boite-en-valise (1935-1941) und La Boite Verte
(1934/35).

Eine vergleichbare Vorgehensweise der freien assoziativen Sammlung prakti-
zierte auch der amerikanische Pop-Art Kiinstler Claes Oldenburg in seinem
Frihwerk. Zwischen 1965 und 1977 sammelt er in seinem Mouse Museum 385
Objekte in Vitrinen. Sie wurden zuletzt 2013 in einem Micky-Mouse-formigen
Pavillon im MoMA und im Mumok Wien ausgestellt.’*¢ (Abb.130 und 131)

Oldenburg sagt zu seinem Museum:

Es zeigt eine Art enzyklopéddische Sicht auf die Welt. Es gibt darin alle
GroBenordnungen, alle Gefiihlsschattierungen. Kunst gibt es dort und
eine Menge Nicht-Kunst. Es ist wie ein Querschnitt einer bestimmten

Zeit, ein Mikrokosmos, der alle moglichen Fragen aufwirft.?37

1988 beginnt Ilya Kabakov seine Sammlung von Dingen, welche er im Abfall
seiner Nachbarn in der staatlichen Kommunalka (Kommunalen Wohnungsan-
lage) findet. Genauso wie bei Oldenburg zieht sich der Prozess iiber mehrere
Jahre hin, bei Oldenburg zwolf, bei Kabakov sieben. Jedoch nummeriert und da-
tiert Kabakov jedes neu aufgenommene Objekt, indem er es auf einen Karton
aufklebt und in eine Liste aufnimmt. Die Referenz zur herkdmmlichen Praxis der
Musealisierung ist bei ihm offensichtlich. Er gab der Sammlung den Titel The
Man who Never Threw Anything Away (The Garbage Man). (Abb.132) Schon
wihrend sie noch wuchs, wurde sie ab 1988 mehrmals ausgestellt, bis das Nasjo-

nal Museum in Oslo sie 1995 angekaufte.?3® Marcel Broodthaers’s Musée d’Art

336 385 Objekte in Vitrinen, Acrylglas, Ton 263,00 cm x 960,00 cm x 1007,00 cm
https://www.moma.org/explore/inside_out/2013/05/24/dramaturgy-and-gut-inside-claes-olden-
burgs-mouse-museum/ und https://www.mumok.at/de/mouse-museum 5.1.2020 besucht. Seit
1991 im Besitz der Osterreichischen Ludwigstiftung.

337 Zitiert nach: https://www.mumok.at/de/mouse-museum am 13.1.2020 besucht.

338 https://www.nasjonalmuseet.no/en/collection/object/MS-03746-1995 12.1.2020 im Besitz des
Nasjonalmuseums Oslo. Auch beschrieben auf: http://www.kabakov.net/installa-
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Moderne, Département des Aigles, Section XIXe Siecle , welches der Kiinstler
1968 erst in seiner Wohnung, dann in Museen prasentierte, ist in diesem Kontext
zu erwihnen.*3° Er sprengte die Enge des Kiinstlerbegriffs, da er in diesem Werk
die Rolle des Museumdirektors und Kurators in Anspruch nahm, was auch auf
Adéagbos Vorgehen bei der Platzierung von Dingen in Rdumen zutrifft.
(Abb.133)

Kritiker und Theoretiker bauen in der Analyse von seinen Sammelpraktiken ei-
nen Kiinstler- und Werkmythos auf .34 Schiitzen ihre Darstellungen ihn vor ei-
nem profan-entmythisierenden Zugang, ndmlich mit Menschen verglichen zu
werden, bei denen ein massive-hoarding syndrom diagnostiziert wurde? Die wei-
teren Kapitel sollen die Ordnungssysteme und Grammatiken weiter auf den
Grund gehen, in denen er seine Sammlungen nicht nur wahllos hortet, sondern

zeitlich, raumlich und assoziativ geordnet anlegt.

3.1.2.2 Verstetigen und auflosen. Temporalitat der Ordnun-
gen

Manche Objekte werden im Rahmen der Narrationen in die tdglichen Assembla-
gen eingebaut, aber nicht langzeitig archiviert. Die Ordnungs-Zustinde der tem-
poralen Auslegungen werden zum grof3en Teil jeden Abend wieder aufgelOst.
Adéagbo ldsst jedoch Segmente von Installationen im geschiitzten Teil der Ve-
randa des Ateliers in Benin oder in Géastewohnungen (wie im vorigen Kapitel
kurz unter dem Aspekt der Raumaneignung erwéhnt) wochenlang in gleicher
Anordnung liegen. So werden sie zu einem Referenzarchiv, das ihm in der Fort-
setzung seiner tdglichen Verkniipfungsarbeit als Markierung der schon gegange-

nen Wege dient. Die wenigen relativ langlebigen Konstellationen bilden einen

tions/2019/9/15/the-man-who-never-threw-anything-away-the-garbage-man Das Nasjonalmu-
seum erwarb 2009 “Once upon a time, hypocrisy and the history of the hypocrites” von
Georges Adéagbo.

,Indeed, Broodthaers' Musée d'Art Moderne, his "first fictional museum," allowed him to simul-
taneously posture as an artist, director, curator, and trustee in a self-reflexive examination of
the order and prescriptions implicit in the production of museum exhibits.“ Quelle:
https://www.wikiart.org/en/marcel-broodthaers/museum-of-modern-art-department-of-eagles-
1968 22.Februar 2023.

Zum Beispiel: Busca, Joélle 2000: Georges Adéagbo. In: Perspectives sur I'art contemporain
africain. Edition Harmattan. S. 79-88. Paris. Editions L'Harmattan. Und: Fillitz, Thomas 2002:
Georges Adéagbo. In: Zeitgendssische Kunst aus Afrika. 14 Gegenwartskunstler aus Cote
d’lvoire und Bénin. Wien, Koln, Weimar. S. 158-170 sowie Schankweiler, Kerstin 2015: The
Relational Archive of Georges Adéagbo. In: African Arts Summer 2015, Vol.48, No.2. MIT
Press Journals, Cambridge. S.40 — 51.

339

340
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Ubergang zwischen dem passiven Lager der ausgedienten Objekte und dem akti-
ven Archiv der Tagesassemblagen. Platz fiir neue Konstellationen wird geschaf-
fen, indem nach ein paar Wochen auch die permanenteren Erzdhlstrange abge-
baut werden und auch ihre Akteure in Kartons und Kisten in Lagerrdumen ver-

schwinden.?*!

Die Analyse der Temporalitidt der Bewahrungsmodi des Kiinstlers,
die seine archivarischen Ordnungen bedingt, hat theoretische Grundlagen. Mi-
chel Foucault reflektiert nicht die Summe der Dinge, sondern die Regeln, nach

denen ein Archiv gebildet wird:

Ich werde als Archiv nicht die Totalitdt der Texte bezeichnen, die fiir eine
Zivilisation aufbewahrt wurden, noch die Gesamtheit ihrer Spuren, die
man nach ihrem Untergang retten konnte, sondern das Spiel der Regeln,
die in einer Kultur das Auftreten und das Verschwinden von Aussagen,
ihr kurzes Uberdauern und ihre Ausldschung, ihre paradoxe Existenz als

Ereignisse und als Dinge bestimmen.3#

Adéagbos ephemere Archive spielen nach diesen Regeln, das ,,Auftreten und
Verschwinden von Aussagen® ist ihr Motor.>** Die Dinge werden nach Ankauf
nicht permanent fixiert. In den téglichen Auslegungen folgen sie vielmehr verin-
derbaren ,,Spielregeln®, nach denen sie interagieren. Das Archiv, so die Organi-
satoren eines Seminars zum Umgang mit der Filmsammlung der Merz-Akade-
mie (2012), sei keine statische Sammlung von den Spuren einer Zivilisation,
sondern ein ,,topologischer Zusammenhang, in dem Wissen entsteht. Wissen ist
derart als etwas Kontingentes, also nicht Notwendiges zu verstehen, das im und
durch das Archiv produziert wird und derart immer transformierbar bleibt. 344
Der Begriff des Archivs trifft demnach auch fiir temporire dynamische Ordnun-

gen zu, in denen nur flir kurze Zeit Erkenntnisse und Wissen gewonnen werden,

341 Adéagbo hat jedoch bisher noch nicht wie Andy Warhol seine tiber Jahre geflillten
Umzugskartons als ,Time Capsules” fur die Nachwelt deklariert, und erwogen sie zu ver-
kaufen. ,Some day I'll sell them for $4,000 or $5,000 apiece. | used to think $100, but now |
think that’s my new price.”Andy Warhol, The Andy Warhol Diaries, September 30, 1986 auf
https://www.warhol.org/lessons/time-capsule-21-activity/ 7.April 2021.

342 Foucault, Michel. "Uber die Archdologie der Wissenschaften. Antwort auf den Cercle d'épisté-
mologie" [frz. 1968]. In Schriften in vier Bédnden. Dits et Ecrits, Bd. |, 1954—1969, hg. v. Daniel
Defert u. Frangois Ewald, tbers. v. Michael Bischoff, Hans-Dieter Gondek u. Hermann
Kocyba, 887-931. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1994, S. 902.

343 ebd..
344 https://www.merz-akademie.de/projekte/Ita-labor-temporres-archiv/ 10.1.2019
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bevor sie wieder aufgeldst werden. Der Kiinstler arbeitet jeden Tag mit seinem
Fundus an Fragestellungen, die ihn beschéftigen. Wahrend sein Zugriff auf Ele-
mente fiir eine aktuelle Assemblage zielsicher und rasch ist, vergisst er, was sich
in Kartons und Koffern befindet, und ist iiberrascht iiber ihre Inhalte, wenn er sie
offnet.3%

Michael Cahn spricht von Sammlern, die ihre Erwerbungen unausgewertet la-
gern.>*® Er bezweifelt, dass der — einer quantitativen Logik folgende — Modus
L~immer mehr Dinge zu sehen und zu kennen einen Zuwachs an Wissen garan-

tiert«347:

Lassen sich denn die Kuriositdten tatséchlich in Erkenntnisfortschritt
iibersetzen? Mitnichten. [...] ihre Auswertung findet gemil3 der stets vor-
wiirts eilenden Lust des Sammelns nicht statt. James Petivers **schlecht
bezeichnete Stiicke, die ihm in rauen Mengen zugingen, alles in braunem

Papier eingekniillt, verrotteten im Keller seines Hauses.?#

Adéagbo wertet Dinge, die er gefunden hat, sofort aus. Nach einer Entdeckung
kann er es nicht erwarten, im Atelier, Hotelzimmer oder Ausstellungsraum anzu-
kommen und diese in einer Konstellation — einer Versuchsanordnung im besten
Sinne des Wortes — zu testen. Der Kiinstler beschriftet seine Objekte mit langen
handgeschriebenen Kommentaren, egal, wo er sie das erste Mal einsetzt. Obwohl
diese sich nicht explizit auf die entsprechenden Objekte beziehen, kontextualisie-
ren sie diese und ahmen, im weitesten Sinne, Formen der Ausstellungsbeschilde-

rung bzw. Museumsdidaktik mimetisch nach.

345 Kerstin Schankweiler (2015) schildert in ihnrem paper ,The Relational Archive of Georges
Adéagbo* ihre Eindriicke von Adéagbos Archiv, welche sie wahrend eines Atelierbesuches im
Herbst 2003 gesammelt hat: In the central and spacious room [...] of the sparsely furnished
house, the objects could be found directly on the floor, on carpets, on the walls, and on
bookshelves, giving the impression not of storage, but of a mega-installation. Adéagbo seems
to have memorized where the objects are stored and he can locate them without the help of
an external system of indexing (as applied in an archive) (Schankweiler 2015: 42).

346 Cahn, Michael 1991: das Schwanken zwischen Abfall und Wert. Zur kulturellen Hermeneutik
des Sammlers. In: Merkur 45. S. 674 — 690.

347 ebd..

348 James Petiver (1665-1718) war ein britischer Botaniker der mehr Proben sammelte als er
auswerten konnte. https://en.wikipedia.org/wiki/James_Petiver .

349 Cahn 1991: 679.
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3.1.2.3 Akkumulieren

Nichts wird vom Kiinstler weggeworfen. Daher wéchst das Volumen seiner Ar-
chive stetig an. In seinem Atelier in Benin reihen sich ungedffnete Karton anei-
nander, ebenso sind die Kellerrdume und Dachbdéden in Hamburg gefiillt. Es
ergibt sich daraus die Frage, ob die permanent eingelagerten Dinge ihr Potential
behalten? Ob sie fiir die Fortsetzung seiner Arbeit eine Rolle spielen?*>° Julian
Thomas kniipft die Wechselbeziehungen von Menschen und ihren Dingen an
Narrative: ,,In the creation of narratives of personal and collective identity, pe-
ople and things come to be closely bound together.“33! Zwischen Adéagbo und
seinen Dingen entsteht eine enge Bindung, wenn er sie innerhalb identitétsaftir-
mierender Erzdhlungen verwendet. Es gibt auch einen gegenldufigen Aspekt, der

standige Neueinginge notwendig erscheinen lisst, so Cahn:

Das Eingehen in die Sammlung, die unvermeidliche Eingliederung in ihre
unbeschwerte Unordnung zerstort die Aura und die Prignanz der einzel-
nen Merkwiirdigkeit. Der Kontext, in den der Gegenstand geriickt wird,

macht ihn uninteressant, liquidiert seine Einmaligkeit.?3?

Dies bedeutet, dass die Gegensténde sich in der Kontextualisierung allméhlich
aufbrauchen, Aufmerksamkeit einbiilen, an Wert verlieren. Cahn erklart damit,
dass Sammler immer mehr haben wollen, dass ein Sog nach Neuem entsteht,

weil die Bedeutung durch das gesicherte Besitzen zerfallt:

Der Sammler begehrt stets das Andere, Neue, das doch nur so lange sein
Interesse fesseln kann, wie es noch nicht eingeordnet wurde. [...] Die
Sammlung zerstort das Gesammelte: Die Integration in den Kontext der

Sammlung beraubt die Dinge ihrer Singularitit.>>3

350 Kurz nachdem Jean-Michel Rousset Adéagbo ,entdeckte und Fotos von seinen Assembla-
gen Kuratoren in Paris zeigte, lief3 sein jingerer Bruder Laurent 1993 bei einem Heimatbe-
such in Cotonou die gesamte Sammlung entsorgen. Der Verlust scheint ihn zu traumatisiert
haben, denn Adéagbo spricht oft sehr traurig davon.

351 Thomas zitiert nach Hahn 2005: 40. Thomas, Julian (1996): Material Things and their Tempo-
rality. In: Thomas, Julian (Hg.): Time, Culture and Identity. London: Routledge, S.55-91. Hier
S.78.

32 Cahn 1991: 680.
353 ebd..
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Adéagbos Narrative stellen sich der bei Cahn beschriebenen Entwertung eines
Objektes entgegen. Er integriert die Dinge, nimmt sie auf, schafft ihnen Bedeu-
tung. Gerade, wenn er einen neuen Fund ,,in einen Kontext riickt”, ihm eine
Rolle in seiner aktuellen Konstellation zuweist, wird dieser einmalig und unent-
behrlich fiir das Archiv. Das heif3t, sein Wert steigt in der Gemeinschaft mit an-
deren Sachen und sinkt nicht, wie Cahn dies fiir die Konjunktur eines Objektes
in den Hénden eines durchschnittlichen Sammlers annimmt. Jedoch ist dies eine
zeitlich begrenzte Aufmerksamkeit. Ein Ding ist nur fiir eine kurze Zeitdauer Be-
deutungstriger, ein Star im Ensemble, bis der Kiinstler an einer anderen Ge-
schichte arbeitet oder andere Akteure fiir &hnliche Rollen gefunden hat.3>*
Adéagbo glaubt fest an einen Erkenntnisfortschritt durch hinzukommende Dinge
und markiert seine Existenz durch tagliches Hinzufiigen. Durch sein Sammeln,
begleitet vom téglichen Schreiben, erzéhlt er sein Leben. Das Leben des Kiinst-
lers geht im Sammeln auf, einem Prozess, in dem er seinem eigenen Wissen ge-
geniiber partiell blind bleibt. Mike Bal erkennt diesen Aspekt des Sammelns:
,»Anfangliche Blindheit ist sogar eine Voraussetzung dafiir, daB3 sich dieser [ Sam-
mel-] Eifer — verborgen vor jeder verinnerlichten ethischen, finanziellen oder po-
litischen Zensur — herausbildet.*3%> Der Beginn jedes Sammelns sei irrational,

unverniinftig:

Es liegt in der Natur dieses Eifers, akkumulativ zu sein, und wieder kann
er nur retrospektiv gesehen werden. Geschichten des Sammelns kommen
durch anfangliche Blindheit — durch ein visuelles Manko — in Gang. So-

mit ist auch dieser Anfang narrativer Natur.3¢

Bevor die Sammlung zum Medium des Wissens werden kann, gehen ihr ein par-

tielles Unwissen und eine vage Unruhe voraus, die ihren Antrieb darstellen.

354 |m Marz 2018, hat Adéagbos Sammlung in Benin und in Hamburg einen derartigen Umfang
erreicht, dass es einfach keinen Platz mehr fir neue Dinge gab. Im Kunstlager Hasenkamp in
Berlin werden etwa 160 Kartons und Kisten gelagert. Diese sind jedoch mit genauen Inventar-
listen zu jeder Installation versehen.

355 Bal, Mieke 2002 b: Vielsagende Objekte. Das Sammeln aus narrativer Perspektive. In: Bal,
Mieke: Kulturanalyse. Frankfurt am M. S. 117- 145. Hier S. 124.

356 ebd.:124.
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3.1.2.4 Die Asthetik der Fiille

In seiner Einfithrung zu einem Kulturfiihrer durch das Agyptische Museum
Kairo beschreibt Zahi Hawass Gesellschaften, fiir die mit Gegenstédnden iiber-
fiilllte Ridume ein &sthetisches Ideal darstellen.’>” Adéagbo zieht Riume, die ge-
fiillt sind, einer minimalistischen Asthetik vor. Die Trennung und der Abstand
von geschitzten Dingen machen ihm Angst. Daher kultiviert er seine mobile
Sammlung. Seine Ausgaben fiir hunderte von Dingen, die er nur einmal benutzt
und dann weglegt, scheinen auf den ersten Blick eine sinnlose Verschwendung
zu sein. Die Bedeutung, die das schiere Volumen von den seit Jahren gelagerten,
scheinbar ungenutzten Dingen fiir das Leben und die Praxis des Kiinstlers hat,
rechtfertigt diese Ausgaben jedoch. Seine verborgenen Sammlungen lassen sich
mit den Wurzeln von Bdumen vergleichen, die nie das Tageslicht erblicken, aber
sich unterirdisch ausbreiten, und so symmetrisch das Sichtbare, den Stamm und

die Aste tragen und erniihren.

3.1.2.5 dilettantisch — professionell Sammeln im Roman

Der Vorteil eines personlichen Archivs besteht, so Regina Schultz-Méller, darin,
dass seine Struktur nicht fiir externe Benutzer nachvollziehbar sein muss: ,,Die
Sammlungen und Archive von KiinstlerInnen folgen keinen offiziellen gesell-
schaftlichen Sammlungsauftrigen“betont sie.’*® Bedeutung hat, wie oben im
Vergleich mit Benjamins Sammeln festgestellt wurde, ausschlieBlich die Welta-
neignung des Individuums. Mit dem subjektiven Zugang verbunden ist das Feh-
len eines Indexes nach Materialarten und Lagerorten. Einerseits verliert der
Kiinstler dadurch den Uberblick, andererseits hilt aber die ihm vertraute Ord-

nung seine Sammlung zusammen und bewahrt sie davor, ,,zerstort™ zu werden.

357 Hawass, Zahi: Vorwort. In: Agyptisches Museum in Kairo. National Geographic Art Guide. Na-
tional Geographic Germany. 2006. Bei einem Besuch im Agyptischen Museum wird man
Uberall von beeindruckenden Kunstwerken in den Bann gezogen. Dies ist keine Neuheit: Be-
reits vor langer Zeit beschwerte sich ein Besucher bei Gaston Maspero, dem ersten Direktor
des Agyptischen Museums in Kairo, dariiber, dass das Museum Uberflllt mit Ausstel-
lungsstlicken sei. Maspero erwiderte, dass die alten Agypter genau damit zufrieden gewesen
waren: lhre Tempel waren angefiillt mit zahllosen Statuen, alle nur erdenklichen Raume eines
Tempels waren mit lllustrationen und Hieroglypheninschriften bedeckt und auch die typisch
agyptische Wohnung zierten unzahlige Mébel und diverse Gegensténde. Die Uberfiillung des
Museums entspricht daher vollsténdig den asthetischen Vorstellungen der alten Agypter.

358 Schultz-Moller, Regina: Archiv. In: Butin, Hubertus 2014: Begriffslexikon zur zeitgendssischen
Kunst. Berlin. S.22 f..
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Wenn einmal ausgestellte Assemblagen von Museumskuratoren zur Kontrolle
der Vollstandigkeit und Zustandsbeschreibung nach Gruppen aufgelistet und im
Depot verpackt werden, beginnt der Teil der Archivierung, der die ,,wechselsei-
tig erhellende Nachbarschaft* zerstort®>°: Biicher, Skulpturen, Bilder, Textilien
werden nun ihrem Material nach geordnet. Genau dies war auch das Dilemma
bei der analytischen Werkbeschreibung von La révolution et les révolutions,
auch hier wurde die narrative Ordnung der Dinge aufgehoben, um eine forensi-
sche Ubersicht iiber die Materialarten zu erhalten.3¢
Welche Aspekte unkonventionellen Sammelns sind blof3 subjektiv, welche un-
professionell? Romanautoren des 19ten Jahrhunderts, u.a. Raabe, Stifter, Vagi-
nov und Vischer, beschreiben die anachronistischen Sammelstrategien ihrer Pro-
tagonisten. In seinem Roman Auch Einer- Eine Reisebekanntschaft prigte der
deutsche Philosoph und Autor Theodor Vischer 1879 die vielzitierte Redewen-
dung Die Tiicke des Objekts, die dessen Wirkungsmacht bezeugt.*®! Vischer und
Raabe reflektieren den Vorwurf des Dilettantismus an das Sammelverhalten ihrer
Protagonisten aus Richtung der gerade entstehenden neuen Wissenschaften. De-
ren Objektivititsanspruch hatte Folgen fiir die Selbsteinschitzung der Protago-
nisten.
Umberto Eco mit dem Roman Die mysteriose Flamme der Konigin Loana
(2004) und Orhan Pamuk in Das Museum der Unschuld (2008) verteidigen noch
in jlingster Zeit die subjektiven Aspekte des Sammelns. Durch Dinge und Bilder
werden Erinnerungen ausgelost und entstehen biographische Narrationen. Julia
Bertschik vergleicht den Sammlungsort des Protagonisten Heinrich in Stifters
Nachsommer (1857) mit dem des Magister Buchius in Raabes Das Odfeld
(1888)3¢2:

Im deutlichen Unterschied zu den programmatisch voneinander geschie-

denen Sammlungs- und Wohnridumen in Stifters Nachsommer handelt es

sich bei Raabe also um ein duflerst heterogenes , Wohnmuseum’ .63

359 Diers 2006: 309.
360 Vgl. Kapitel 2.0 Zeigen und die Struktur der Inventarliste der Arbeit LRELR im Anhang.

361 Vischer [1879]1919: 21. Also waren Bruno Latour, Michel Callon (1980) und George Kubler
(1962) nicht die ersten, welche die Wirkungskraft von Dingen zur Diskussion stellten. Vgl. :
Kubler, 1982 [1962]: 108.

362 Bertschik, Julia 2009: Gesammeltes Wissen. Wissenschafts-Dilettanten und ihre Sammlun-
gen bei Stifter, Raabe und Vischer. In: Jahrbuch der Raabe Gesellschaft 2009. Hrsg.: UIf-Mi-
chael Schneider und Silvia Serena Tschopp. Tlbingen. S.78 — 96.

363 Bertschik 2009: 86.
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An den Figuren ,,Stillman Senior* und ,,Quinn* im Roman City of Glass be-

schreibt Paul Auster das gestorte Verhiltnis des Sammlers zu seinen Dingen:

Stillman Senior hat die Augen auf den Boden geheftet, sammelt auf sei-
nen méandernden Géngen allerlei Zerbrochenes und achtlos Weggewor-
fenes vom Boden auf und trégt diesen sorgfaltig inspizierten Miill in ei-
ner Tasche in sein Hotel zuriick: [...] ein kaputter Schirm, der Kopf einer
Puppe, ein schwarzer Handschuh, die Fassung einer Gliihbirne, aufge-
weichte Zeitschriften und zerschnittene Zeitungen, eine zerrissene Photo-

graphie, Maschinenteile und anderes, nicht identifizierbares Zeug.3%*

Quinn, der sich ganz dem Beobachten und Aufschreiben hingibt, kann nicht deu-
ten, was hier vorgeht und gesammelt wird: ,,[...] Die Welt ist fiir ihn nicht mehr
lesbar — im Dickicht der Zeichen verliert er alle c/ues. konstatiert Aleida Ass-
mann, die diese Stelle zitiert.>*> Die subjektiven Bedeutungen scheinen nur dem
Sammler selbst zugénglich zu sein. Geht es dem Betrachter von Adéagbos As-
semblagen dhnlich? Wie positioniert er sich gegeniiber dem Eigensinn der As-
semblagen? Muss er — aufgrund eines fehlenden intersubjektiven Archivkatalogs

— Adéagbos Art zu sammeln als dilettantisch einstufen?

3.1.2.6 Mobilisieren — Bewegte Sammlungen

Adéagbos Korper und seine Kleidung werden zur Extension der Rdume, die er
zur Aufbewahrung von Schitzen benutzt. Oft mehr als ein Dutzend Ansteckna-
deln zieren Westen, Hemden und Méntel. Die Familie der Ringe, Halsketten,
Armreife, Armbénder, wandelt sich stetig und wichst standig. Adéagbos Jacke
wiegt etwa zehn Kilo auf Grund der in den Taschen transportierten Miinzen, auf
der Strafle gefundenen Schliissel und besonders geformten Steinchen. Die Inhalte
gibt er nicht gerne Preis. Frither waren seine Taschen und Koffer meist nur auf

der Riickreise von einem Recherchebesuch oder Ausstellungsaufbau mit neuen

364 Auster 1985: 59.
365 Assmann 2015: 278
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Biichern, Zeitschriften, Straenfunden und Andenken gefiillt. In den letzten Jah-
ren ist sein Gepéack schon auf dem Hinweg zum Ort der Recherche prall gefiillt:
»Je travaille sur ca!” (,,Ich arbeite gerade damit!*“) antwortet er entriistet, wenn
man ihn fragt, warum so viel Material mit auf die Reise geht.>® Im Hotelzimmer

kombiniert er dann vertraute Dinge mit denen, die er vor Ort neu findet.

3.1.2.7 Fur das nachste Leben sammeln

Wihrend der Kiinstler unterwegs ist, denkt er oft besorgt an seinen Fundus in

den Lagerrdumen seines Ateliers in Benin:

Si personne ose de toucher, ou voler un de mes choses dans mon atelier
pendant que je voyage, il se verra avec des problemes. (Wenn jemand es

wagt, etwas zu beriihren oder zu stehlen wihrend ich unterwegs bin, wird

er Probleme haben. )¢’

Uber die langfristige Zukunft seiner groen Kollektion sagt Adéagbo:

Aprés ma mort, ne personne doit toucher mes choses. Ca doit rester
comme ¢a. Je vais punir comme esprit les gens qui ose de les toucher.
(Nach meinem Tod darf niemand meine Sachen beriihren, alles muss ge-
nau so bleiben, wie ich es hinterlasse, sonst werde ich denjenigen, der die

Ordnung stort, als Geist bestrafen. )¢

Viele von den Dingen, die keiner in unendlicher Zukunft beriihren soll, hat er
selbst seit Jahren nicht angeschaut. Gefragt, ob er wie ein Pharao seine Grabbei-
lagen vorbereite, mit denen er spéter im Jenseits arbeiten wird, bestatigt er
dies.?**® Dinge kommen auf unterschiedlichen Wegen in eine Assemblage und
versammeln sich dort zu einem Forum und machen ihre Aussagen im Tribunal

des Kiinstlers. Wie an seinen Aussagen und Handlungen in diesem Abschnitt

366 Gesprachsnotiz vom 19.3.2021 in Berlin.

367  Gesprachsnotiz vom 7. Januar 2011 Cotonou.
368 Gesprachsnotizen vom 7. Januar 2011 Cotonou.
369 Gesprachsnotiz vom 17.3.2018 Cotonou.
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deutlich wurde, teilt dieser die Autorschaft des Sammelns und des Versammelns
mit Geschichten, die er hort und liest, mit den von Menschen verlorenen Klei-
dungsstiicken, Spielzeugen in Benin und am Ausstellungsort, von Handlern an-
gebotenen Masken und Statuetten, auf Flohmirkten gefundenen Biichern und
Deko-artikeln. Obwohl der Begriff ,,aneignen‘ mit einer assymetrischen Subjekt-
Objekt Hierarchie konnotiert ist, lehrt die Praxis des Kiinstlers, dass dieser auch
symmetrisch gesehen werden kann, dass Dinge konvergieren und in einem Sys-
tem im Raum, den ihnen der Kiinstler gibt, interagieren konnen. Es wurde ge-
zeigt, dass Kiinstler, hier exemplarisch am Beispiel Adéagbo, unabhéngig von
den europdischen Avantgarden des 20.Jahrhunderts Sammel- und Archivprakti-
ken entwickeln, die Grundlage einer autonomen visuell-verbalen Narration sind.
Diese brauchen sich nicht auf ,,ismen‘ berufen, um ihr Potential zu entfalten und

sich zu legitimieren.

3.1.3 Tribunal: Der Auftrag der Dinge

Adéagbo beansprucht die Regie des Findens, Sammelns und Konstellierens nicht
alleine, sondern rdumt den Dingen einen eigenstdndigen Willen ein. Sie handeln
auch an ihm:
La chose me dit souvent, de prendre cette direction, ce chemin. Puis je
vois quelque chose par terre, je continue, je tourne, car la chose m’ap-
pelle, j'essaye de I'ignorer sa voix, mais a la fin je la prends pour amener

a la maison et travailler sur ¢a, en écrivant tout de suite sur la chose.

(Etwas sagt mir, dass ich in diese Richtung gehen, diese Stra3e nehmen
soll. Dann sehe ich eine Sache auf der Erde liegen, gehe weiter, drehe
mich wieder um, denn sie ruft mich. Ich versuche seine Stimme zu igno-
rieren, hebe das Ding aber schlieBlich auf, um es mit nach Hause zu neh-

men und dann damit zu arbeiten, das heiBt dariiber zu schreiben.)3"°

870 Gesprachsnotiz Cotonou vom 16.1.2017.
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Des choses veulent venir chez moi, car ils savent, que je les comprends,
et que je m‘ occupe bien d’eux. (Die Dinge wollen zu mir, denn sie wis-

sen, dass ich sie verstehe, und dass ich mich gut um sie kiimmere.) 37!

Was kann es bedeuten, dass er sich angeblich gut um die Dinge kiimmert? Dies
kann nicht fiir die Schlange gelten, die in Formaldehyd eingelegt wird. Oder der
Meeresschildkrote, die im SiiBwasser vergeht. Auf der symbolischen Ebene ist
diese Aussage sinnvoll: Die Dinge wissen, dass ihre sinnbildliche Wirkkraft vom
Kiinstler gesehen und aufgehoben wird. Und noch mehr: Sie bringen ihren eige-
nen Auftrag mit, entfalten ihre Kraft selbst, suchen sich ihren Platz im Arrange-
ment. (Abb. 134 -136A,B) Wihrend eines Kiinstlergespriachs in seiner Ausstel-
lung im Warburg Haus Hamburg (Abb. 137-140) Ende Juni 2019 antwortete

Adéagbo auf die Frage, wie er die Figuren und Masken ausgewihlt habe:

Ces sculptures étaient réservées pour cette installation, c¢’était leur des-
tin d’étre ici, raison pour laquelle je les ai trouvés pendant mes re-
cherches pour ce projet. (Diese Statuen und Masken waren fiir diese As-
semblage reserviert, es war ihre Bestimmung, hier zu stehen, und nur des-

wegen lieflen sie sich wihrend meiner Recherchen fiir dieses Projekt fin-

den.)’”?

Insofern vertrauen sie seiner Fahigkeit, ihre gespeicherten Botschaften und Ar-
gumente aufzugreifen, die sie selbst aktiv in die symbolische Verhandlung, den
Diskurs, hineintragen. Unter dieser Pramisse trifft es sogar zu, dass Adéagbo im
Dienst der Dinge steht, die sich versammeln wollen. Die vielen Dinge, die 2016
in Shanghai ,,ihren Weg* in die Assemblage La révolution et les révolutions ge-
funden haben, mussten sich, wenn man ihre animierte Perspektive einnimmt,

vom Kiinstler verstanden wissen. Dass der Kiinstler ihnen folgt, heif3t, dass sie

371 Gesprachsnotiz Hamburg. vom 2.April 2019.

872 Gesprachsnotizen vom 28.6.2019 Kiinstlergesprach im Aby Warburg Haus Hamburg. Die
Ausstellung mit dem Titel « La vie et la résurrection d’Aby Warburg » fand Ende Juni 2019
statt. Initiert und betreut von Petra Lange-Berndt (Universitdt Hamburg), Rebekka Seubert,
Dietmar Rubelt mit Unterstitzung von Stephan Kohler. http://petralangeberndt.de/inversionen-
2-georges-adeagbo-la-mort-et-la-resurrection-daby-warburg/ 22.Februar 2023.
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sich begegnen konnten, wie zum Beispiel der nasse rote Teppich aus dem Ab-
bruchviertel Shanghais dem zerzausten Pelzkragen eines Anoraks aus Ham-
burg.3”3 Von einer aktiven Begegnung der Dinge weif3 schon die beriihmte Meta-
pher des franzosischen Dichters Lautréamont iiber ,,das zuféllige Zusammentret-
fen einer Ndhmaschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch,**7* die
von den Surrealisten zitiert wurde. Beim Besuch der Berliner Ausstellung Unver-
gleichlich — Kunst aus Afrika im Bode-Museum vertritt Adéagbo im Gesprach
mit der Kiinstlerin Cecilia Edefalk den Standpunkt, dass die afrikanischen Skulp-
turen ihre inhérente rituelle Kraft mitbrachten, dass keine Musealisierung dies ni-
vellieren konne. 373 Das gilt auch fiir die Figuren, die er selbst in den Assembla-

gen zum Sprechen kommen lésst.

Adéagbo steht nicht alleine mit der Ansicht, dass Dinge Initiative ergreifen und
auf Menschen zukommen kénnen. Der senegalesische Kiinstler Issa Samb (Dak-
kar 1945-2017), welcher ebenso gefundene und erworbene Dinge in seinen Wer-
ken verwendete, spricht in Antje Majewskis Dokumentarfilm von 2010 iiber die
Resonanzen zwischen Dingen und Menschen, in denen sich Hierarchien aufhe-
ben und die Schicksale der einen an die der anderen kniipften.(Abb. 141 und

142)37¢ Samb betont, dhnlich wie Adéagbo, die Symmetrie im Auserwihlen:

Ist es nun notwendig zu wissen, ob es Sie selbst sind, die einen Blick auf
das Objekt haben — etwas in [hrem Inneren — eine gewisse Innerlichkeit,
die Sie zum Objekt drangt — oder ob es das Objekt selbst ist, das eine ihm

eigene Energie enthilt, etwas, das nach Ihnen ruft? [...]?"’

373 Siehe oben im Abschnitt ,Zeigen* Kat. A) Dinge, die Adéagbo im 6ffentlichen Raum des
Ausstellungsortes findet und Kat. B erwirbt, sowie im Produktionsprotokoll die Eintrage vom 5.
und 9.August 2016.

374 Lautréamont (eigentlich Isidore Lucien Ducasse), Die Gesédnge des Maldodor, 1874, 6. Ge-
sang. S.217f..

375 Vom 27.10.2017 bis 24.11.2019. https://www.smb.museum/ausstellungen/detail/unverglei-
chlich-kunst-aus-afrika-im-bode-museum/ . 1.Marz, 2023.

376 [ a Coquille. Conversation entre Issa Samb et Antje Majewski. Dakar 2010. Ein Film von Antje
Majewski. https://vimeo.com/418503227?ref=em-share 29.6.2019, Timecode 05:50 — 06:23
und 07:50 — 08:06.

377 |ssa Samb im Gesprach mit Antje Majewski 2010. timecode 04:39 — 05:26 deutsche Trans-
kription auf http://www.antjemajewski.de/2010/09/16/the-shell/ Im folgenden Abschnitt des
Gesprachs betont Issa Samb, dass er die Resonanz zwischen der Energie, die ein Objekt
aussendet und dem Energiefeld einer Person als Grund dafir sieht, dass beide zueinander-
finden.
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Die den Dingen und Materialien zugeschriebene Handlungsmacht oder Agency
hat eine Tradition seit den Avantgarden der 10-20er und den Kiinstlerbewegun-

gen der 50 -60er Jahre, wie Mono-Ha*®

oder der Minimal Art. Spater wurde das
Konzept unter dem Label , materielle Kultur wissenschaftlich verhandelt.3”®

Im Folgenden werden eine Reihe theoretischer Ansétze iiber Materialitdt und
Agency vorgestellt. Hans Peter Hahn macht zu Beginn seines Buches Materielle
Kultur — Eine Einfiihrung darauf aufmerksam, dass der Begriff problematisch
sei, weil er in falschlicher Weise das Gegenteil einer ,,immateriellen Kultur* im-
pliziere und dementsprechend die Annahme, dass Phinomene trennscharf entwe-
der zu dem einen oder zu dem anderen Bereich gehorten.*3 Hahn betont, dass
,materielle Dinge stets aus dem Kontext des Handelns zu verstehen seien® und
»dass der gesellschaftliche Alltag weder nur von materiellen Dingen* noch nur
vom ,,Handeln und Wissen*“nbeherrscht werde.>®' Mit Verweis auf Merleau-Pon-
tys ,,Zwischenreich zwischen dem Bewusstsein und den Sachen* stellt er fest,
dass erst ,,die Verbindung beider Dimensionen das Verstindnis des Alltags* er-
mogliche. 2

Zu Beginn seiner Ubersicht iiber verschiedene Thesen ,,Zum Eigensinn der
Dinge* macht Hahn deutlich, dass er das Wort Eigensinn nicht im Sinn von Wi-
derspenstigkeit benutzt, sondern sich auf die einem Ding inhdrenten, nicht belie-
big austauschbaren Informationen bezieht.*®* | Daf} in den Dingen mehr Informa-
tionen stecken, als die Menschen ahnen, und dafl im Umgang mit den Dingen oft
mit diesem ,NichtgewuBten’ gerechnet werden mull — diese Zusammenhénge
werden hier als ,Eigensinn der Dinge* beschrieben.* So prazisiert er die Konno-
tation der Uberschrift des Kapitels, in dem er die Inhalte im geographischen

Westen situierter anthropologischer, soziologischer, psychologischer und philo-

sophischer Diskurse bis 2005, die der Frage nachgehen inwiefern die in Dingen

878 Mono-Ha bedeutet ,Schule der Dinge* und wurde in den 60er Jahren in Japan von Lee Ufan
und Nobuo Sekine gegrindet. https://www.tate.org.uk/art/art-terms/m/mono-ha 2.5.2021 und
Gutai :

879 Lange-Berndt stellt den prinzipiellen Unterschied zwischen Ding und Material in ihrer Einfiih-
rung von Materiality klar : “For a start, materials are neither objects nor things ; if one consid-
ers a broom, for instance, the broom is a thing while the material might be wood or plastic.
Materials are far less anthropocentric, and this is one reason why this category has been ne-
glected.” Petra Lange-Berndt (Hg.) 2015 Materiality. MIT Press. Boston. S. 13.

30 Hahn, Hans Peter 2005: Materielle Kultur. Eine Einflihrung. Berlin Hahn. Hier S. 9.
381 ebd..

32 Hahn 2005: 9, vgl. auch Merleau-Ponty [1968] 1973: 301.

383 Hahn 2005: 46 f..
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und Materialien gespeicherten Informationen Menschen beeinflussen kénnen,
nachzeichnet. Hahn diskutiert Bruno Latours spéteres Modell einer symmetri-
schen Anthropologie, in dem ndamlich die Dinge, im {ibertragenen Sinne, auch et-

was uber den Menschen wiissten:

Auch Bruno Latour greift die verkiirzende Sichtweise der einseitigen In-
formation auf und kommt dariiber zur provozierenden These, ,wir sind
nie modern gewesen.‘ Er fragt nach der Moglichkeit einer symmetrischen
Anthropologie, die nicht nur das Wissen iiber die Dinge (das ist das Mo-
derne), sondern auch die in den Objekten verborgenen Informationen

iiber den Menschen beriicksichtigen miif3te.3*

Die These Latours scheint hilfreich, um Adeagbos handelnde und wissende
Dinge zu erkldren: In La révolution et les révolutions erzéhlen die ausgetretenen
Flip-Flops (Abb. 32), die alte zerrissen Jeans (Abb. 35) , der Abakus (633) und
das weille Jackett (624, Abb.14), das zwischen der Abbildung der Nonne (109)
und einem Zeitungsausschnitt mit Angela Merkel verhandelt, Geschichten iiber
Menschen, ithre Wege und Ambitionen. Nicht nur verdndern Menschen die For-
men und Positionen von Dingen, diese beeinflussen auch die Wege und Entwick-
lungen von Menschen. Dinge und Menschen ,widerfahren einander in paritati-
schen Machtverhiltnissen.

Als einer der in den letzten zehn Jahren wiederentdeckten und viel zitierten Pio-
nier einer Geschichte der Dinge gilt der Kunsthistoriker George Kubler. In sei-
nem 1962 verodffentlichten Werk The Shape of Time. Remarks on the history of
Things bemerkt Kubler: ,,Es ist so, als ob die Dinge selbst andere Dinge nach ih-
«385

rem Vorbild hervorbrachten, wobei Menschen die Vermittlung ibernehmen.

Um seine These einer kreativen Wirkungsmacht der Dinge zu verstirken, zitiert

34 Hahn bezieht sich hier auf Latour, Bruno ([1991] 1995): Wir sind nie modern gewesen. Ver-
such einer symmetrischen Anthropologie. Berlin. 1995. (Original: Nous n’avons jamais été
modernes. Essai d’anthropologie symétrique, Paris 1991).

35 Kerstin Schankweiler und Stefanie Stallschus nannten ihr gemeinsames Ausstellungsprojekt
im Kai10 Dusseldorf ,Vom Eigensinn der Dinge” und zeichneten die komplexe Rezep-
tionsgeschichte von George Kublers Forderung nach einem Paradigma Wechsel der Metho-
den der Kunstgeschichte Uberschaubar in ihrem Katalog nach. Schankweiler, Stallschus
2013: 36-39. Kubler, George 1962: The Shape of Time. Remarks on the History of Things.
New Haven. (Hahn gibt in seiner Bibliographie das Jahr 1961 fiir den gleichen Titel an) Deut-
sche Ausgabe: Die Formen der Zeit. Anmerkungen zu einer Geschichte der Dinge. Frankfurt
am Main 1982.
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er Henri Focillons Das Leben der Formen: ,,Henri Focillon formuliert in , Vie des
Formes® die Vorstellung, dall den Dingen selbst reproduktive Kréfte innezuwoh-
nen scheinen. 3%

Arjun Appadurai spricht {iber die der europdischen Mentalitét eigen gewordene
Dichotomie zwischen aktiven Worten reflektierender Individuen und inerten,

passiv gehaltenen Dingen3®’:

Contemporary Western common sense, building on various historical tra-
ditions in philosophy, law and natural science, has a strong tendency to
oppose ,,words‘ and ,,things.“ Though this was not always the case even
in the West, as Marcel Mauss noted in his famous work The Gift, the
powerful contemporary tendency is to regard the world of things as inert
and mute, set in motion and animated, indeed knowable, only by persons
and their words. Yet, in many historical societies, things have not been so
divorced from the capacity of persons to act and the power of words to

communicate.3%8

Jedoch sei dies nicht immer und {iberall so gewesen: ,,Yet, in many historical so-
cieties, things have not been so divorced from the capacity of persons to act and
the power of words to communicate.”# Insbesondere habe Marcel Mauss in sei-
nem Essaie sur le don (Die Gabe 1950) die Zeiten, in denen die Differenzierung
des Handlungsspielraums von Dingen und Menschen noch nicht vollzogen war,
untersucht.?*® Im Resumé seiner 1999 erschienenen Untersuchung iiber nicht-
sprachliche ding-gebundene Metapher schreibt der Anthropologe Christopher
Tilley iiber das symmetrische Verhéltnis von Menschen und Dingen: ,, The gene-

ral point is that persons require things to make and transform themselves.” [...]

386 Kubler, 1982 [1962]: 108.

387 Appadurai, Arjun 1986: The Social Life of Things. Commodities in Cultural Perspective. Cam-
bridge, Cambridge University Press.

388  Appadurai 1986: 4
389 ebd..

390 Mauss, Marcel 1950: Die Gabe: Form und Funktion des Austauschs in archaischen Ge-
sellschaften.
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This objectification of culture is as essential to its understanding as its phenome-
nological verbal description. Just as persons make things, things make persons.”
391
Die Kanadische Archéologin Nicole Boivin vertritt die These, Dinge konnen
nicht zu “reified thoughts” zu ,,vergegenstdandlichten Gedanken, Ideen* im plato-
nischen Sinne reduziert werden.**? Dinge haben, so Boivin, nur auf Grund ihrer
Korperlichkeit ,,Agency®, nicht auf Grund iibergreifender abstrakter Konzepte.
Nur unter der Prdmisse ihrer Materialitdt konne die autonome Wirkungskraft von
Dingen und Materialien rehabilitiert werden:
It is materiality — the physicality of matter — that gives things agency, and
hence it is unsurprising, that the idealist strands of thought that dominate
the social sciences, and that have lately reduced artefacts to reified
thoughts, have given little consideration to the degree to which things can

act as agents independently of people.’*3

Bezogen auf eine kulturgeschichtliche Entwicklung muss ein Bruch in der Kau-
salitdt fest- und klargestellt werden: Die genannten, aus der westlichen Soziolo-
gie und Kunstgeschichte kommenden Hypothesen, die sich als Wende eines
Denkens iiber Dinge und Materialitét verstehen, lassen sich in der von Adéagbo
und Samb praktizierten Arbeitsweise wiederfinden, ohne jedoch deren Arbeits-
weise vorausgegangen zu sein. Genauer gesagt, Samb oder Adéagbo wenden
nicht an, was sie theoretisch gelernt hitten. Dass sie in ihrer Praxis zu dhnlichen
kiinstlerisch-philosophischen Ergebnissen kommen, ist an ihren Beschreibungen
der Wechselwirkungen zwischen Dingen und Menschen abzulesen. Der Verfas-
ser hat wihrend seiner Feldforschung in Benin und im Senegal beobachtet, dass
die beiden erwihnten Kiinstler zwar als Exzentriker gesehen werden, ihr Ver-
standnis von der Wirkkraft der von ihnen gesammelten Skulpturen, Masken oder
gebrauchten Textilien jedoch Resonanz und Konsens bei den Menschen in ihrem
Umfeld fand. Vor dem Hintergrund einer Umkehr der Denkrichtung, ndmlich

von den Dingen zu deren Philosophie und deren Wirkung auf den Menschen, auf

%1 Tilley, Christopher 1999: Metaphor and Material Culture. Oxford.
392 Bojvin, Nicole 2008: Material Cultures Material Minds. New York. Hier S. 129.
393 epd.: 129.
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andere Dinge und in der Welt, lassen sich neue Ansitze fiir eine Kulturge-
schichte der auBBereuropdischen Kulturen ableiten, die sie vom Klischee nativer
Vorformen der europdischen Hochkunst befreien.
Einer dieser Ansitze ist der von Dana Rush, die seit 1993 in Benin anthropologi-
sche Forschungen betreibt. Rush untersucht die dsthetischen Mal3stabe West-Af-
rikas und der Diasporaund zeigt Unterschiede zu européischen Traditionen auf:
.1 asked myself if efficacy might be assessed as a property of value in some Afti-
can and African diaspora aesthetic systems in the same way beauty is regarded in
Western aesthetics.”3%* Efficacy ist ein Synonym fiir Agency, die Handlungs-
macht der Bilder, die nach Rush sehr viel mehr Bedeutung hat, als deren an der
klassischen Antike geschulte Schonheit im westlichen Kanon. Wirkungskraft
und Schonheit haben, so Rush, einen dhnlich hohen, wertdefinierenden Stellen-
wert in dem einen und anderen Kulturkreis.*’
Schon 1995 thematisiert Suzanne Blier die Differenz zwischen &sthetischen Wer-
ten in dem einen oder anderen Kulturkreis und reflektiert deren Machverhalt-
nisse.>?® (Abb. 143) Die westliche Betrachtung und Bewertung einer Bocio
Skulptur aus Benin ist demnach geleitet von einer Suche nach Schonheit, die
nicht gefunden wird:
Try to imagine a sculpture of greater visual provocation, one which more
powerfully jars sensibilities or confronts silent spaces, than the one illus-
trated here (fig.1) This is clearly not an object of sublime beauty; its sur-
face is covered with what Michael Taussig would call (1987: 6) a ,,gar-
bage heap“of matter — iron beads, straw, bones, leather, rags, pottery, fur,
feathers, blood. [...] In their variated massing on the surface they ema-
nate qualities of tension, anxiety, and danger. In this work a range of
emotions seem to explode from within, the sculpture almost outgrowing

itself and transgressing its own limits.”3®’

394 Rush, Dana 2013: Vodun in Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global. Nashville,
Tenessee. Hier Seite 31.

395 ebd..
3%  Blier, Suzanne Preston (1995): Art, Psychology and Power. University of Chicago Press.
397 ebd.: 1. In ihrer Darstellung bezieht Blier sich auf Taussig, Michael 1987: Shamanism,

A study in Colonialism and Terror and the wild man. University of Chicago Press.
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Adéagbos Auffassung entspricht Bliers Schilderung eines Verhéltnisses von
Funktion und Erscheinung der Artefakte. In Gesprachen mit Kuratoren und Kriti-

kern bemerkt er wiederholt:

Un ceuvre ne doit pas étre nécessairement beau, il peut étre laid, mais il
doit avoir une puissance, donner une instruction, qui pousse une per-
sonne a réfléchir sur sa vie vécue et sa future. (Ein Werk muss nicht un-
bedingt schon sein, es kann sogar hésslich sein, muss aber eine Kraft ha-
ben, einen Impuls geben, muss eine Person anregen, iiber ihr gelebtes Le-

ben und ihre Zukunft nachzudenken. )3

Wenn die Dinge sich selbst steuern, wenn sie einen eigenen Auftrag haben und
sich ihren Autor selbst suchen, dann ist es konsequent, dass dieser Auftrag nicht
erlischt, nachdem sie einen Platz in der Assemblage gefunden haben. Parallel zu
threr vom Kiinstler ihnen zugeschriebenen Rolle halten sie in seiner Erzdhlung
ihre Eigendynamik und das ihnen inhdrente Potential. Dieses Potential wurde im
Diskurs der européischen und spiter US-amerikanischen Gestalt-Psychologie als
,»Affordanz‘ bezeichnet. Der amerikanische Psychologe James Jerome Gibson
leitete den Begriff von "afford" (anbieten, gewihren, sich leisten) ab.3% Af-
fordanz bezeichnet nach Gibson ein ,,,Angebot der Natur® bzw. eine ,Handlungs-
anregung‘[...], die ein bestimmtes Verhalten moglich machen.“4%° Die Dinge ha-
ben nach dem Gestaltpsychologen Kurt Koffka, auf dessen Forschung Gibson
seine Theorien aufbaut, einen ,,Forderungscharakter.*4°! Affordanz bedeute dar-
iiber hinaus, ,,dal sich das Angebot von etwas nicht dndert, wenn sich das Be-
diirfnis des Beobachters dndert. 402

Die kulturwissenschaftlichen Modelle und Thesen zur , Wirkungsmacht der
Dinge‘, dabei besonders Michel Callons und Bruno Latours Akteur — Network —

Theory (ANT), erlauben es, im Kosmos ,,Assemblage Adéagbo* folgende Rollen

398  Gesprachsnotiz vom 18. Februar 2018.

399 Gibson, J.J. 1977: The Theory of Affordances. In: R. Shaw & J. Bransford (Hg.) Perceiving,
Acting and Knowing: Toward an Ecological Psychology. Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum. S.
67-82.

400 https://www.spektrum.de/lexikon/psychologie/affordanz/320 am 23.05.2020 besucht.
401 Koffka, Kurt 1955: Principles of gestalt psychology. London.
402 gpd..
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zuzuschreiben: Adéagbo agiert als Moderator zwischen den Dingen, die ihm ge-
geniiber ihre eigene Agency geltend machen. Die Kuratoren, die Aufbauhelfer,
das Museumspersonal und die Betrachter sind die ,,Akteure*, wiahrend die vom
Moderator Adéagbo gesammelten und seinem Team produzierten Dinge, seine
Texte, die Werkzeuge und Geréte fiir den Aufbau, das Museumsgebéude, die Be-
leuchtung und vieles mehr die ,,Aktanten* sind. Zusammen bilden sie ein kom-
plexes Netzwerk, in dem das Soziale nicht etwas ist, was nur zwischen Men-
schen geschieht, sondern auch die nicht-menschlichen Komponenten (im Sinne
der ANT) gleichbedeutende Teilnehmer sind. Der Begriff der Affordanz be-
schreibt darliber hinaus, dass die Dinge partiell autonom sind: Adéagbo erkennt
sie zwar und moderiert ihre jeweilige Vernetzung, die Kuratoren und nicht zu-
letzt die Betrachter schreiben ihnen innerhalb dieser Netze Bedeutung zu.

Kann in der Betrachtung seiner Assemblagen aus der Perspektive der Wirkmacht
der Dinge und ihrer den Menschen symmetrischen Teilhabe in sozialen Syste-
men entsprechend der ANT das Konzept von Krysztof Pomian, Dinge lediglich
als ,,Semiophoren®, als passive Behilter, in die vom Menschen Bedeutungen ge-
legt werden, zu sehen, noch einen Beitrag zum Werkverstiindis leisten?4? Ja,
denn der Kiinstler inszeniert in seinen Konstellationen die Dinge auf einer Wippe
zwischen aktiver Wirkmacht und Empféangnisbereitschaft fiir Zuschreibungen.
Die Dinge jedoch haben ihren eigenen Auftrag, sie wissen sich gegeniiber den
Manipulationen aus verschiedenen Perspektiven vehement selbst zu behaupten,
sie widerstehen dem Druck der Interpretation. Dies gilt auch fiir die Rolle der
Dinge innerhalb der juristischen Metapher des Tribunals, Gerichtshofs, an dem
sie unbestechlich ihre Argumente vortragen. Die Gegensténde, so wurde gezeigt,
fordern den Kiinstler aktiv in die Handlung. Er drapiert sie nicht im Raum, son-
dern bewegt sich als Akteur unter anspruchsvollen Aktanten. Das niachste Kapi-

tel folgt dem interaktiven Spiel.

403 Pomian, Krzysztof [1988]1998: Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln. Berlin. Hier
S.52.
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3.2 Spielen mit Dingen

Die Affordanz der Dinge zwingt Adéagbo in die Aktion. Je anspruchsvoller sie
sich ihm darstellen, um so mehr, so berichtet er, muss er ihre Dynamik aufneh-
men:
Un artiste qui fait des installations est comme un artiste acteur. Je suis
en action dans I’espace. Tu dois bouger, et en bougent, tu peut faire voir

au gens, ce que tu desire leur faire comprendre. 4%

(Ein Kiinstler, der eine Installation umsetzt, ist ein Kiinstler-Akteur. Ich
bin in Aktion im Raum. Du musst Dich bewegen, denn erst wenn Du dich
bewegst, wirst Du den Menschen zeigen konnen, was Du ihnen verstind-

lich machen willst.)

Bis zum Zeitpunkt der Assemblage hatten die Gegenstinde getrennte ,Biogra-
phien‘. Sie kommen von diversen Orten und bringen unterschiedliche Auftriage
mit. Wie gezeigt wurde, verkniipft sie Adéagbo frisch gefunden im Atelier so
rasch wie moglich zu einem neuen gemeinsamen ,Hier und Jetzt® und verfasst
tédglich mehrere neue Texte zu diesen Konstellationen. Im Museum, wenn er die
Arbeit in Situ aufbaut, verbindet er dieses provisorische Gewebe mit der Biogra-
phie der Institution, welche die Assemblage zeigt, und vielleicht auch spiter er-
wirbt.

Wihrend des Aufbaus seiner Assemblage LRELR in Schanghai wurde am 4.No-
vember, dem achten Aufbautag, exemplarisch ein Bewegungsprotokoll er-
stellt.*>3 (Abb. 144) Dieses ergibt zusammen mit dem Raumplan (Abb. 11) und
der Inventarliste (Anhang 2) ein Bild, wie der Kiinstler seine Assemblage im

Raum inszeniert. In der ersten Spalte links sind die Bezeichnungen der Wiande A

404 Aus dem Film La Lumiére qui fait le bonheur Kindl 2021 Time code 01:17- 01:43. Der Youtu-
belink befindet sich folgender Webseite : https://www.kindl-berlin.de/adeagbo 4.Marz 2023.

405 Der Kiinstler reiste am 26.0ktober 2016 an und kam am néchsten Tag zum Aufbau in die Po-
werstation of Art. Siehe Produktionsprotokoll. Jedoch waren weder die Wande seines
Raumes fertig gebaut, noch die Luftfracht mit den in Benin produzierten Dingen geliefert wor-
den. Erst am 3.November waren die Wande fertig und die Kisten durch den Zoll. Daher be-
gann die Installation im Raum erst am 4. November. Die ersten Tage verbrachte der Kuinstler
mit der Bestiickung der 13 Vitrinen.
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bis G zu entnehmen.**® Wie aus dem Protokoll abzulesen ist, wechselt er zwi-
schen 10.45 und 13.02 siebzehnmal die Wand. Jedes Objekt holt Adéagbo von
einem der im Raum stehenden Tische. (Abb. 145 und 146) Zum Beispiel die
Schallplatte von Christopher Cross mit einem Flamingo auf dem Umschlag (415)
wird vom Kiinstler um 11 Uhr 57 auf Wand B positioniert (Abb.15), danach das
Vintage-Foto eines Kunststudenten vor seiner Staffelei (577) gegeniiber auf
Wand E (Abb.17), darauf das Vintage-Foto einer Familie mit Feuerwerkskorpern
(576) auf C (Abb.16). Um 12 Uhr 17 plaziert er die DVD Temptress Moon (421)
auf Wand E. Wenn man seine Wege nachzeichnet, wiirde dies ein radiales Mus-
ter ergeben das dem einer Spinne beim Netzbau dhneln konnte. Der Kiinstler
widmet sich also nicht einer Wand nach der anderen, sondern entwickelt simul-

407 Auch mischt er die

tan die Kompositionen in allen Bereichen der Assemblage.
Genres der Elemente und platziert nicht zuerst alle Schallplatten, dann die Bil-
der, gefolgt von Biichern. Er macht keine Skizzen, wo welche Dinge zusammen-
kommen, keine Aufbauplidne. Die Reaktionen zwischen diesen auf Tischen bereit
liegenden Elementen finden vom Kiinstler vermittelt im Raum statt.

Der soeben beschriebene Drang des Kiinstler-Akteurs, schnell und dynamisch zu
handeln, ist eine unumgéngliche Routine, um den Dingen in ihrer Wirkungs-
macht gerecht werden zu kdnnen, um ihre Biografien und Positionen angemes-
sen zu verhandeln. Egal wo Adéagbo reist und arbeitet, setzt er Dinge unmittel-
bar in der ersten Begegnung ein, bevor ihr Auftrag, den sie mitbringen, fiir ihn
nicht mehr erkennbar ist. Spontane Positionen merkt er sich und iibertragt sie
schnell, ohne Verzégerung, in die Assemblagen. Der Modus der Selbstartikula-
tion der Gegenstdnde, ihres spontanen Spielens im Raum setzt sich hier fort. Der
Kiinstler agiert zwischen ihnen wie in einem Labor, in dem die Reaktionen ver-
schiedener Kombination von Substanzen ausprobiert werden. Ein Blick auf re-
zente Theorien zu Experimentalsystemen kann daher helfen zu verstehen, was
nun dieses Spielen in gleichberechtigten Rollen bedeutet und was sein Erkennt-

nisgewinn ist.

406 Die Zone H am Boden wurde erst am Ende des Aufbaus vom Kiinstler gestaltet, jedoch hatte
er die daflr bestimmten Elemente schon wahrend der Arbeit an den Wanden beiseite gelegt.
Siehe Notiz in der rechten Spalte um 11.45.

407 Weitere Details des Aufbaus sind im Produktionsprotokoll vom 27. Oktober bis 9.November
2016 nachzulesen.
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Forscher konnen, so der Molekularbiologe und Philosoph Hans-Jorg Rheinber-
ger, nur Neues entdecken wenn sie darauf verzichten, vorgefasste Gesetze zu be-
weisen und dazu bereit sind, in voraussetzungsfreien Anordnungen, ohne theore-
tische Filter, vom Verhalten von Dingen der Natur zu lernen.*?® In den von ihm
beschriebenen Experimentalsystemen interagieren kontinuierlich ,,epistemische
Dinge* mit ,,technischen Objekten®. Er erklért ihre Eigenschaften und das Wech-

selspiel zwischen ihnen wie folgt:

Epistemische Dinge sind die Dinge, denen die Anstrengung des Wissens
gilt — nicht unbedingt Objekte im engeren Sinn, es konnen auch Struktu-
ren, Reaktionen, Funktionen sein. Als epistemische prédsentieren sich
diese Dinge in einer fiir sie charakteristischen, irreduziblen Verschwom-
menheit und Vagheit. [...] Solche Vorlaufigkeit ist unvermeidlich, denn
epistemische Dinge verkorpern, paradox gesagt, das, was man noch nicht
weil}. Sie haben den prekéren Status, in ihrer experimentellen Prisenz ab-

wesend zu sein.*%?

Rheinberger zeigt an Hand mehrerer ergebnisreicher Forschungsprojekte wie
wichtig es ist, zunédchst unklaren Ideen, dem Nichtwissen Raum zu geben und zi-

tiert mehrere Wissenschaftler und Erkenntnistheoretiker gleicher Auffassung:

Es geht um die Charakterisierung jenes Zustands, der nach Michel Serres
sich der Beschreibung zu entziehen droht, und jene ,freie und fluktuie-
rende Zeit [...], die noch nicht determiniert ist, in der die Forscher auf ih-
rer Suche im Grunde noch nicht eigentlich wissen, was sie suchen, wih-

rend sie es unwissentlich bereits wissen‘.*!?

Die noch latent in den ,,Epistemischen Dingen* schlummernden Erkenntnisse

lassen sich jedoch in einem Experimentalsystem nicht ohne Markierungen schon

408 Rheinberger, Hans-Jorg 2006: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine
Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas. Frankfurt am Main.

409 Rheinberger 2006: 27 f.. Rheinberger zitiert hier Serres, Michel 1994: Elemente einer
Geschichte der Wissenschaften. Frankfurt a.M. S. 17,35,37.

410 ebd.:28.
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erforschter Gebiete als Kontrastfolie entwickeln und erkennen. Diese bezeichnet

Rheinberger als ,,technischen Objekte* bzw. ,.technische Dinge.* 4!

Um in einen solchen Prozef3 des operationalen Umdefinierens einzutre-
ten, benotigt man jedoch stabile Umgebungen, die man als Experimental-
bedingungen oder als technische Dinge bezeichnen kann; die epistemi-
schen Dinge werden von ihnen eingefal3t und dadurch in {ibergreifende
Felder von epistemischen Praktiken und materiellen Wissenskultur einge-
fligt. Zu den technischen Dingen gehdren Instrumente, Aufzeichnungsap-
paraturen und, in den biologischen Wissenschaften besonders wichtig,
standardisierte Modellorganismen mitsamt den in ihnen sozusagen ver-

kndcherten Wissensbestinden.*!2

Was aber soll der Kiinstler tun, um die Gegenstdnde zum Sprechen zu bringen,
wenn sie ithre Argumente zwar halten, jedoch alleine nicht vorbringen konnen?
Adéagbo gibt in seinen tdglichen, spontanen und in seinem musealen Spielen den
Dingen einen Raum, sich zu entfalten. Dies geschieht im Dialog mit ihnen. Ei-
nerseits ,hort® er auf sie, andererseits ordnet er sie in sein Szenario ein. Beides ist
ein ,,produktiver Umgang mit Nichtwissen*, um Rheinbergers Formulierung zu
borgen.*!3 Ein Wissenssystem wird nicht vorausgesetzt, es bildet sich dynamisch
im Vorgang des Installierens. Dies ist eine Forschung von ,,unten* her, abhédngig
vom Verhalten der Dinge in ihrem Experimentalsystem. Statt im Tribunal der
Dinge faktische Beweislagen zu erstellen, kontextualisiert Adéagbo die Gegen-
stande und bringt so ihre eigenen Diskurse voran. Das invertierte epistemische
Vorgehen nennt Rheinberger ,,Objektizitdt“4!'4, ein Erkennen, das in den Dingen

selbst liegt, nicht in einer neutralen AuBBenperspektive auf die Dinge.

Obwohl im Kontext der Beschreibung von Experimenten Biochemie und Mole-
kularbiologie entstanden, sind Hans-Jorg Rheinbergers Konzepte ,,epistemische

Dinge* und ,,technische Objekte* hier niitzlich, das Verhiltnis von Elementen

411 ebd.:29.
412 gbd.: 29.
413 Rheinberger 2006: 28.
414 Rheinberger 2006: 23 f.
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verschiedenen Alters bzw. Dienstgrades in den Assemblagen und dem Archiv
des Kiinstlers zu beleuchten. Auch bei Adéagbo helfen in den Assemblagen
mehrfach erprobte Dinge (,,technische Objekte*), neue Erkenntnisse aus anderen,
weniger vertrauten (,,epistemischen Dingen*), deren Bedeutung noch unscharf
ist, zu gewinnen. Welche Komponenten in Adéagbos Assemblagen entsprechen
nun diesen beiden Aspekten von Rheinbergers Experimentalsystem? Wie wird
das eine im tiglichen Auf- und Abbauen von Assemblagen zum anderen?

Der Kiinstler legt in seinem Atelier oder im Ausstellungsraum verschiedene
Konstellationen mit immer gleichen Elementen aus, bis die sich iiberlappenden
Nachbarschaften fiir ihn passen. Das dhnelt einer Sudoku Knobelei, die zuletzt
aufgeht. Die Eigenschaften und eingebetteten Informationen der Dinge werden
erst wahrnehmbar, wenn sie aufeinander reagieren und mit Texten zusammen-
kommen. Bei den téglichen Assemblagen im Atelier verwendet der Kiinstler ei-
nige Dinge iiber mehrere Jahre regelméBig. (Abb. 145-148) Zum Beispiel Sper-
rholztafeln mit darauf gehefteten Zeitungsartikeln, grof3e Holzskulpturen, welche
Tiere und Menschen darstellen, schwere Throne, vertrocknete oder eingelegte
Tiere und Stdcke, die als Punktation das Ende einer Phrase markieren.*'> Der
Kiinstler arbeitet mit den Gegenstdnden so lange, bis sie zu technischen Objek-
ten, man konnte sagen ,,Veteranen* werden, die feste Diskurse reprasentieren.
Sie sind dann stabile Elemente in den Assemblagen und helfen ihm dabei, aus
Neuzugingen, neuen Dingen, epistemischen Nutzen zu ziehen.*'® In dieser Uber-
einstimmung dient Rheinbergers ,,Experimentalsystem® der Erhellung von
Adéagbos bildnerischer Praxis. Sie ist in diesem Sinne einer ,,Experimentalfor-
schung* vergleichbar, die nicht von ,,wohldefinierten Theorien* ausgeht, sondern
ihre Anordnung in einer Weise dynamisch findet, dass sie ihrem Autor ein ,,Wis-
sen zu produzieren erlaubt, welches er noch nicht hat.“4'” Auch withrend der Pro-

duktion der Assemblage LRELR in Benin testete er die von seinem Team neu

415 Als Adéagbo noch rauchte, (bis 2003) benutzte er auch leere Zigaretten- und Strei-
chholzschachteln als Satzzeichen in seinen Assemblageketten.

418 Dies geschieht sowohl in seinen Studien fiir Ausstellungen mit neuen, gerade von seinem
Handwerkerteam Bildern und Schnitzereien, als auch mit taglichen Assemblagen im Atelier
oder auf Reisen.

417 Rheinberger verweist hier auf den polnischen Mikrobiologen und Erkenntnistheoretiker Lud-
wik Fleck. ,Ein Forscher hat es [...] in aller Regel nicht mit Einzelexperimenten zu tun, die
eine Theorie und nur sie prufen sollen, sondern mit einer Experimentalanordnung, die er so
entworfen hat, dal} sie ihm Wissen zu produzieren erlaubt, das er noch nicht hat.“ Fleck zitiert
nach Rheinberger 2006: 24.
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fabrizierten Bilder und Reliefs, sowie angekaufte Skulpturen und Kostiime im
Hof seines Ateliers indem er sie mit den ,,technischen Objekten, den Veteranen
seiner Sammlung zusammenbrachte.*!3

Das, was im System der Assemblagen an Wissen generiert wird, hat zwei ent-
scheidende Merkmale: es bleibt immer relational, er ist immer narrativ. Adéagbo
formuliert keine abstrakten Theorien, sondern spricht iiber die Begegnungen ver-
schiedener Erzihlungen.*'? Uber seine Kombinationen sagt er, sie erkliren, er-
hellen, bestitigen, verankern, geben Zugang zu Neuem: ,Cet objet fait voir”
(,,dieses Objekt macht sichtbar*), ,,ca montre, ca explique cela“ (,,das zeigt, dies
erklirt jenes*).*?° Das Vokabular stellt Verwandtschaften dar.

Herbert Molderings verweist auf diese von Rheinberger gepragten Konzepte Ex-
perimentalsystem und epistemische Dinge in seiner Beschreibung von Marcel

Duchamps Abwendung von der Malerei. 4?!

In seinem kiinstlerischen Denken und Schaffen fand [1913-1914] eine
Verschiebung vom Bild als autonomen dsthetischem Gegenstand in Rich-
tung funktionales experimentelles Objekt statt [...]. Die in Duchamps
New Yorker Ateliers eingesetzten Readymades dhneln von ihrer Funktion
her weniger traditionellen Kunstwerken als vielmehr jenen Gegenstén-
den, die die neue Wissensschaftsgeschichte ,,epistemische Dinge*

nennt.*?2

Die neue Asthetik hatte, so Molderings, Implikationen fiir das Atelier:

Mit der neuen kiinstlerischen Arbeitsweise dnderte sich auch der Status
des Ateliers. Das Maleratelier verwandelte sich aus einer Produktions-

stitte von Gemélden in ein Wahrnehmungs- und Theorielabor, in dem

418 Siehe im Produktionsprotokoll die Eintrage 22.September bis 3.0ktober 2016.

419 Britton fasst Edouard Glissants Poétique de la Relation pragnant zusammen: Relation is
among other things, a principle of narration: what is ,related’ is what is fold. And it is also what
is relayed from one person to another, forming a chain or network of narrative ,relations.” Brit-
ton 1999: 164.

420 Haufig wiederholte Aussagen, daher sind Datumsangaben hier nicht sinnvoll.

421 Molderings, Herbert 2010: Nicht die Objekte zéhlen, sondern die Experimente. Marcel Du-
champ’s New Yorker Atelier als Wahrnehmungsraum. In: Diers, Michael und Wagner, Monika
(Hg.): Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform. Berlin. S. 21- 44.

422 gbd.: 35. Molderings zitiert H.-J. Rheinberger 2001: Experimentalsysteme und epistemische
Dinge. Géttingen. S. 24-25.
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Gedankenexperimente in empirische Anschauung iibersetzt wurden. Der
Wohn- und Arbeitsraum des Ateliers wurde von Duchamp selbst als drei-
dimensionales ,,Bild* begriffen, als gestalteter Raum im Sinne eines re-
flektierten kiinstlerischen Wahrnehmungsraums.*>3

Georges Adéagbo hat nie gemalt, nie den Wandel von einem Maleratelier in ein
Labor fiir Versuchsanordnungen vollzogen. Jeder Raum, in dem er lebt, wird
zum Ort seiner Auslegungen, im wortlichen Sinne. Er experimentiert mit Dingen
um der Erfahrung, um des Lernens willen. Die Produktion von Werken fiir Aus-
stellungen ist nicht das primére Ziel.

Die Asthetik des Experimentierens, auf dem Wege des Spielens mit Dingen
wurde beschrieben. Die Texte werden dabei lose an die Dinge gekniipft. Wie
sich die Dynamik des Schreibens zum Umgang mit den Dingen verhilt, wird das

folgende Kapitel néher betrachten.

4.0 Schreiben

4.1 Schriftfbild und mediale Ubertragung

Der erste Text, dem der potentielle Besucher einer Adeagbo-Assemblage begeg-
net, ist deren Titel. Er kommt mit der Einladung per Post oder per E-Mail, spater
schmiickt er das Cover des Katalogs und erscheint als Wandtext am Eingang des
Ausstellungraumes. (Abb.151) Oft wird der franzdsische Originaltitel nicht ver-
wendet, da die Ubersetzungen in Landessprachen und Englisch schon genug
Raum einnehmen. Adéagbo gibt den Assemblagen im Atelier keine Titel. Die
Ausstellungstitel hingegen sollen den Besuchern einen Impuls geben, er nimmt
sich fiir deren Ausformulierung gewohnlich mehrere Tage Zeit, verwirft und ver-
andert sie, bis sie ithm als erste Orientierung fiir die Betrachter stimmig erschei-
nen. Manche Titel geraten zu kurzen Gedichten, sie konnten fiir sich alleine ste-
hen, wie zum Beispiel der Titel seines documenta 11 Beitrages: ,, L 'explorateur

et les explorateurs devant I’histoire de l’exploration...!*“ — Le thédtre du

423 Molderings 2010: 36.
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Monde...!*** Der Titel seiner Einzelausstellung (Abb. 152) im Israel Museum bil-
det einen Aphorismus: ,, Knowing Oneself, does one know who the Other is...?
— Africa in Jerusalem.**> Adéagbo geht jedoch nicht so weit wie Duchamp, der
seine Titel als literarisches Werk prisentiert.**°

Der Titel des Beitrags zur Schanghai Biennale La révolution et les révolutions ist
ungewohnlich kurz und prignant.*?” Das Saalschild ist genormt im Layout der
Biennale gestaltet. (Abb. 153) Ist der genannte Kiinstler der Autor der in seinen
Assemblagen in verschiedener Form erscheinenden Texte? Fragen sich die Besu-
cher und suchen nach clues, diesen zu identifizieren? Selbst, wenn sie Franzo-
sisch nicht verstehen, diirfen sie annehmen, dass die fein leserlich geschriebenen
Blitter von der Hand des Kiinstlers stammen und seine Gedanken enthalten, also
von ihm stammen. In der Menge des Gedruckten wirkt das Handgeschriebene di-
rekt, eindringlich und sogar intim. Es ist eine Strategie, wie sie auch zunehmend
in der Werbebranche (Abb.154) benutzt wird, Handschriftliches wirkt person-
lich, erweckt Vertrauen und schafft Kontakt.*?3

Die selbstverfassten Textblatter sind die einzigen nicht gefundenen oder im Auf-
trag hergestellten Objekte in den Assemblagen. In ihnen tritt der Kiinstler als
,Erst-Autor* auf. Die erworbenen und gefundenen Dinge enthalten Texte, denen
er in der Verkniipfung neue Bedeutungen gibt. Es entstehen Metaebenen, die
sich {iber die gefundenen Texte legen und sie iiberschreiben. Hier ist er durch

seine Auswahl und Kompilationen eine Art Redakteur oder ,,Zweit-Autor.*

4242002, ab 2004 Sammlung Museum Ludwig, KolIn.
425 Ausstellung 2016.

426 Ein Vergleich zum Eigenleben der Titel: Molderings zeichnet nach, warum Marcel Duchamp
seine Titel sorgfaltig formulierte, und diese als eigenstandiges literarisches Werk herausgab.
»lhren [Apollinaire, Laforgue, Roussels] Gedichten wollte er auf dem Gebiet des visuellen
Ausdrucks etwas Vergleichbares an die Seite stellen: Denk-Bilder, die Uber den bloRen Au-
genreiz hinausgehen. Dieses Ziel fihrte zwangslaufig zur Reliteralisierung der Bilder. Als in
der kubistischen Malerei die ersten Bezeichnungen ,ohne Titel* auftauchten, erweiterte sich in
Duchamps Konzeption der Mariée mise a nu par ses Célibataires, méme der Titel zu einem
literarischen Werk, das er 1934 getrennt vom Bild publizierte (die sogenannte Griine Schach-
tel).“ (Molderings 1983: 31)

427 Es gibt jedoch zwei weitere Titel, in denen Adéagbo lediglich den Singular eines Wortes mit
seinem Plural kombiniert: ,Le Dieu — Les Dieux", Beitrag zu ,, The Problem of God* K21
Dusseldorf 2015 und ,La Banque et les Banques® Beitrag zu ,Kunstbetriebe® Schlof3 Eutin
und Kunsthalle Libeck 2019.

428 Siehe zum Vorteil der Handschrift als Kommunikationstrager zum Beispiel: https:/ass-die-
agentur.de/content/sie-fragen_-wir-antworten/mit-persoenlicher-handschrift-werben.html
22.Juli 2020. Und Seibt, Angelika 2013: Deutsche Bank wirbt mit Handschrift. In: Graphologie
News, Marz 2013 auf: https://nanopdf.com/queue/deutsche-bank-wirbt-mit-hand-
schrift_pdf?queue_id=-1&x=15954167048&z=MjAwMzpjMjozZ|BjOjFIMDE6MmMMyYT-
pIMDIBZTZiNzoxNTE= 22.Juli 2020
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Meist platziert er die eigenen handgeschriebenen Texte, welche in die As-
semblage einfiihren, an den Anfang, zentral am Boden. In der Assemblage La
révolution et les révolutions besteht dieses Zentrum, wie beschrieben, aus Teppi-
chen und Biichern, als Insel in die Mitte des Raumes positioniert. (Abb. 155)
Adéagbo zeigt seinen franzosischen Originaltext erst in zweiter Reihe. (Position
1) Davor liegen von fremder Hand geschriebene Blitter: Eine Biennale-Mitarbei-
terin hat den Originaltext ins Chinesische iibersetzt. (Position 2) Der Verfasser
hat die Ubersetzung ins Englische besorgt. (Position 3) Die zentrale ,,Insel“ im
Israel Museum 2016 blieb vergleichsweise recht leer. (Abb. 156-158) Dadurch
fallen die handgeschriebenen Texte mehr ins Gewicht. Es sind zwei Texte aus
seiner Hand, ein kurzer Text von einer halben Seite (Position 1) und ein langer
von zwei Seiten (Position 5). Die Blitter werden erginzt durch Ubersetzungen
ins Arabische (Positionen 3 und 7), ins Hebréische (Positionen 4 und 8) und ins
Englische (Positionen 2 und 6), zusammen schlielen an den Rand der Teppichin-
sel an.

Viele Betrachter bewundern Adéagbos prézise, ordentliche, sehr gut zu lesende
Schrift. 1942 in Dahomey, derzeit Republik Benin, geboren, hat er seine gesamte
Schulausbildung bis zum Gymnasium noch in der Kolonialzeit absolviert. Wenn
man die standesamtlichen Eintragungen seiner Geburt anschaut, 14sst sich eine
Ahnlichkeit des Schriftstils feststellen. (Abb. 159 und 160) Es ist davon auszuge-
hen, dass der landestypisch franzosische Schreibduktus schon als Schulschrift
unterrichtet wurde, da er vor der Verbreitung von Schreibmaschinen in der hohe-
ren Bildung oder Verwaltung einen leicht lesbaren Standard darstellte.

Immer werden auf Wunsch des Kiinstlers dessen franzdsische Texte in die jewei-
ligen Landessprachen iibertragen, diese Ubertragungen von Mitarbeitern des Mu-
seums geschrieben oder als Getipptes ausgedruckt und mit ausgelegt. Es gibt
keine Vorgabe der Kuratoren oder der Museen, dies fiir das Publikum zu tun. Die
Texte sind nicht nur Schmuck, so zeigt diese Praxis der Ubersetzungen, sie rich-
ten sich direkt an die Betrachter und wollen gelesen und verstanden werden.
Abgesehen von den Zonen im Zentrum der Rdume sind handgeschriebene Manu-

skripte in anderen Bereichen der Assemblage relativ rar. Darin unterscheiden
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sich die Ausstellungsinstallationen von den taglichen Assemblagen im Atelier o-
der auf Reisen in Hotelzimmern (Abb.161), wo Adéagbo, wie gezeigt wurde,
viel schreibt, um den sinnbildlichen Gehalt neuer Dinge zu erfassen.*?

In den Ausstellungen begegnet der Betrachter Bannern und Leinwanden, die
vom Plakat-und Werbemaler Benoit Adanhoume als Auftragsarbeiten gestaltetet
wurden. Die Texte stammen vom Kiinstler selbst.*3° Zu fragen wire, warum
Adéagbo das Handschriftliche durch die Text-Bild-Tafeln von fremder Hand er-
setzt? Welche Wirkung haben die Artefakte, wie unterscheiden sie sich von den
handschriftlichen Zetteln? Adanhoumés Bild-Text-Collagen anonymisieren die
provisorisch entstandenen, handschriftlich annotierten Collagen Adéagbos, die
nur eine Zwischenstufe der Produktion darstellten. Waren jene unmittelbar ge-
pragt durch die Handschrift des Kiinstlers, sein provisorisches hastiges Aufkle-
ben der Bilder, so anonymisiert die Umsetzung des Schildermalers diese unmit-
telbaren Collagen und verwandelt sie in die mittelbare Form des im Auftrag ge-
malten Schildes. (Abb.162 und 163) Die Umsetzung im Medium handgemalter
Druckbuchstaben nivelliert den Unterschied zwischen der personlichen Hand-

schrift und dem Druckbild der Zeitungstexte, meist Kapiteliiberschriften.*3!

Andere Techniken werden fiir die der Umsetzung der handschriftlichen Texte
genutzt. Fiir den frithen Beitrag zur Venedig Biennale 1999 auf dem Campo Ar-
senale mit Titel Venise d’hier, Venise d’aujourd’hui lie} Adéagbo Texte, deren
Autor er war, auf Glasscheiben malen, welche er mit farbigem Karton hinterlegt
auf die Steine des Platzes legte. (Abb. 164 -166) Fiir die Ausstellung La Ren-

contre de I’ Afrique et du Japon...! ¥** im Toyota Museum 2000 wurde sein ins

429 Die Anzahl handgeschriebener Texte in Installationen hat sich seit etwa 2015 vermindert, in
Assemblagen ,on-the-road® in Hotelzimmern und im Atelier in Benin hingegen verdoppelt. In
der Ausstellung in der Galerie Barbara Wien, 2014, zeigte Adéagbo 13 handgeschriebene
Texte. Sein Beitrag ,Le Dieu — Les Dieux* zur Ausstellung The Problem of God 2015 im K21
hatte nur drei handgeschriebene Texte, jedoch 14 Bilder und 6 Banner, auf denen Adéagbos
Texte vom Schildermaler - Adanhouemeé umgesetzt wurden. In den Vitrinen, die seit 2006 Teil
seiner Assemblagen sind, tauchen meist zwei bis drei kurze handgeschriebene Texte auf.
Siehe Anhang ,Inventarlisten®.

430 Von 1995 bis 2010 setzte Eli Adanhoumeé, der &ltere Bruder von Benoit Adanhoumé Adéag-
bos Collagen in Bilder und Banner um. Nach dessen frihzeitigem Tod setzte der jungere Bru-
der die Zusammenarbeit fort. Wahrend Eli mit seinem Kinstlernamen ESPRIT jede lllustra-
tion signierte, erweiterte Benoit die Signatur mit dem Zusatz ,petit frére“ nach dem Schriftzug
ESPRIT.

431 Auf Adéagbos Praxis Zitate nicht zu markieren wird im folgenden Kapitel 6 zur Intertextualitat
eingegangen.

432 Die Begegnung von Afrika und Japan®..!
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Japanische iibersetzter Text von seinem damaligen Illustrator Elie Adanhoume¢ in
Benin mit Lack auf eine Glasscheibe kalligraphiert, unter das japanische Original
lag. (Abb. 167) Dieser malte weitere Kiinstlertexte auf diinne Sperrholztafeln,
wie es an den Fotografien seiner Assemblage L 'epoque Pythagorienne in der Ga-
lerie im Taxispalais, Innsbruck 2001, zu sehen ist. (Abb. 168 und 169) Adéagbo
experimentiert auch mit anderen Arten der Umsetzung seiner Texte. Fiir die Aus-
stellung im Israel Museum 2016 schrieb er einen Text, der mit den Worten be-
ginnt: ,,Der Krieg, der Krieg, warum Krieg, wenn es doch Mittel gibt, auf den
Krieg zu verzichten, und Frieden zu machen...!* Er gab Anweisung das die Ku-
ratoren, ihn sowohl ins Arabische als auch Hebréische tibersetzen und dann von

Handwerkern in Betlehem und Jerusalem sticken zu lassen. (Abb. 170 und 171 )

g l,/ /ﬁEME/ pg'_\/gropﬁel—&(,.@ L Mq’()(?, %‘/74@2:,&1—(,
) (,Za,gwe@ze_/ K@g_a,gm,e,/ fmzucs—c Ao
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s . g ”""’3“ o gy Y %

(oﬁe//ea,&u—(,e,o@e) J%a—(.’a;& /fq./oaa.f& F——

Einer von zwei Texten, die Adéagbo fiir die Umsetzung als Stickereien verfasste: ,,Ins
Arabische und Hebriische zu iibersetzende Texte™ lautet die Anweisung in der ersten
Zeile fiir die Kuratoren des Israel Museums. Gefolgt von: ,,.Der Krieg, der Krieg, warum
der Krieg, wenn es doch Mittel gibt, den Krieg beiseite zu lassen und Frieden zu ma-
chen®..?

Durch diese Auftriage an lokale Handwerker verband sich die Assemblage mit
der zwischen Juden und Muslimen gespaltenen Region. Die Néhe zu den Men-
schen im Land wére nicht zustande gekommen, wenn der Kiinstler die gleichen
Texte von seinem Team in Benin von Vorlagen hiitte abmalen lassen.**3 So
wurde das Vorgehen des Kiinstlers zu einem Appell an beide Seiten des Kon-
flikts, sich iiber ihre kulturellen und politischen Grenzen hinweg friedlich auszu-
tauschen.

In der weitldufigen Ausstellung La naissance de Stockholm...! im Moderna Mu-
seum Museet Stockholm 2014 medialisiert Adéagbos seine Handschrift in vier
etwa 7 x 3 Meter groBBen Projektionen. Die Schriftziige bekommen eine den 19 x
19 Meter groen Raum einrahmende Funktion, die sie sonst in ihrer Original-

grofe nicht hiatten. Normalerweise miissen die Besucher in die Knie gehen, um

433 Fir die bereits erwahnten Ausstellung im Toyota Museum legte Elie Adanhoumeé eine
Glasscheibe auf das Japanische Original und ubertrug die Zeichen.
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die Texte auf dem Boden und deren Ubersetzungen entziffern zu kénnen, in die-
ser Arbeit jedoch leuchteten die Texte wie Neonwerbung im stddtischen Raum,
was der Architektur der Ausstellung entsprach. (Abb. 172 und 173) Thre Uberset-

zungen lagen als Handout auf Sitzbanken.

4.2 Sprachstil

Adéagbo verfasst seine Texte ausschlieSlich auf Franzdsisch, das mit der Erobe-
rung und Kolonisation Dahomeys 1894 eingefiihrt wurde. Er schreibt nicht in
,Fongbe®, einer der iiber 53 Landessprachen Benins, die im Siiden des Landes,
wo er aufwuchs, weit verbreitet ist. Anders als in Athiopien, wo verschiedene
amharischen Sprachen nach der Unabhingigkeit als Amtssprache benutzt wer-
den, wird keine der Beniner Sprachen im Volksgebrauch verschriftlicht.*3* Der
Schulunterricht fand in der Kolonialzeit und findet heute ausschlieflich auf Fran-
zosisch statt. Adéagbo sagt, in der Schule wurde auf korrekte Grammatik in
Sprache und Schrift geachtet.3

Im Folgenden soll der Sprachstil in den schriftlichen Teilen der Assemblagen
sprachwissenschaftlich analysiert werden. Auf3er fiir sprachliche Phdnomene, die
es nur im Franzosischem gibt, wird die Terminologie deutscher Grammatik ver-
wendet. Zundchst werden die grundlegenden Unterschiede zwischen franzosi-
scher und deutscher Grammatik dargestellt: Relativsdtze sowie Temporal-, Kon-
ditional- oder Modalsdtze werden im Franzosischen, anders als im Deutschen,
vorzugsweise durch das ,,Gérondif* als durch Konjunktionen eingeleitete we-
sentlich langere Nebensitze ausgedriickt: ,,en* gefolgt vom Partizip Présens, das
entspricht der deutschen Verlaufsform (Gerundium, nicht Gerundivum). Dies
geht jedoch nur, wenn das Subjekt des Haupt- und Nebensatzes identisch ist.
Zum Beispiel: ,,Er a3, wihrend er sang* : Il mangeait en chantant versus Il a
mangé pendant qu'il chantait.

Im Deutschen kann die Reihenfolge der Satzteile ,,Subjekt-Pradikat-Objekt* ver-
andert werden, um ein Element des Satzes hervorzuheben. Dies ist im Franzosi-

schen nicht moglich, auch liegt die Betonung immer auf dem Ende eines Satzes,

4% Die einzige Amtssprache von Benin Franzdsisch wird nur von 9% der Bevolkerung gespro-
chen und die Analphabeten Rate in Benin liegt noch bei tber 60 %. Quelle: https://de.wikipe-
dia.org/wiki/Sprachen_Benins 25.5.2020 Regie: Durch andere Quelle ersetzen.

435 Gesprachsnotiz vom 23.2.2020 Hamburg
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und nie am Anfang.**® Hingegen werden Worte auf zwei andere Weisen betont,
die es im Deutschen nicht gibt: Entweder durch die Kombination C'est .... qui/
que ... oder, wenn es sich um ein Wort im Plural handelt, Ce sont .. qui/ que.
Beispiel: C’est mon chien, qui m’apporte le journal. Mein Hund bringt mir die
Zeitung (= Es ist mein Hund, der mir die Zeitung bringt). Auch sind Sitze, die
mit Voila ,,Da* anfangen, ohne Priadikate moglich, was im Deutschen nicht geht.
Zum Beispiel : Voila mon chat qui se cache derriere la chaise. Da ist meine
Katze, die sich hinter dem Stuhl versteckt.*3” Weiterhin ist zu beachten: Es gibt
kein Gerundivum im Franzosischen, dafiir werden andere Formen gebraucht,
z.B. ,,der Auszubildende* heil3t /e stagiaire. Einem zu umschreibenden Substan-
tiv folgt im Franzosischen ein a4, gefolgt vom Infinitiv, z.B. ,,die zuzuziehenden

Gardinen® sind les rideaux a tirer, ,,das zu lesende Buch® wire /e livre a lire.

Adéagbos Schreibstil folgt besonders nachdriicklich den Vorgaben der franzosi-
schen Grammatik. Er bildet Relativ- bzw. Nebensétze ohne Konjunktionen, die
er durch das Partizip Présens nach ,,en “ ersetzt, bildet Sdtze ohne ein Pradikat
und driickt das ,,echte* Gerundivum mit Infinitiven nach vorangestelltem a aus.
Da es das Funktionswort ,,es* es im Franzdsischen nicht gibt, sondern nur i/ oder
elle, er oder sie, benutzt er das verallgemeinernde on, es entspricht dem deut-
schen Indefinitpronomen ,,man‘. Was geht in seinem Sprachstil iiber diese iibli-
chen Formen hinaus? Der Kiinstler 16st die herkdmmliche franzosische Syntax
auf, und es werden auch die daran gebundenen Wortstrukturen frei. Ich gehe im
Folgenden zunichst auf seine Antwort auf die Einladung von Rags media collec-
tive zur Shanghai Biennale ein, da hier Adéagbo-typische Abweichungen von der
franzosischen Grammatik in hoher Dichte zu finden sind.*3® Auch inhaltlich ist
dieser Brief interessant, da er zeigt, wie Adéagbo einen Dialog mit den Kurato-
ren aufbaut. Er wihlt fiir die Ausstellung den Titel Why not ask again? und re-

flektiert dariiber, was zu diesem Titel, der nach einer Frage fragt, gefiihrt haben

436 https://www.abiweb.de/franzoesisch-grammatik-crashkurs/die-satzarten-les-types-de-
phrases/der-aussagesatz-la-phrase-d-clarative/der-unterschied-zwischen-dem-deutschen-
und-franzoesischen.html 22.2.2020.

437 https://www.grammatiken.de/franzoesische-grammatik/satz6.php?id=Grammar01. 23.Februar
2023. Hervorhebung vom Verfasser.

438 Dieser wurde im Marz 2016 von Adéagbo verfasst und gescannt an Rags Media geschickt.
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konnte. (Abb. 174 und 175) Auch ungewdhnliche Formulierungen werden her-

vorgehoben.**°

>‘l ﬁ oL o2 0 é -ce,ue,c,,g &g@—fﬂﬁe,pge,
ﬁ/gq, Be'e,, %Q/KE,F?Z@ 4%%;4 %'%Q,;
x olesnarnofo @C‘,Qa/ffze LY /pfemwa"ug

69—0—\'4/\/ wm e/f‘«su ueme/b,oge%%pé%
n@?"’%% w% %DC {_\%
Wo(/um/:/...bzﬁe mw@%%&/f’m& el Le,

Ausschnitt von Adéagbos Brief an die Kuratoren der Shanghai Biennale. Mirz 2016.

»,L'an 2016, avec I’histoire de la Biennale de Shanghai-Chine: La
demande et l'offre”..! [En] Demandant pour avoir, et a venir de-
mander pour ne pouvoir pas [I’]Javoir, qu’a-t-on fait, de ce que
I'on avait demandé pour avoir..?

(Vom Verfasser hervorgehoben. In eckigen Klammern stehen die
Worter, welche ergdnzt werden miissten, damit die Sitze der
grammatikalischen Norm entsprechen. Die vom Kiinstler gesetz-
ten Anflihrungszeichen werden iibernommen.)

Die wortgetreue Ubersetzung hieBe: ,,Das Jahr 2016, mit der Geschichte der Bi-
ennale von Schanghai-China: Die Anfrage und das Angebot®..! Fragend, um zu
bekommen, und zu kommen [zu] fragen (= gerade gefragt zu haben?) um (pour)
nicht haben zu konnen, was hat man aus dem gemacht, wonach man gefragt hatte
um (pour) [es] zu haben..?44

Eine an die deutsche Grammatik angeglichene Ubersetzung wiirde lauten: ,,Das
Jahr 2016, in dem die Schanghai Biennale stattfand: Die Nachfrage und das An-
gebot®“..! Wenn man fragt, um etwas zu haben, und es nicht bekommt, was hat

man aus dem gemacht, wonach man fragte, um es zu haben?

439 Der Kiinstler nimmt diesen Brief im August 2016 mit nach Schanghai und benutzt ihn in seiner
Hotelzimmerinstallation. Siehe Abb.19 im Bildteil vom Produktionsprotokoll.

440 Die Ubersetzung folgt so dicht wie méglich der Struktur von Adéagbos franzdsischem Text,
auch wenn sie holprig klingt. Durch eckige Klammern gekennzeichnet ist, was der Norm
entsprechend im Original erganzt wurde. Ebenso in der deutschen Ubersetzung.
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Im ersten Satz sind die Anfiihrungszeichen auffallend, welche normalerweise
eine direkte Rede vom Erzdhltext abheben. Der Sprecher wird nicht verraten.
Der Leser vermutet, dass hier der Autor als Moderator auftritt, der das Thema
der folgenden Diskussion ankiindigt. Adéagbo setzt in Anfangssidtzen und allen
Titeln das Schlusszeichen der direkten Rede vor zwei Punkte und das Ausrufe-
zeichen (,,xxx* ..!). Der Haupttitel wird also von Anfiihrungszeichen eingerahmt.
Der Untertitel, falls vorhanden, steht ohne Anfiihrungszeichen, wieder gefolgt
von zwei Punkten und einem Ausrufezeichen. Manche Kuratoren lassen Adéag-
bos Anfiihrungszeichen ganz weg oder umklammern damit Titel und Untertitel,
weil sie flirchten, ihr Publikum sonst zu verwirren, zum Beispiel im Fall des
Wandtextes am Eingang der Ausstellung La Mission et les Missionaires im
MUSAC Leon 2011. (Abb. 151)

Der Satz ,,Das Jahr 2016, mit der Geschichte der Biennale von Schanghai-
China* macht ,,das Jahr* zum Akteur, jedoch nicht zum Subjekt eines Satzes, der
keiner ist, weil ihm das Pradikat fehlt. Durch die Préposition avec, ,,mit*, wird
die Schanghai Biennale zum Attribut des Jahres 2016. Avec verbindet in einem
weiteren Text ,,La demande avec I’histoire®: [...], die Anfrage mit der Ge-
schichte: [...]. Die nach dem Doppelpunkt folgende Narration wird zum Attribut
von la demande, der Anfrage. Diese Formulierung verwendet er nicht, wenn er
sich unterhilt. Es handelt sich also um eine Technik seiner Kunstsprache fiir die
Texte seiner Installationen, mit der er abstrakte Dinge zu Akteuren macht, die
sich in seinen Texten begegnen. Durch die Priposition avec driickt Adéagbo so-
mit auch Gleichzeitigkeit aus.

Seine immer wieder gestellten Fragen 6ffnen einen dialogischen Raum, sie laden
die Lesenden dazu ein, nach moglichen Antworten zu suchen. So werden die Be-
sucher zur Teilnahme an einer gemeinsamen Diskussion angeregt. Im erwidhnten
Brief an die Kuratoren sind fiinf von zehn Sitzen Fragesétze. Dreien davon ge-
hen ausfiihrliche Pramissen voran, aus denen die jeweilige Frage hervorgeht.
Durch die Auslassung des bestimmten Objekts I (pour ne pouvoir pas [I’]avoir)
verallgemeinert der Kiinstler seine Aussage. Statt eines besonderen Wunschob-
jekts thematisiert er ein allgemeines Wiinschen und Bekommen, ohne einen ge-
nauen Gegenstand zu benennen.

Weiterhin fillt auf, dass er vor dem Partizip Prasens demandant das Wort ,,en*

ausldsst, welches die oben erwihnte ,,Gérondif* Funktion, also einen Temporal-
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oder Konditionalsatzbeginn aktivieren wiirde. Der konditionale bzw. temporale
Nebensatz wird nicht auf herkdmmliche Weise ausgeldst. Zunédchst verweigert
der Kiinstler dem Leser hier das direkte Subjekt, um es endlich im letzten Teil
des Satzes in allgemeiner Form einzufiigen: qu 'a-t-on fait = was hat ,,man* ge-
macht, mit dem was man bekommen hat, um nicht zu kénnen [zu] haben (einfa-
cher gesagt, um nichts zu bekommen, wenn man das zweite Mal fragt?) Wer ist
,man“? Der Gebrauch des unbestimmten Pronomens ,,man* vergrof3ert die
Gruppe der in diese Reflektion eingeschlossenen Adressaten. Es ist jeder ange-
sprochen, auch der Autor selbst, der sein Bitt-Verhalten befragen soll. Adéagbos
Text wirkt durch die allgemeine, an jeden gestellte Frage moralisierend, wie ein
Appell an sich und die Betrachter.

Sein Gebrauch des Infinitivs entspricht nur teilweise der franzosischen Gramma-
tik, in der Infinitive Subjekt oder Akkusativobjekt eines Satzes bilden kénnen.
Ein Beipiel wire: Lire est tres important = Lesen ist sehr wichtig. Die franzsi-
sche Grammatik konstruiert Vergangenheit mit dem Infinitiv der Hilfsverben
avoir und étre und dem Partizip Perfekt, zum Beispiel, Aprés avoir mangé mon

croissant je suis allé a dormir.**!

Adéagbo hingegen driickt die Vergangenheit
durch die Kombination des Infinitivs venir mit dem Infinitiv eines zweiten Ver-
bes aus. Venir wird im Franzdsischen in seiner flektierten Form immer mit dem
Partikel ,,de* benutzt, um eine gerade abgeschlossene Handlung auszudriicken,
zum Beispiel: Je viens de boire un café = Ich habe gerade einen Kaffee getrun-
ken, aber nie im Infinitiv vor einem weiteren Infinitiv. Auf der ersten Seite des
Briefes an die Kuratoren setzt Adéagbo fiinfmal den Infinitiv venir ein. Der
grammatikalischen Norm entsprechend miisste es anstatt a venir demander
heillen: Apres avoir demandé et ne pouvant pas [’avoir, qu’a-t-on fait, de ce que
[’on avait demandé pour avoir? Oder einfacher: Apres on vient de demander.
Durch den Bruch mit den Sprachnormen, die kein lokaler Dialekt ist, entfiihrt der

Kiinstler die Sprache aus dem Alltagsgebrauch und macht sie zu seinem magi-

schen Werkzeug mit dem er Zustdnde der Gesellschaft befragt und neue Denk-

441 Wortlich Ubersetzt hieRe dies: nachdem haben gegessen mein Croissant ich bin gegangen zu
schlafen. Diese Kombination Infinitiv Hilfsverb plus Partizip Perfekt gibt es also auf Deutsch
nicht.
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wege Offnet. In ihrer Analyse von Adéagbos Intervention auf dem Campo Arse-
nale Venise d’hier, Venise d’aujourd’hui — The Story of the Lion interpretiert Ka-
thryn M. Floyd seine Schriften wie folgt:

The messages they contained possessed the authoritative tone of prophe-
cies, myths, morals or epic verse, written in a serious mode that has led
scholars to describe Adéagbo not only as an archaeologist, collector

and/or archivist, also as a shaman and/or scholar.*4?

Die Bezeichnung ,,Schamane* ist insofern zutreffend, da Adéagbo mit dem
Bruch der Subjekt-Priadikat-Objekt Satzstruktur und den zahlreichen Wiederho-
lungen den linear-diskursiven Sprachraum auflost, der keinen Eingang und kei-
nen Ausgang vorsieht, dessen Wénde weich werden ldsst, so dass die Leser die
Orientierung verlieren, beginnen zu kreisen und in Trance geraten konnen.
»Eine westliche Logik mit ihren rationalen, komprimierten Erzdhlweisen wird
dabei in die Peripherie verbannt. Denn auch wenn der Kiinstler Themen prizise
analysiert, so miissen sich Zuhorer*innen Zeit fiir diese Begegnungen nehmen.
Georges Adéagbo wiederholt und variiert Inhalte [...] bis aufscheint, wie diese
Schleifen auf eine eingangs gestellte Frage reagieren.* schreibt Petra Lange-
Berndt in ihrem Beitrag »La langue, c’est la vie! « Georges Adéagbo erzdihlt
Ernst Barlach. und beschreibt treffend Adéagbos Art in Parabeln zu sprechen.*43
Ein weiteres Schliisselwort seiner Syntax ist die Praposition pour. Er benutzt

pour zehnmal auf der ersten Seite, allein schon im zweiten Satz dreimal.

Demandant pour (1) avoir, et a venir(1) demander pour (2) ne pouvoir
pas avoir, qu’a-t-on fait, de ce que I’on avait demandé pour (3) avoir..?

Adéagbo konstruiert mit pour versteckte Relativ- Kausal- und Konditionalsétze.
Pour-Konstellationen klingen ins Deutsche tibersetzt holprig, jedoch ist das Be-

deutungsspektrum von pour im Franzosischen wesentlich grofer als das des

442 Floyd 2015: 239f..

443 Petra Lange-Berndt 2022: » La langue, c’est la vie! « Georges Adéagbo erzahlt Ernst Barlach.
In: Muller, Karsten 2022: Georges Adéagbo. A I'école de Ernest Barlach, le sculpteur. Mit Tex-
ten von Petra Lange-Berndt, Stephan Kdhler und Karsten Mdller, Dortmund. Ohne Seite-
nangaben.
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deutschen Wortes , fiir*“. Pour kann ,,um®, ,,wegen®, ,,bis“, ,,nach®, ,,soviel* und
,,obwohl“ bedeuten.*** In dem Beispiel oben setzt er das Wort vielseitig ein:
Pour Position 1 und Position 3, leitet einen Finalsatz im Sinne von ,,um zu“ ein.
Jedoch hat das pour Position 2 die Bedeutung von ,,aber. Es folgt ein weiteres

Beispiel aus dem Brief an die Kuratoren:

Le matérialisme et le spiritualisme: le Dieu-créateur pour (4) donner, et
ne venir (2) pas redemander, pour (5) prendre ce que lui le Dieu-créa-
teur avait donné, I’étre humain [,] qui est le crée de Dieu le créateur,
pour (6) donner et venir(3) redemander, pour (7) prendre ce que lui
I’étre humain avait donné, entre le donné de Dieu le créateur, et le
donné de I’étre humain, lequel, il faut et il faudrait prendre..? La Bien-
nale de Shanghai-Chine: aimant demander pour (8) avoir, pourquoi ne
pas demandé [demander] encore..? La demande avec I’histoire: sa per-
sonne célibataire, pour (9) venir(4) décider a prendre femme, a prendre
homme, pour (10) venir(5) décider a se marier, a quoi servirait-il a pren-
dre femme, a prendre homme, et se marier, et se mariant, [si] on rede-
viendrait célibataire..? (vom Verfasser hervorgehoben, Ergénzungen in
eckigen Klammern)

Auch hier setzt Adéagbo das Wort ,,pour* vielseitig ein: Position 5, 7, 8 leitet ei-
nen Finalsatz im Sinne von ,,um zu* ein. ,,pour* auf Position 4 und 6 leitet einen
Relativsatz ein, wihrend es auf Position 9 und 10 zu einer temporalen Konjunk-

tion wird. Hier wiirde die wortliche Ubersetzung lauten:

Der Materialismus und der Spiritualismus: der Gott-Schopfer um zu ge-
ben, und nicht kommen zuriickzuverlangen, um zu nehmen das was der
Gott-Schopfer gegeben hat, das menschliche Wesen, das von dem Gott
Schopfer Geschaffene, um zu geben und zuriickzuverlangen, um das zu
nehmen was es, das menschliche Wesen, gegeben hat, zwischen dem
vom Gott Schopfer Gegebene und dem Gegebenen vom Menschen, wel-
ches muss man und miisste man nehmen..? Die Biennale von Schanghai-
China:

liebend/wollend bitten fiir/'um zu haben, warum nicht noch einmal bit-
ten..? Die Bitte mit der Geschichte: seine ledige Person, um zu kommen
zu entscheiden eine Frau zu nehmen, einen Mann zu nehmen, um dazu zu
kommen, sich zu verheiraten, wozu niitzt es eine Frau zu nehmen, einen

444 Siehe Beispiele auf: https://de.pons.com/%C3%BCbersetzung/franz%C3%B6sisch-
deutsch/pour 6. Marz 2020.
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Mann zu nehmen, und sich zu verheiraten, [wenn] man wieder ledig
wird..?

Eine an die deutsche Grammatik angeglichene Ubersetzung hieB3e:

Der Materialismus und der Spiritualismus: Der Gott-Schopfer, der gibt
und nicht zuriickverlangt, was er gegeben hat, das menschliche Wesen,
das vom Gott-Schopfer Geschaffene, gibt und verlangt zuriick, das, was
es, das menschliche Wesen gegeben hat. Welches, zwischen dem vom
Gott-Schopfer Gegebenen und dem vom menschlichen Wesen Gegebe-
nen, muss und miisste man nehmen? Die Biennale von Schanghai-China:
Wer es liebt zu bitten, um etwas zu bekommen, warum nicht noch einmal
bitten? Die Bitte mit der Geschichte: Wenn man ledig ist, und sich ent-
scheidet, eine Frau, einen Mann zu nehmen, um schlieBlich zu heiraten,
was niitzt es eine Frau, einen Mann zu nehmen, und zu heiraten, wenn
man sich wieder trennt?

In der grammatikalischen Analyse des Briefes an die Kuratoren wird deutlich,
dass Adéagbo die grammatikalischen Regeln des Franzdsischen und die durch
sie vorgegebenen gedanklichen Moglichkeiten und Begrenzungen unterldutt.
Das Franzosische ist, wie anfangs erwahnt, die Sprache der Kolonialherren. Aus-
gehend von dem komplexen Verhéltnis, das Adéagbo zu der ihm in seiner Bio-
grafie aufoktroyierten Sprache haben muss, wére eine Form der Sprachverweige-
rung zu untersuchen. Ein zweiter Grund fiir die grammatikalischen Abweichung
von einer Sprache, die blof sachlichem Informationsaustausch transportiert, ist
ihr freier kiinstlerisch-poetischer Gebrauch.** Derjenige, der sich der aufge-

zwungenen Sprache anpasst, wird zum Sklaven. Wer sie verandert wird frei.

1} /
%C—‘Efwe' raue,cfe/‘z-@—ﬁx_‘mc oled
2 laved | 20 paort” tes 24elaved, el
A povsemae ole %eaq,}e./ n véc/a'}l»a ” é.w,aa;/
Lbcklouse 7 7

L

Text in einer Tagesinstallation vom 25.Mirz 2023 in Hamburg.

445 Der Literaturwissenschaftler Uwe Sporl konstatiert: Immer wird — durch den Fehler sichtbar —
eine Norm vorausgesetzt, angenommen oder hypostatiert, deren Nichterfullung auffallt. Inner-
halb der Literatur bzw. der Literaturwissenschaft handelt es sich natirlich um sanktionierte
Abweichungen, die somit zwar als Auffalligkeiten bestehen bleiben, aber eben nicht als Fehler
sanktioniert werden. (Sporl 2004: 119).
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Der Sklave mit der Geschichte der Sklaven: sie sind Sklaven, und meine

Person von Georges Adéagbo ist nicht Sklave®..!

Partizipien und Infinitive werden benutzt, flektierte Verbformen werden hinge-
gen eher vermieden. Konjunktionen, die Nebensétze einleiten, werden ausgelas-
sen. Die Grundstruktur Subjekt-Pradikat-Objekt wird hdufig ignoriert — kurzum,
der gewohnte Satzbau (die Syntax) und die daraus folgenden Endungen, die
Wortformen (die Morphologie) 16sen sich in den Texten des Kiinstlers auf. Dies
16st in Kombination mit zahlreichen Wiederholungen der Phrasen zunichst Des-
orientierung oder Befremdung beim betrachtenden Leser aus, so er des Franzosi-
schen méchtig ist und sich auf die Texte im Original einldsst. Auch andere
Schreibende West-Afrikas, der nigerianische Dichter Gabriel Okara 446

oder der ivorische Novellist Ahmadou Kourouma®**’

zum Beispiel passen die
thnen aufgezwungene Sprache ihrer Kultur, ihren personlichen Aussagen und ih-
ren Themen an. Diese Prozesse werden von postkolonialen Literaturwissen-
schaftlern und Linguisten als Mandver der Aneignung durch bewusst ausgefiihrte
Abweichungen von den Normen der Kolonialsprachen, hauptsidchlich Franzo-
sisch und Englisch untersucht. Die Literaturwissenschaftlerin Chantal Zabus un-
tersucht das Verhéltnis west-afrikanischer Autoren sowohl zu ihrer Mutterspra-
che, ,,mother tongue* als auch zur anderen Sprache, ,,other tongue.“**® Was pas-

siert, wenn ein west-afrikanischer Autor die Eigenschaften afrikanischer Rede in

einem ,,europhonen Text* nachkonstruiert?

For the West African writer, the mother tongue is either a medium that
has not yet reduced to writing or is in the process of being standardized,
or a written tongue he knows little of. Conversely, the other tongue has
been perfunctorily forcefed through the European-language education

system, more or less properly digested and churned out as a literary me-

dium. Ironically thus [...] the West African writer finds himself writing in

446 1921-2019.
447 1927-2003.

448 Zabus, Chantal 1991: The African Palimpsest: Indeginization of Language in the West African
Europhone Novel. Editions Rodopi B.V., Amsterdam — Atlanta, GA.
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a language he subsequently wished to subvert and insert in the larger pro-

ject of decolonization.**

Franzosisch ist fiir Adéagbo die Sprache der Anderen, ,,the other tongue®, die er,
wie Zabus es darstellt, unterlduft und in sein groferes Projekt einer Dekolonisie-
rung einsetzt. Obwohl es die Sprache seiner Schul- und Universitdtsausbildung

ist, benutzt er sie als etwas Gegebenes, Erlerntes, nicht als Muttersprache. Uber-
setzt oder verwandelt er das Franzosische? Zabus sind die Begriffe Ubersetzung

,translation“4*® und Verwandlung , transmutation‘“*>!

nicht genau genug. Fiir ihre
Interpretation der Texte, die afrikanische Autoren in der Sprache der Kolonisato-
ren schreiben, greift sie auf den von Loreto Todd gepréigten Begriff der ,,Rele-
xification* zurilick den dieser pragnant mit den Worten: ,,the relexification of
one‘s mother tongue, using English vocabulary but indigenous structures and
rhythms* umreiBt.*3? Zabus setzt ihn mit einer Erweiterung ein: ,,I shall thus here
redefine relexification as the making of a new register of communication out of
an alien lexicon.“4>* Das neue Kommunikationsmuster entsteht in der internen
Ubertragungsarbeit der Autoren, aus einem Lexikon, das ihnen komplett fremd
ist, nicht, weil sie seine Inhalte unzureichend erlernt hétten, sondern weil ihnen
»das Andere, Fremde* aufgebiirdet wurde, es sie unterwerfen wollte. ,,Relexifi-
cation®, so Zabus, unterscheide sich von Ubersetzungen deshalb, weil sie nicht
nach einer fremden Vorlage arbeite, sondern zwischen zwei Sprachen im glei-
chen Text stattfinde:
What distinguishes relexification from translation is not only the absence
of a separate original. Relexification takes place, as already suggested,
between two languages within the same text. Although these two lan-
guages are unrelated, they interact as dominant vs. dominated languages

or elaborated vs. restricted codes, as they did and still do to some extent

449 ebd. : 2. Vom Verfasser hervorgehoben.
450 ebd.:101.
451 ebd..

452 ebd. : Zabus verweist auf Loreto Todds Ausfilhrungen Uber seine “relexification theory” S. 23-
26 in: ,The English Language in West Africa,“ in: English as a World Language. ed. R.W. Bai-
ley & M. Gérlach Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1982.

483 ebd.: 102.
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in West Africa where the European language is the official language and

the medium of prestige and power.*%

Der Eingriff, die Einmischung, iibertriagt nicht Inhalte von einer Ursprungs- in
eine Zielsprache. Die Frage erhebt sich, warum in ehemaligen Kolonien lebende
Autoren nicht gleich in einer ihrer Landessprachen schreiben, anstatt die ,,other-
tongue* umzumiinzen. Natiirlich entsteht ein Konflikt fiir einen Autor, zwischen
seiner Muttersprache und einer Lingua-Franca zu wéahlen: Wenn westafrikani-
sche Autoren in einer ihrer indigenen Sprachen schrieben und veréffentlichten,
hitten sie derzeit eine nicht anndhernd grof3e Leserschaft, wie wenn sie sich des
Franzosischen, Englischen oder Portugiesischen bedienen.*> Die ,,Relexifica-
ton“ der Kolonialsprache kann mithin auch als sprachliche Wiederaneignung, als
ein kreativer Prozess umgekehrter Kolonisierung betrachtet werden. Bei
Adéagbo ist er Programm.
Zabus beschreibt weiter den Bruch mit den Regeln europdischer Prosa als ,,Vi-
olation®, als Verletzung im Sinne von: ,to disregard, fail to comply with, act
against the dictates or requirements of” the European prose narrative. [...]*°
Dies trifft schon auf den ersten Blick auch auf Adéagbos Umgang mit dem Fran-
zosischen zu. Zabus stellt an Hand von zwei westafrikanischen Romanen aus den
60er Jahren zwei unterschiedliche Methoden der “Relexification” vor: “Morpho-
Syntactic” und “Lexico-semantic”. In seinem Roman The Voice (1964) greift der
Dichter Gabriel Okara (1921-2019) geméal3 den Regeln seiner ersten Sprache,
dem siidnigerianischen [jo (Ijaw), radikal in die englische Syntax und Wortfor-
men ein:

Shuffling feet turned Okolo’s head to the door. He saw three men stand-

ing silent, opening not their mouths. “Who are you people be?”” Okolo

asked. The people opened not their mouths. “If you are coming-in people

be, then come in.” The people opened not their mouths. “Who are you?”

484 Zabus 1991: 107.

4% Eine Ausnahme: Der kenianische Schriftsteller und Philosoph Nngugi wa Thiong’o (*1938 Ke-
nia) schrieb zunachst auf Englisch und ab 1977 ausschlieflich in seiner Muttersprache Ki-
kuyu.

486 Zabus 1991: 122.
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Okolo again asked, walking to the men. As Okolo closer to the men

walked, the men quickly turned and ran out.**’

Zabus erklért an diesem Beispiel, wie sich in dem Prozess der ,,relexification®
die Ijo (Ijaw) Sprache ausdriicken l4sst.**® Obwohl sich Okaras Englisch den
Normen der Zielsprache teilweise fiige, wimmele es in dem Roman von morpho-
syntaktischen Verzerrungen wie die Verschiebung des Verbs und der Vernei-
nung ,,not“ wie zum Beispiel ,,opening not their mouths.“4>°

In seinem Essay ,,African Speech ... English words* (1963) gibt Okara die allge-

meine Empfehlung:

As a writer who believes in the utilisation of African ideas, Afri-
can philosophy and African folk-lore [sic!] and imagery to the
fullest extent possible, I am of the opinion the only way to use
them effectively is to translate them almost literally from the Af-
rican language native to the writer into whatever European lan-

guage he is using as his medium of expression.*®°

Als Kontrast zitiert Zabus Passagen aus dem Roman des ivorischen Novellisten
Ahmadou Kourouma, mit Titel Les soleils des Indépendances.*' Sie zeigt, wie
dieser auf lexico-semantische Prinzipien zuriickgreifen muss, da in von Frank-

reich kolonisierten Lidndern Abweichungen von der Standard-Grammatik harter

sanktioniert wurden als in anglophonen Kolonien.**?> Kourouma beginnt sein Ro-

457 Gabriel Okara 1964: The Voice. Verlag André Deutsch, London. Hier S. 26-27.

458 Siehe auch Britannica: His first novel, The Voice (1964), is a remarkable linguistic experiment
in which Okara translated directly from the ljo (ljaw) language, imposing ljo syntax onto En-
glish in order to give literal expression to African ideas and imagery. Quelle: https://www.bri-
tannica.com/topic/The-Voice-by-Okara 23.3.2020.

“Unlike translation, relexification lets the ljo tongue speak. Despite original compliance with
target-language norms, the novel swarms with morpho-syntactic distortions like the postpone-
ment of the verb or of the negative.” Zabus 1991: 123.

460 Gabriel Okara: “African Speech ... English words”, In Transition 10, (1963) S. 15-16, zitiert
nach Zabus 1991: 122.

Ahmadou Kourouma 1968: Les soleils des Indépendances. Montreal: University of Montreal
Press.

Hierzu schreibt Zabus im Detail: But the additional idea of rupture or severance with the
French rhythm, which engenders textual violence, will only partially materialize, presumably
as a result of residual post-colonial language policies and a francophile abidance by the cor-
rect usage prescribed by '’Académie Francgaise. Relexification here occurs to a lesser degree
than in Okara’s prose, for it affects only the semantics. The breach with the starchiness of
French results, as Jean Derive has shown, in heavy reliance on lexico-semantic (vs. morpho-

459

461

462

Seite 142



man mit der Beschreibung des Todes von Koné Ibrahima, einer seiner Protago-
nisten. Sein Franzosisch ist in dieser Passage stark vom Rhythmus seiner Spra-

che Malinké (auch Maninka genannt) gefarbt.*63

Il y avait une semaine qu‘avait fini dans la capitale Koné Ibra-
hima, de race malinké, ou disons-le en malinké : il n’avait pas
soutenu un petit rhume... Personne ne s’était mépris. ,,Ibrahima

Koné a fini, c’est son ombre,* s’etait-on dit.***

Das Wort “ombre* dja auf Malinké wird fiir den Tod verwendet. Die festste-
hende Redewendung i/ n’avait pas soutenu un petit rhume hier wortlich von
Kourouma aus dem Malinké¢ ins Franzosische libersetzt, entspriache der engli-
schen “kick the bucket” also auf Deutsch: ins Gras beiflen. Jedoch ist dies fiir
den mit Malinké nicht vertrauten Leser zunédchst nicht verstidndlich. Da Kouro-
uma keine Erklarungen gibt, ist anzunehmen, dass er diese Rétselhaftigkeit in-
tendiert. Dies erinnert an Edouard Glissants Konzept der Opaciteé Opazitit, auf
das spiter bei der inhaltlichen Betrachtung von Adéagbos Texten eingegangen
wird. Kourouma erklart &hnlich dezidiert wie Okara, dass er sich die aufgezwun-
gene Sprache, in diesem Fall das Franzosische, fiir seine Belange zu eigen

macht, sogar bricht und neu strukturiert:

[J’ai] donné libre cours a mon tempérament en distordant une
langue classique trop rigide pour que ma pensée s’y meuve.
J’ai donc traduit le malinké en francais en cassant le francais
Pour trouver et restituer le rythme africain.*%

[Ich] habe meinem Temperament freien Lauf gelassen, indem ich

eine klassische Sprache verzerrt habe, die zu starr ist, als dass

syntactic) relexification from Malinke and on orature-based devices such as Malinke proverbs.
(Zabus 1991: 129).

463 Maninka ist der Begriff fir eng verbundene Dialekte und Sprachen der stidostlichen
Untergruppe der Mande-Sprachen, die zu der Familie der Niger-Kongo-Sprachen gehdren.
Es ist die Muttersprache des Volkes der Malinke und wird von ca. 3.300.000 Menschen
in Guinea und Mali gesprochen [...] und auch in Teilen von Liberia, Senegal, Sierra
Leone und der Elfenbeinkiste. https://de-academic.com/dic.nsf/dewiki/909127 27.3.2020

464 Ahmadou Kourouma: Les soleils des Indépendances. Zitiert nach Zabus 1991: 129. Auf
Grund von Kouroumas Verénderung des Franzésischen nach Sprachmustern des Malinka ist
eine Ubersetzung ins Deutsche sinnlos.

465 Kouraouma zitiert von Moncef S. Badday in seinem Aufsatz Uber den Schriftsteller, ,Ahmadou
Kourouma, ecrivain ivoirien,” in: L'Afrique littéraire et artistique, 10 (1970), S.8, zitiert nach
Zabus 1991: 128.
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ich mit ihr nachdenken konnte. Also libersetzte ich Malinké ins
Franzosische, indem ich Franzosisch brach um den afrikanischen

Rhythmus zu finden und wiederherzustellen.

Was macht nun Adéagbo im Vergleich mit den erwéhnten Autoren mit dieser
seiner ,,0Other-Tongue*“? Das Franzosische ist die Sprache der machtigen Koloni-
satoren. Er libertragt zahlreiche Redewendungen aus dem Fongbé ins Franzosi-

sche. Auf einem Bild (103, Abb.55) in der Assemblage LRELR 2016 steht:

%L; »;Mgef s ,OZ‘WMMWCMQPGWW%
"92,4,,&14,/ (,gw@/‘ /

e = uci‘mofg//“ ! Loe L
et A e b g,

Textvorlage fiir Bild Nr. 103 in ,,La Révolution et les Révolutions™ 2016 Abb. 55.

,Der Hund verfolgt eine Person, Hund, der er ist, um nie einer
Person zu folgen, die mit einem Knochen ist, der Hund verfolgt
eine Person, die mit Fleisch ist“..! Das China von gestern und
das China von heute..!

In Fongbé¢ lautet das Sprichwort kurz und biindig:
Avoun non hodo hounhan

Lannon avoun nonhodo.46®

Der Hund folgt nicht dem mit Knochen.

Demjenigen mit Fleisch folgt er.

Adéagbos semantische ,relexification® eines Textes aus Fongbé ist nicht so rét-
selhaft wie die von Kouroumas Formulierung ,,petit rhume*. Vielmehr gibt der
Sprung von einer einfachen Struktur aus sieben Wortern in Fongbé zu 31 Wor-

tern im Franzdsischen zu denken. Die Differenz zwischen dem Sprichwort in

466 Gespréachsnotiz vom 27.3.2020 in Hamburg.
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Muttersprache und dem franzosischen Text ldsst die Deutung zu, dass eine Ironie
intendiert ist, dass er sich mittels seiner Wortschleifen iiber die Steifheit des
Franzosischen als ,,langue de culture® lustig macht.*¢” Der rhythmische Aspekt
von Adéagbos ,,relexification® ist besonders deutlich an seinem Brief an Okwui
Enwezor, der die Triennale de Paris kuratierte und ihn dazu einlud, abzulesen.*¢®
In seinem Vorschlag an Okwui Enwezor fiir eine neue Installation schrieb
Adéagbo:
«L’art et la force de I'art: j'ai a créer et a créer pour créer, j’ai pas a par-
ler moi méme de ma création faite, a créer pour créer a d’autre de voir
ma création faite, et parler de ma création faite.. ! Création elle est,
pour se voir dans la vie, gu’elle donne a vivre, création qui n’a pas de

vie et ne fait pas de vie pour donner vie a vivre, n’est pas une créa-

tion»..!

,,Kunst und die Kraft der Kunst: Ich muss schaffen und schaffen, um zu
schaffen, ich bin nicht derjenige, der iiber die von mir geschaffene
Schopfung spricht. Um fiir das Schaffen zu erschaffen, liegt es an ande-
ren, meine Schopfung verwirklicht zu sehen und {iber meine verwirk-
lichte Schopfung zu sprechen. Wenn es eine Schopfung ist, sieht sie sich
im Leben, die Leben gibt, und eine Schépfung, die kein Leben hat und
das Leben nicht dazu bringt, das Leben zum Leben zu geben, ist keine

Schopfung ..!

Die Wiederholung der gleichen Verben ,,créer®, ,,vivre* und ,,faire* verleiht dem
Text eine rhythmische Struktur, dhnlich wie ein Schlagzeuger seiner Band den
Takt. Sie gibt ihm einen Spin, eine auto-referentielle Drehung, die der Bewegung

von Elektronen in einem Zyklotron dhnelt, mehr und mehr an Geschwindigkeit

467 Zabus 1991: 122.

468 Die Arbeit hiel ,Derriere la porte, qu’est-ce qu'il y a derriére la porte*.. ? Die Triennale hatte
den Titel ,Intense Proximity“ und fand 2012 im Palais de Tokyo Paris statt. https://www.e-
flux.com/criticism/233554/la-triennale-intense-proximity .
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und Energie gewinnt und schlieBlich eine Dynamik entwickelt, die Denkge-
wohnheiten aus ihren genormten Bahnen wirft und das Bewusstsein des Lesers

in einen anderen Zustand befordern kann.*¢ (Abb.175 A und B)

Dieses Beispiel zeigt, wie Adeagbo den Rhythmus seiner Sprache iiber die Fran-
zOsische Syntax legt. Der Umstand, dass Adéagbo die Normen der franzosischen
Grammatik kennt, aber ignoriert, bedeutet nicht, dass in seiner Grammatik Anar-
chie vorherrscht: Er korrigiert sowohl Fehler in seinen von Hand geschriebenen,
als auch auf den von seinem Illustrator Benoit Adanhoume in Druckschrift auf
Banner und Bilder iibertragenen Texten: Orthographie, vor allem Akzente und
die Ubereinstimmung von Plural und Singular bei Substantiven und Adjektiven.
Adéagbos morpho-syntaktische ,,Umordnung* des Franzdsischen ist radikal und
ware, hitte er versucht, in diesem Stil Biicher in Benin zu verdffentlichen, von
Herausgebern und Lesern vermutlich sanktioniert worden. Da er nach seiner
Riickkehr aus Frankreich nach Benin jahrzehntelang (1971-1993) ohne zu publi-
zieren oder seine Texte in Ausstellungen zu présentieren nur fiir sich schrieb,
blieb er unter dem Radar franzosischer Glottopolitik.

Autoren wie Okara und Kourouma hingegen hétten, so Zabus, das Englische und
Franzosische nur in dem Malle den Strukturen ihrer eigenen Sprachen entspre-
chend untergraben, wie es die lokalen ,,glottopolitics* der ausldndischen Herren
zulieBen.*’® Anders als der kenianische Verfasser Ngugi wa Thiong‘o, der die
Auswirkungen britischer Bildungspolitik in seinen Kolonien scharf kritisiert und
seit 1978 nur noch in seiner Muttersprache Gikuyu schreibt, hat Adéagbo bezo-
gen auf seine sprachlichen AuBerungen keine plakativ-polemische antikoloniale
Agenda.*’!

Okara und Kourouma sprechen in ihren Werken und theoretischen Uberlegungen
explizit tiber die Aneignung einer ihnen widerfahrenen Sprache und ihre Strate-
gien des Widerstandes und kulturelle Differenzen. Adéagbo hingegen themati-

siert diese Differenz nicht und vermittelt dennoch trotz des Franzosischen sein

469 Kohler, Stephan 2012: A dimension to explore. Georges Adéagbo as a writer and Historian.
In: Okwui Enwezor (Hg.) 2012: Le Journal de La Triennale de Paris # 5, ,Forest of Signs®.
Paris. S. 28-39. Hier S. 28f..

470 Zabus 1991: 122.

471 Seine Werke wurden recht ziigig in zahlreiche Sprachen Ubersetzt: Ngugi wa Thiong'o 1986:
Decolonising the Mind: The Politics of Language in African Literature. London. und 2012: Glo-
balectics. Theory and Politics of Knowing. Columbia University Press. 2012.
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eigenes ,,register of communication® und ,,afrikanisches Denken und Rhyth-

mus

472 473

ohne es grof} an die Glocke zu hiangen.

Er erklért seine Verwendung unflektierter Verben, das Vermeiden von abstrakten

Begriffen, die Aufzdhlungen und Wiederholungen von selbstverstdandlich schei-

nenden Informationen sowie die Verwendung von zahlreichen Infinitiven und

Partizipien in seinen Texten wie folgt:

A chaque classe il y a des élevés, qui comprennent vite, et au-
tres, qui sont plus lentes. Je répéte dans mes textes tous
plusieurs fois, et fait des phrases simples, pour assurer, que les
plus lentes puissent suivre. J'appelle ma maniere de parler
langue primaire, parce que j'utilise des formes simples, afin que
chacun, chacune puisse comprendre, aussi ceux qui n’étaient

pas a I’école, qui n‘ont pas étudié.*’*

Es gibt in jeder Klasse einige Schiiler, die schnell begreifen, und
andere, die langsamer sind. Ich wiederhole in meinen Texten al-
les mehrmals, und mache einfache Sétze, um sicher zu gehen,
dass auch der Langsamste mitkommt. Meine Sprache nenne ich
Primirsprache, weil ich moglichst einfache Formen benutze,
die jeder verstehen kann, auch diejenigen, die nicht in der Schule

waren oder studiert haben.

Diese Aussage iiber seine bewusste Entscheidung legt nahe, dass seine Gramma-

tik nicht blofl einem mundartlichen westafrikanischen Pitineg-Franzosisch ent-

springt.”

472
473

474
475

Zabus 1991: 102.

Adéagbos Haltung gegeniiber des Sklavenhandels und der Kolonialzeit lieRe sich mit Paul
Gilroys Auffassung vergleichen. Siehe ders.: 1993: The Black Atlantic. Modernity and Double
Consciousness. Cambridge: Harvard University Press. Varela und Dhawan fassen seine Po-
sition wie folgt zusammen: Gilroy fokussiert ein historisches, kulturelles, linguistisches und
politisches Interaktions- und Kommunikationssystem, welches im Prozess der Versklavung
von Afrikanern und Afrikanerinnen entstand. (Varela und Dhawan 2005: 21).

Gesprachsnotiz vom 23.2.2020 Hamburg. Vom Verfasser hervorgehoben.

In West-Africa hat sich noch kein Pidgin Franzdsisch entwickelt, da Politiker, wie zum Beispiel
Leopold Senghor im Senegal Franzdsisch als ,le guide le plus sr pour I'exercice de la
pensée réfléchie” 6ffentlich verherrlicht haben. (L.S. Senghor, ,Le francais, langue de culture,”
Esprit, 11 (1962) zitiert Zabus 1991: 93).
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Er macht sich Gedanken dariiber, wie seine Texte allgemein verstanden werden
konnen. Seine Absicht, den kleinsten gemeinsamen Nenner fiir eine breitge-
streute Leserschaft zu finden, erinnert an Museumsfiihrer und Saalblétter in ein-
facher Sprache, die seit einigen Jahren in der Museumsdidaktik populédr gewor-
den sind.*’¢ Aber sind seine Texte wirklich so leicht verstindlich, wie Adéagbo
es sich wiinscht? Dies hangt von der Zielgruppe ab. Ein Beniner Proband fand
den oben besprochenen Brief an Raqs Media klar und deutlich.*”” Gespriche mit
Kuratoren und Ausstellungsbesuchern haben ergeben, dass Leser, die summari-
sche Texte mit zeitsparenden Sammelbegriffen gewohnt sind, eher iiber die vie-
len Wiederholungen stolpern und die Orientierung, das heil3t, die Beziige verlie-
ren, insbesondere wenn sie, wie oben erwihnt, die Texte in der Ubersetzung in
ihre Landessprache lesen. Die Syntax der Texte verlangsamt deren Rezeption zu-
mindest beim westlichen Publikum.

In seiner Ausstellung in der Galerie Barbara Wien 2014 in Berlin thematisierte
Adéagbo schreibende Kiinstler, und sich somit auch selber, beginnend mit dem
Titel ,, Les artistes et [’écriture..! *’8 In zahlreichen Texten diskutiert er das
Schreiben als Spur menschlicher Existenz. (Abb. 176-178) Auf einem Bild in
dieser Ausstellung erldutert er, wie er das Verhéltnis zwischen gesprochener und
geschriebener Sprache sieht, und worauf die Schwerpunkte linguistischer For-

schung liegen:

“Il n'y a de vraie langue que parlée, et c’est la langue parlée
qui est I'objet principal de linguistique générale..! Cela ne
veut pas dire, que la langue écrite n’a pas d’intérét, bien au
contraire c’est grace a ce code écrite qui s’est notamment dé-
veloppé, que la culture et la civilisation ont pu progresser:
I’écrivain dans I'écriture”..! Les hommes préhistorique ne sa-

vaient pas écrire, ils n‘ont laissé que des peintures qui sont

476 Kirzlich wurde zum Beispiel von ,Lebenshilfe-Berlin“ ein Flhrer zu Berliner Museen in einfa-
cher Sprache veroffentlicht: https://www.google.com/search?client=firefox-b-d&g=muse-
umsf%C3%BChrer+in+einfacher+sprache 29.3.2020.

477 Der Brief wurde am 15.Marz 2020 Bilal Bababodji in Cotonou im Atelier Adéagbo vorgelegt.

478 Die Kiinstler und das Schreiben*..! 3.Mai — 25.Juli 2014. https://www.barbarawien.de/exhibi-
tion.php?archive=48 10.3.2023.

Seite 148



des messages: Georges Adéagbo le fou ayant la folie, que est

un saint (Saint Georges).*”?

Es gibt keine wahre Sprache auBBer der gesprochenen, und es
ist die gesprochene Sprache, welche im Allgemeinen das Ob-
jekt von Linguistik ist..! Das soll nicht bedeuten, dass die ge-
schriebene Sprache nicht von Interesse sei, ganz im Gegenteil
ist es dank dieses geschriebenen Codes, der sich besonders
entwickelt hat, dass Kultur und Zivilisation vorwérts kommen
konnten: der Schreiber in der Schrift“..! Die prihistorischen
Menschen konnten nicht schreiben, sie haben nur Malereien
hinterlassen, welche Botschaften sind: Georges Adéagbo der
Verriickte, der Verriicktheit besitzt, der ein Heiliger ist (Der

heilige Georg).

Die Passage steht im Blocksatz unter einer Darstellung des historischen Rosetta
Steines datiert auf 196 v. Chr., der untereinander drei Notationssysteme tragt,
Hieroglyphen, Demotisch, eine dgyptische Gebrauchsschrift und Altgriechisch.
Adéagbos Text wiigt das Verhiltnis von traditioneller miindlicher Uberlieferung
und Fortschritt, d.h. Kommunikation durch Schrift und Bilder, ab. Den Kiinstler,
der in miindlichen Traditionen aufwuchs und nach seiner schulischen Ausbil-
dung in Abidjan und Rouen Jura und Betriebswirtschaft studierte, hat der Wech-
sel zwischen den Systemen geprégt. Die geschriebene Sprache treibe, so rdumt er
ein, den Fortschritt der Kulturen und Zivilisationen an. Bildliche Uberlieferun-
gen seit prahistorischer Zeit vermittelten hingegen veritable Botschaften. Warum
springt er von hier aus zur Selbstbeschreibung als einem Verriickten und Heili-
gen? Setzt er sich in die Rolle des traditionellen Narren am Hofe oder im Thea-
ter, der, getarnt unter einer exzentrischen Kappe, allein Wahrheit aussprechen
durfte? Deutet er in Synthese des Vorangestellten an, dass er, Adéagbo, als ,,der
Verriickte, der Verriicktheit besitzt, Wahnsinn hat“ die medialen Differenzen
zwischen Bild, gesprochener und geschriebener Sprache transzendiert und so

etablierte Dichotomien auflost? Die Assemblage selbst wire der (verriickte) Ort,

479 Quelle: Dritter Textblock auf Bild Nr. 115 Acryl auf Leinwand 50 x 40 cm Siehe Inventarliste
der Ausstellung im Anhang.

Seite 149



an dem eine solche Synthese zwischen Artikulation und Notation, bzw. zwischen
Bildern und Texten realisiert wird.

In dem folgenden Text, den er seit 2001 des Ofteren prisentiert, beschreibt
Adéagbo die existentielle Abhéngigkeit aller Menschen und aller Tiere von der

schriftlichen Notation:
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Handschrift verfasst am 19.1.2020 als Vorlage fiir den Schildermaler Benoit Adanoumé. 45

[...] Da der Name aller Personen, aller Tiere sich in den 26
Buchstaben findet und wiedererkennt, was wird aus der Person,
dem Tier, wenn ein Buchstabe unter den 26 Buchstaben ver-
schwindet und ausgeldscht wird? Paul und Pierre, die sich dh-
neln, wie man am P, dem 16ten Buchstaben siecht, wusste Paul,
der den Tod von Pierre anstrebt, indem er das P 16scht, dass er

auch seinen eigenen Tod herbeifiihrt? [...]

Das Verhéltnis vom Signifikanten und seinem Signifikat ist demnach ein zwin-
gendes, nur das existiert, worliber der Mensch spricht und schreibt. Sprache und

Schriftsysteme sind Bausteine von Kulturen, eine Art fragile DNA, deren Veran-

480 Abb. 179 zeigt die Umsetzung fir ein Bild in der Ausstellung L'’Abécédaire de Georges
Adéagbo bei Galerie Wien, Berlin. Vom 7.2 bis 1.8.2020.
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derung fatale Folgen haben kann. Die ontologische Verbindung zwischen Spra-
che und Welt wird auch von anderen Kiinstlern und Philosophen befragt.*8! Da-
mit einher geht auch eine Ideologiekritik daran, dass totalitdre Staaten willkiir-

lich Worter oder Schriftzeichen verschwinden lassen, um sie durch verordnete

Begriffe zu ersetzen.*?

Adéagbo entwickelt eine Mythologie iiber den Ursprung der Schrift und das Ver-
héltnis der Buchstaben zueinander. Danach wurde das Alphabet vom ,,Alfa* ge-
schaffen. Alfa ist der erste Buchstabe des Alphabets, aber auch die in Benin {ibli-

che Bezeichnung fiir einen traditionellen Priester und Seher:

/
—f——‘>” Q/K@Z/;,, W«%/C'/ga e %g/)é% clonme
Ve,;—a ,a':o?éz@a%ue/d e norerce. pree' 228
© %’gtﬁ%@ Hed2 b Lellrey e gleep y
,;;y Hommer ve? ! %uf/}a—c'@"f,@m Com e lie

&@w/ ol &, x_'ve/,wm commacte cefa ?‘,fe e

,L'alfa qui est le savant pour donner vie a 26 lettres: la source
qui est I'origine des 26 lettres auxquelles lui I'alfa qui est le sa-
vant ait eu I'idée a y donner vie“.! Qui sait pour connaitre ceci,
sait-il pour connaitre cela..? 483

Das Alfa, welcher der Weise ist, der den 26 Buchstaben das Le-
ben geschenkt hat: Die Quelle, welche der Ursprung der 26
Buchstaben ist, denen er, Alfa, der der Weise ist, die Idee hatte,
Leben einzuhauchen..! Wer weil}, um genau dieses zu kennen,
weil} er und kennt er auch jenes..?

Buchstaben sind lebendig, sie konnen sogar miteinander rivalisieren. Einige
Buchstaben haben, diesem personlichen Mythos zufolge, bei ihrer Entstehung
Privilegien erhalten:

,LAlfa, qui est le savant pour donner vie a 26 lettres, pour venir
prendre la lettre i miniscule, qui est le la 9eme lettre de lui I'Alfa
qui est le savant, et la coiffer, lui fair porter chapeau dans les 26
lettres auxquelles lui I'Alfa qui est le savant, avait donné vie: qui

481 \Vgl. Kobusch, Theo 1987: Sein und Sprache: historische Grundlegung einer Ontologie der
Sprache. E. J. Brill. Leiden, New York, Kopenhagen, Kéln. S.5 f. und Gimusay Kibra 2020:
Sprache und Sein. Berlin.

482 Wahrend der Kulturrevolution in China wurden zahlreiche Kanji-Zeichen aus dem
Grundwortschatz geldscht und die Schreibweise der Verbliebenen stark vereinfacht, ein Beis-
piel, wie durch Sprachnormen Neologismen das Denken beeinflusst und kontrolliert wird.
Siehe hierzu auch die Dekonstruktion der DDR-Sprache in dem Werk von Thomas Koérner.
(Kohler 2015: 58 f.).

483 Handgeschriebener Text vom 19.1.2020.
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sait se faire petit, deviendrait grand, et qui aime se faire grand,
deviendrait petit..!”

Alfa, der Weise, der den 26 Buchstaben das Leben geschenkt
hat, wahlte das kleine i aus, welches der neunte Buchstabe ist,
um ihm etwas aufzusetzen, ihm als einzigen unter den 26 Buch-
staben einen Hut zu geben. Wer sich klein machen kann, wird
grol} werden, und wer es liebt, sich gro3 zu machen, wird klein.

Sieht man das grof3e I mit einem Hut..? (Abb.182)

Adéagbo befreit in seiner Parabel das kleine 1 von seiner Zeichenfunktion, es ist
nicht mehr blof Signifikant, er macht es zum Subjekt, indem er es als eigenstén-
diges Wesen behandelt. Hier haben wir eine Art Beweis dafiir, dass der Weise ein
Narr ist, und dass der Narr der Demiitige ist, der die Narrenkappe tragt, den i-
Punkt. Siehe oben Verriicktheit und die Rolle des Narren, der die Wahrheit sagt.
Dieser Mythos des Aleph als des Anfangs, in dem die Ganze Welt von Gott ge-
schaffen wurde, ist alttestamentlich, und jiidische Mystik, auch im Christlichen
bekannt: sie erscheint auch am Anfang des Johannes Evangeliums: Am Anfang
war das Wort und das Wort war bei Gott und Gott war das Wort. Alles ist durch
das Wort geworden und ohne das Wort wurde nichts, was geworden ist. Der Kiinst-
ler ist zwar nicht christlich/jiidisch gepragt, setzt sich aber intensiv mit diesen Re-
ligionen auseinander und benutzt sie als Quelle von seinen Exempla.

Die zwingende Verbindung der Buchstaben zu der Welt, die sie bezeichnen, war

schon 1916 ein Anliegen von Walter Benjamin, der schreibt:

Damit kann die Vorstellung nicht mehr aufkommen, die der biirgerlichen
Ansicht der Sprache entspricht, dall das Wort zur Sache sich zufillig ver-
halte, daB3 es ein durch irgendwelche Konvention gesetztes Zeichen der
Dinge (oder ihrer Erkenntnis) sei. Die Sprache gibt niemals blofe Zei-

chen.*%*

484 Walter Benjamin: Uber Sprache Uberhaupt und liber die Sprache des Menschen. In ders.:
Aufsatze, Essays, Vortrage. Gesammelte Schriften Bd.ll, 1. Frankfurt/Main 1991, S. 140-157
hier S.150.
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4.3 Themen und Narrative Struktur

Nachdem zunichst an einigen reprasentativen Beispielen Adéagbos Abwandlun-
gen der franzosischen Grammatik aufgezeigt wurden, sollen nun seine Themen
und Erzihlstrategien synchronisch und diachronisch betrachtet werden.*®?

Der Kiinstler verwebt zwei Themenfelder in seinen Assemblagen. Als Kette, die
langen Féden, die zunéchst vertikal auf den Webstuhl aufgezogen werden,
konnte man die Fragen beschreiben, die er in fast allen Assemblagen diskutiert,
Zum Beispiel: Sein Lebensweg von der Marginalisierung als Exzentriker zu ei-
nem anerkannten Kiinstler; Wer macht Kunst, Woher kommt die Kunst, was ist
die Rolle des Kiinstlers, Wie funktioniert Kunst? Was bewirkt Komplementaritét
zwischen Menschen? Als Schuss, die Faden, die mit einem Schiff quer zur Kette
eingezogen werden, nur so breit wie der gewlinschte Stoff, konnte man seine
ortsspezifischischen Beobachtungen und Reflexionen iiber aktuelle Ereignisse
bezeichnen, die der Kiinstler wihrend seiner Recherchen oder wihrend des Auf-
baus macht und niederschreibt. Die Kettfaden entsprechen dem diachronischen
Verlauf der Themen welche Adéagbo iiber lange Zeit an zahlreichen Orte entwi-
ckelt, die Schussfaden dem synchronen Zusammenspiel der Erfahrungen und
neuen Fragen an einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit.

Auch in dem handgeschriebenen Text, den der Kiinstler in der Assemblage
LRELR zentral positioniert (Abb. 155), verwebt er Themen, mit denen er sich
seit mehreren Jahren beschiftigt (Kette), mit solchen, die nur mit dem Anlass
dieser Ausstellung, der Schanghai Biennale und dem Thema der Kuratoren
»Why not ask again?‘ zu tun haben. (Schuss)(Abb.183)

Die Frage zu Beginn des Blattes:

,Qui a de I'argent, pour prendre de I’argent, et acheter tout, a-t-il pu

prendre de I’argent pour acheter I’étre humain®..? (Abb.183)

485 Das vom Philosophen Ferdinand de Saussure (1857-1913) gepragte Begriffspaar ,Diachro-
nie/Synchronie* erscheint das erste Mal in dem 1916 posthum verdéffentlichenten Buch Cours
de linguistique générale. https://www.spektrum.de/lexikon/philosophie/diachronie-synchro-
nie/445 Hier S.53 ,§8 Folgen der Vermengung von Diachronie und Synchronie.” in der
Ausgabe: Saussure, Ferdinand de 2016: Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft.
Eine Auswahl. Reclam. Stuttgart.
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Wer Geld hat, und das Geld nimmt, und alles kauft, konnte er das Geld

nehmen und das menschliche Wesen kaufen?

Gefolgt von der Aussage:

,Demander pour avoir, et demander pour avoir: la voix prise pour de-
mander, est la voix qui pousse a donner.” (Abb.183)
Bitten um zu bekommen und bitten um zu bekommen, die Stimme, die

man nimmt um zu bitten ist die Stimme, die anregt, zu geben.

Wird in zahlreichen Assemblagen auch vor LRELR vom Kiinstler priasentiert.

Die Erwéhnung ,,Novembre 2016 et la Biennale de Shangai-Chine* und ,,Chine:

pourquoi ne pas demander encore pour avoir..? ist jedoch rein auf den Anlass

und den Ort bezogen. Der mittlere Teil des Textes ist in der Stimme der Allge-

meingiiltigkeit verfasst, wird aber vom Leser dem Thema der Biennale zugeord-

net:

Demandant pour avoir, et demandant toujours pour avoir, pour venir
demander, pour ne pas avoir, si demandant, on avait fait quelque chose
du bien, avec ce que I’on avait demandé pour avoir, est-ce que venu de-

mander, on ne pourrait pas en avoir..? (Abb.183)

Bittend um etwas zu bekommen, und immer wieder bittend um es zu ha-
ben, und nachdem man gebeten hat, und nichts bekommen hat, wenn
man, als man bat, etwas Gutes mit dem angefangen hétte, wiirde man es

dann nicht bekommen, wenn man bittet?

Am Ende dieses zentralen Textes der Assemblage LRELR schliesst der Kiinstler

mit einer Antwort auf seine anfangs allgemein gestellte Frage:

Qui a de I'argent, pour prendre de I’argent, et acheter tout, n’a pas pris

de I'argent pour acheter I’étre humain)..! (Abb.183)

Wer Geld hat, und das Geld nimmt, um alles zu kaufen, hat das Geld

nicht genommen, um das menschliche Wesen zu kaufen!
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Dies ist, kombiniert mit der anféanglichen Frage, eine dezidierte Aussage, die all-
gemein die Frage nach Menschenhandel und die Geschichte der Sklaverei auf-
wirft. Auf fast allen Bildern und Bannern spricht der Kiinstler die Themen seiner
Assemblage LRELR, Revolutionen in China und anderen Léndern, Krieg und
Frieden an. (Abb. 47-59) Auf manchen kombiniert er ,,Kette* und ,,Schuss.*
Zum Beispiel heilt es in der zweiten Textzeile des Banners Nr. 112 (Abb.52)

,La source qui est I'origine de I’étre humain: poussiére venant de la

terre, on était, et on retournerait a la poussiere venant de la terre“..!

Die Quelle, welcher der Ursprung des menschlichen Wesens ist: Staub,
der von der Erde kommt, man war und wird wieder zu Staub, der von der

Erde kommt!

Und in der dritten wiederum (Abb.52):

,La révolution, et la révolution: la révolution de la Chine, n’est pas la
révolution de Cuba“..! La Chine a |’histoire de sa révolution, et le Cuba a

I’histoire de sa révolution..!

Die Revolution, und die Revolution: Die Revolution Chinas ist nicht die
Revolution Cubas®..! China hat die Geschichte seiner Revolution, und

Cuba hat die Geschichte seiner Revolution..!

In seinem bereits erwéhnten Brief an die Kuratoren der Schanghai-Biennale ord-
net Adéagbo auf nur eineinhalb Seiten seine Themen einem breiten Spektrum zu:
Der zeitlichen Markierung: L ’an 2016 folgt der aktuelle Anlass: La Biennale und
der Ort: Shanghal-Chine, dann wird das personliche Motto eingefiihrt: La de-

mande, et l’offre. Die Phrase wird gerahmt von Anfiihrungs- und Schlusszeichen

und mit Ausrufezeichen verstarkt:

»,L'an 2016, avec |'histoire de la Biennale de Shanghai-Chine:

" '

La demande et I'offre”..
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Das Jahr 2016, mit der Geschichte der Biennale von Schanghai-
China: Die Anfrage und das Angebot!

Sie erhélt dadurch einen Appellcharakter und klingt wie der Prolog eines miindli-
chen Vortrages. Das Attribut avec [ ’histoire betrifft die Geschichte der Biennale,
nicht als riickblickende Historie (denn sie findet ja gerade erst statt), sondern als
eine erlebbare und erzihlbare Geschichte, im Sinne von Narration. Es impliziert
somit einen verborgenen Erzéhler, denn es gibt keine Geschichten ohne Erzéhler.
Das Personalpronomen ich — ,,je* taucht weder hier noch in anderen der zahlrei-
chen Texte auf. Gelegentlich erwihnt sich Adéagbo aus einer Distanz als ma
personne de Georges Adéagbo oder als le fou, Subjekt in dritter Person. (Abb.
184) Miindliche Erzdhlungen und miindliche Dichtung werden, so Monika Flu-
dernik in ihrem Essay ,,Conversational Narration — Oral Narration, einer
Gruppe von Zuhorern immer von einem eigens ernannten Erzéhler prasentiert,
der ein erfahrener Performer ist.*3® Adéagbos Schriften folgen dem miindlichen
Prinzip implizit mit eben dieser Rollenverteilung. Fludernik reflektiert die Insti-
tution des Geschichtenerzihlers:
Oral poetry and oral storytelling in traditional cultural contexts do have a
frame: the institutional frame which gives the storyteller his exclusive
turn as performer, providing for audience/bard interaction ritualized re-
sponses|..]*7
In seinen Texten gibt er sich diesen ,,exclusive turn as performer und inszeniert
durch seine zahlreichen Fragen, wie oben angesprochen, den Austausch mit sei-
nen Zuhdrern, die hier als Leser still antworten.*®® Die Struktur erinnert auch an
die Platonischen Dialoge, die mit einem epistemischen Ziel in der Form von

Frage und Antwort inszeniert wurden.*’

486 Fludernik, Monika 2013: Conversational Narration — Oral Narration. In: Hiihn, Peter et al.
(eds.): the living handbook of narratology. Hamburg: Hamburg University. URL =
http://www.lhn.uni-hamburg.de/ [besucht am 4.April 2020].

487 ebd. ohne Seitenangabe.

488 ebd..

489 Siehe www.information-philosophie.de/?a=18&t=4431&n=28&y=18&c=50&0=5 16.05.20 ins-
besondere Geiger, Rolf 2006: Dialektische Tugend. Untersuchungen zur Gesprachsform in
den Platonischen Dialogen, Paderborn.
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Ausschnitt vom Scan des Briefes an Raqs Media collective. Mérz 2016. Siehe Abb. 174 und 175 fiir den

gesamten Brief.

Mit den Worten Le matérialisme, et le spiritualisme kiindigt Adéagbo in dem
Brief seinen Zuhdrern ein grof3es philosophisches Thema an und fiihrt es mit ei-
ner Gegeniiberstellung des von Gott und vom Menschen Gemachten als
Exemplum ein: Gott gibt, ohne zuriickzuverlangen, der Mensch hingegen erwar-
tet etwas zuriick, wenn er gibt. Welche von den Gaben soll man annehmen?
Die Frage bindet wiederum die Leser-Zuhorer, die virtuell antworten, ein. Der
Osterreichische Sozialanthropologe Thomas Fillitz ist einer der ersten, der das
Spektrum von Adéagbos Themen beschreibt:
Adéagbos selbst verfalite Texte bilden das zentrale Element dieser Erzih-
lungen. [...] Andererseits sind in diesen Texten die Assoziationen und
Analogien zu beachten. In ,,Afrique due Sud: 1‘an 1 de la démocratie*
(1997) einer Installation, die der Kiinstler fiir die Beinnale von Johannes-
burg vorbereitete, spielt Adéagbo in einem der vielen Texte erstens auf
den Prozel3 der Demokratisierung in der Kombination mit dem kulturel-
len Ereignis an. Zweitens thematisiert er die Jahreszahl und die Zahl der
Kiinstler, und schlieBlich verbindet er seine eigene Geschichte mit jener

des Francois Ravaillac (1578-1610).4°

490 Fillitz 2002: 162.
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Der von Fillitz analysierte Text wird hier zitiert, weil an ihm die oben erwéhnte

Verschrankung von fortlaufenden und aktuellen Themen gut abzulesen ist:

L’année 1997 et I’exposition culturelle: ,,la Biennale en Afrique du Sud*
..l Afrique du Sud: I’an 1 de la démocratie®.

L’ Afrique du Sud s’appréte-t-elle bien a recevoir les 63 artistes pour la
Biennale*: 1997..! 97 =9 x 7= 63..! 63 artistes en Afrique du Sud pour la
Biennale..! Le fous Ravaillac et I’assassinat du roi Louis XIV (Louis 14)
de france..! Georges le fou! Georges le malade! Georges qui est fou, qui
est malade, est devenu Georges I’artiste..! L’année 1997 et I’exposition
culturelle: ,,La Biennale* en Afrique du Sud: I’an 1 de la démocratie..! A
voir la plaque d’immatriculation: 63 artistes en Afrique du Sud pour la

Biennale..! !

Das Jahr 1997 und die Kulturausstellung: ,,Die Biennale in Stidafrika®..!
Stidafrika: Das Jahr 1 der Demokratie. Bereitetet sich Siidafrika gut auf
den Empfang der 63 Kiinstler fiir die Biennale vor: 1997..! 97=9 x 7
=63..! 63 Kiinstler in Siidafrika fiir die Biennale..! Der verriickte
Ravaillac und die Ermordung von Ludwig XIV. (Ludwig 14.) von Frank-
reich..! Georges der verriickte! Georges der Kranke! Georges, der ver-
riickte, der krank ist, ist Georges der Kiinstler geworden..! Das Jahr 1997
und die Kulturausstellung: ,,Die Biennale®, in Siidafrika: Das Jahr 1 der
Demokratie..! Man sehe das Autokennzeichen: 63 Kiinstler in Siidafrika

fiir die Biennale. 492

Zwischen diesem Text und dem fast zwei Jahrzehnte danach verfassten in der
Assemblage LRELR und den Briefen an die Kuratoren Rags Media collective
gibt es folgende Parallelen: Schon damals verkniipft Adéagbo aktuelle Informati-
onen liber eine Ausstellung, Ort, Land, Jahr, Namen — in beiden Féllen eine Bi-
ennale, mit politischen Ereignissen — Revolution und Demokratie. Hinzu kom-

men in beiden Fillen iiberraschende Exkurse in ein Kapitel der Weltgeschichte —

491 Zitiert nach Fillitz 2002: 163.
492 (Jbersetzung von Fillitz 2002: 162f..
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die Ermordung von Ludwig dem XIV. im Text fiir die Assemblage in der Johan-
nesburg Biennale, und der Krieg zwischen Indien und China, ,,la guerre d’Indo-
chine im Text zur Schanghai Biennale. Beides sind Konstrukte des Kiinstlers,
denn Ravaillac hat 1610 den franzdsischen Konig Henri IV. ermordet, und der
Indochinakrieg war kein Konflikt zwischen Indien und China.

Das Gewebe dieser Beziige wird getragen von den in allen Assemblagen auftau-
chenden autobiografischen Referenzen wie ,,Georges, der verriickte, der krank
ist, ist Georges der Kiinstler geworden..!* und allgemeinen Fragen, wie zum Bei-
spiel, ob Menschen Ware werden kdnnen.

Ein Ausschnitt aus dem Interview von Thomas Fillitz mit dem Kiinstler aus dem
gleichen Jahr zeigt, warum dieser es verweigert, normierte Versionen von Ge-

schichte wiederzugeben.

Geschichte, wie der Kiinstler sie erzihlt, bewegt sich im Spannungsfeld
zwischen aufgezwungener Ordnung und Selbstbestimmung. ,,Ich habe
versucht, mich selbst zu erkennen. Der Umstand, dal} ich mich selbst zu
erkennen versucht habe, fiihrte dazu, daf} ich nicht mehr an all dieses Ge-
schichten glaube.“ (Adéagbo 23/09/97) Die Kriege und Bevormundung
durch andere erklart Adéagbo damit, dal3 die einen nicht gewillt seien, die
Natur der anderen anzuerkennen. Viele Dinge, die der Kiinstler in seinen
Werken plaziert, verweisen auf die verschiedensten Diskurse der Macht.
Sie stellen Elemente der Zerstorung dar. Sie klagen aber auch die Ver-

weigerung des Prozesses der Selbsterkenntnis an.*%3

Kathryn Floyd untersucht wie Fillitz das Zusammenwirken der heterogenen The-
men des Kiinstlers diesmal in seinen Texten der Assemblage Venise d ‘hier, Ve-
nise d ‘aujourd ‘hui — The Story of the Lion und fast ihre Beobachtungen folgen-
dermassen zusammen**:

His texts speak, often enigmatically, about Adéagbo himself, the nature
of his life, or about more universal themes such as history, culture and

art. One reads: Life is spent in suffering and he who wishes to live his

493 Fillitz, Thomas 2002: 166.

494 1999. Auf dem Campo Arsenale. Beitrag zur 48. Biennale von Venedig.
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life, must first experience suffering..! Fate..!* (Abb.165) Another
recounts: ,,After 23 years of hard life without family, who could have ex-
pected to find Georges again, as | imagine him to be, as one regards him
today...? Art Academy...! Art and the artist..!“**> As communications di-
rectly from Adéagbo and about his person (of whom he often speaks in
the third person), they shift back and forth between messages from the ar-
tist, and from the curator, who spoke about the artist Georges and the
theme of the display, thereby unifying the disparate elements in a com-

mon program. 4%

Floyd gelingt es treffend den Wechsel und die Synthese der Erzdhlperspektiven
zu beschreiben: Der Autor der, wie oben schon erwéhnt, in der dritten Person
iber sich selbst schreibt, zeitweilig auBBen steht, aber zugleich alle seine Blick-

winkel in einem dramaturgisch-kuratorischen Programm zusammenfiihrt.

Der Kiinstler thematisiert, wie Fillitz es bemerkt, seine Begegnungen mit Zahlen,
meist Nummernschilder oder Werbeplakate. Er stellt einen Bezug zu einer aktu-
ellen Situation her. In diesem Fall erkennt er eine Verbindung zwischen dem
Jahr der Veranstaltung ,,1997* und der Anzahl der eingeladenen Kiinstler ,,63.
Diese Deutungen von Zahlenkombinationen und Verkniipfungen mit einem aktu-
ellen Anlass, sind bei Adéagbo ein wiederkehrendes Thema: In seinem Docu-
menta 11 Beitrag 2002 geht es auch in mehreren Texten um Zahlenzeichen
(Abb.186-188): Hier deutet der Kiinstler die Beziige zwischen Zahlen und Buch-
staben auf einem wihrend des Aufbaus auf der Strasse gefundenen Nummern-
schildes, dem er in der Assemblage eine zentrale Position am Bug des Fischer-
bootes zuweist und dies auch in seinem Text erwéhnt.

A voir la plaque d’'immatriculation en exposition ainsi contre la pirogue

ou le bateau: ,P.KS.C.W.443“..1

,P =la 16eme lettre de I'alphabet, vue dans 443..!

495 Zitiert nach: Clemens Tobias Lange: Georges Adéagbo ,The Story of the Lion“ Ein Buch zur
Installation auf dem Campo dell’Arsenale in Venedig fir die 48. Biennale di Venezia 1999.
CTL-Presse Hamburg. Kinstlerbuch ohne Seitenzahlen.

4% Floyd 2015: 240.
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,443“..1 3= la lettre C qui est 3eme lettre de I'alphabet, vue dans C.W.”

Schaut auf das Nummernschild, hier in der Ausstellung an der Piroge, o-
der dem Boot: ,,P.KS.C.W.443..!
,P=der 16. Buchstabe des Alphabets, zu sehen in 443..!
,,443%..1 3= der Buchstabe C welcher der 3. Buchstabe des Alphabets ist,
zu sehen in C.W.*“ ..
Auch in diesem Text erwdhnt er den Titel der Ausstellung, ,,Documenta 11, das
Jahr ,,2002,“ und den Ort ,,Kassel.*
Es ist in der Themenwahl der Texte ein Muster zu erkennen: Aktuelles wird mit
Passagen aus seinem Repertoire verkniipft, dass der Kiinstler iiber Jahre aufbaut.
Aus diesem wiederholt Adéagbo ganze Texte, auch wenn sie mehr als zehn Jahre
zuriickliegen, ,,fehlerfrei”, ohne auf Notizen zu schauen. Dadurch entsteht so et-

was wie ein Makrozyklus des Schreibens. "’

Durch regelméBige Aktivierung und
Aktualisierung trainiert er offenbar, wie ein traditioneller ,,Griot*“4°8, die Fihig-
keit sein miindliches Repertoire zu bewahren. Einen Text {iber das Verschwinden
des ,,16. Buchstabens des Alphabets, dem P in Paul und Pierre* schrieb der
Kiinstler zum ersten Mal in seiner Ausstellung ,,L.’époque Pytagorienne® (2001)
in Innsbruck, dann wieder 2002 in seinem Beitrag zur Documenta 11. Er prasen-
tierte ihn 2020 ein weiteres Mal in der Installation ,, L ’Abécédaire de Georges
Adéagbo..!* in der Galerie Barbara Wien in Berlin. (Abb. 179-182) Seine Defi-
nition von ,,Archédologie* erschien ebenfalls zum ersten Mal in seiner Ausstel-

lung ,,L époque Pytagorienne“ 2001, danach wieder 2016 in Shanghai. Be-

stimmte Aussagen iiber Kunst — ,,L’art est un mirroir dans lequel on se voit tel

qu’on est®.. oder ,,L‘art est dans la nature..! Ce n’est pas I’artiste qui fail I’art*..!
— repetiert der Kiinstler im jdhrlichen Rhythmus, in einer Ausstellung oder Ta-

ges-Assemblage im Atelier oder Hotelzimmer. Diese Wiederholungen sind Ori-

497 Die Texte wurden ab 2002 regelmaRig vom Verfasser untersucht. Ihm sind sicherlich za-
hireiche Wiederholungen entgangen, weil er nicht immer zugegen war, und auch nicht alle
Handschriften von Adéagbo in jeder Tages-Assemblage gelesen hat. Dennoch gibt es genug
Material, um Uber das Gesamtrepertoire zu sprechen.

498 Mundliche Uberlieferer der Geschichte eines Konigshauses, eines Stammes oder einer Fami-
lie werden in Westafrika ,Griot“ genannt.
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entierungspunkte und das Riickgrat seiner Erzdhlungen. An sie koppeln sich ak-
tuelle Texte {iber das Tagesgeschehen. Die Struktur entspricht dem Verhéltnis
von festen, ,,technischen Objekten‘ und daran gekniipften neuen, ,,epistemischen
Dingen* in einer Versuchsanordnung, sei es in einem Chemielabor oder in einer
Assemblage.**® Am Beispiel von Adéagbos schriftlichen Werk 148t sich zeigen,
dass diese von Rheinberger fiir Dinge entwickelten Konzepte fiir Sprache gelten

konnen.

4.5 Wiederholung und Rhythmus

Die Wiederholung eines Wortes oder einer Wortfolge ist ein in den Texten hau-
fig vorkommendes rhetorisches Element. Der Brief an die Kuratoren kommt
nach einer Eingangspassage auf den Anlass zuriick, indem er diesen zweimal
gleich hintereinander nennt:

Es handelt sich, besonders im Vergleich mit anderen Repetitionen in Adéagbos
Texten, nicht nur um die Betonung eines Themas, sondern um eine doppelte Ein-
ladung, einen Sachverhalt differenziert zu beobachten: Die Wiederholung La Bi-
ennale de Shanghai-Chine, et la Biennale de Shanghai-Chine kann zum einen
bedeuten, dass es mehrere Blickwinkel gibt, diese Biennale zu betrachten, zum
anderen, dass sich dieses Ereignis der Biennale, wie jedes Ding, jedes Phdnomen
verdndert: es hat jetzt diesen Zustand, und wenig spéter jenen Zustand. Die Wie-
derholung impliziert: Ein Phdnomen veréndert sich phasenweise im Laufe der
Zeit. Im Text von nur eineinhalb Seiten erwdahnt Adéagbo die Schanghai Bien-
nale fiinfmal. (Abb. 174 und 175)

Zu Beginn des Textes wird die Biennale wie oben dargestellt als eine laufende
Erzdhlung eingefiihrt, ,,L’an 2016 avec I’histoire de la Biennale de Shanghai-
Chine.” (,Das Jahr 2016 mit der Geschichte der Biennale von Schanghai®). Am
Ende historisiert der Text dieselbe Biennale, obwohl noch in Planung, versetzt
sie in die Vergangenheit: ,,|l était une fois, la Biennale de Shanghai-Chine.” , Es

war einmal, die Biennale von Schanghai-China.

499 Siehe Kapitel 3.2 Spielen mit Dingen den Vergleich von Adéagbos Umgang mit Dingen mit
Rheinbergers Ausfihrungen uber ,epistemische Dinge* und ,technische Objekte.“ (Rheinber-
ger, Hans-Jorg 2006: 23 f.)

Seite 162



Aus dem offenen Fluss der Ereignisse, welcher nur durch den Anfang und dem
Ende des Jahres 2016 begrenzt ist, katapultiert der Erzahler Adéagbo sich und die
Leser in die Zukunft. Denn um ,,Es war einmal sagen zu konnen, situiert er sich
in ein Folgejahr nach dem Ende der Biennale. Mit diesem Satz, in dem das Wort
,histoire* nicht mehr auftaucht, beansprucht er die Regie, die Macht iiber das Zeit-
Raumerlebnis, und ein Ereignis, zu dem er als Gast eingeladen ist. Er schreibt
Geschichte, ist der Kontext, und braucht ihn daher nicht mehr zu nennen. Der Text
ist an die Kuratoren gerichtet, die sich und ihr anstehendes Projekt dadurch schon
als archiviert fiithlen kénnen. Zusammen mit den Wendungen La demande et
[’offre (2 mal) und demander encore (3 mal), il faut, et il faudrait (3 mal) Il ne faut
pas et ne faudrait pas (1 mal) werden diese Wiederholungen zu einem Rhythmus,
sind Taktgeber wie ein Trommelschlag. Zabus hat diese Wirkung von Wiederho-
lungen bei dem nigerianischen Autor D.O. Fagunwa (1903-1963) auf eine Kopp-

lung von Erzihlen und Musizieren, in diesem Fall das Trommeln zuriickgefiihrt>%°:

The repetition of words, phrases or even whole sentences is an incanta-
tory device used in traditional Yoruba narrative. Such repetitiveness,
which would be considered a major flaw or at least an indication of a lim-
ited vocabulary in a Western prose narrative, is in Yoruba a rhetorical de-
vice that Fagunwa used profusely. What is repeated is a sound as in drum
beats in Fagunwa’s Yoruba-language novel, Ogbdju Ode Ninu Igbo

Irtinmalé or a single word (e.g. rungbo n meaning “beard”) [...]°°!

Auch auf Fongbé, der oben erwihnten Sprache Siid-Benins, wiederholen sich
Phrasen innerhalb von Erzdhlungen, die dadurch zu Anrufen werden. Adéagbo
singt, wihrend er Assemblagen in seinem Hof aufbaut, rhythmische, sich iiber
Stunden wiederholende Refrains auf Fongbé, die ihn in eine Art Trance bringen.
Das Rhythmische in der verkorperten Sprache des Gesangs tlibertrédgt sich offen-

bar auf die schriftlichen Texte. Adéagbos Aufforderung nach Unterschieden zwi-

500 Daniel Olurunfemi Fagunwa’s Ogboju Ode Ninu Igbo Irunmale, The Forest of a Thousand De-
mons, was the first full-length novel published in the Yoruba language in 1938. Quelle:
https://www.britannica.com/biography/D-O-Fagunwa 12.04.20.

501 Zabus 1991: 119.
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schen auf den ersten Blick Gleichem zu schauen wird deutlich an einer poeti-
schen Forderung, die er seit 1999 immer wieder in seinen Installationen schreibt,

bzw. von einem Illustrator schreiben lésst:

Ausschnitt der Collage fur Bd Nr. 104, in “Knowing oneself, does one know
who the other is*..? Africa in Jerusalem. 2016 Sammlung: Israel Museum. Je-
rusalem. Abb. 189 zeigt das danach ausgefihrte Bild.

,Der Kopf, der Kopf: ich brauche einen Kopf, und es ist mein
Kopf, den ich brauche, denn der Kopf einer anderen Person,
kann nicht und konnte nicht meiner Person passen [gehen mit
meiner Person]“...! Der Kopf: mein Kopf..!

Hiermit sagt Adéagbo deutlich, dass es zwei Dinge gibt, die sich dhneln, aber
doch grundsitzlich verschieden sind. Der Narratologe Gérard Genette macht
deutlich, dass bei der Wiederholung des gleichen Wortes sich letztendlich die
Nuance jedes Mal durch die Relation mit dem Vorgédnger und Nachfolger verén-
dert:

Pierre ist gestern abend angekommen. Pierre ist gestern abend angekom-
men. Pierre ist gestern abend angekommen.* Auch hier wieder sind die
Identitit und mithin die Wiederholung Resultat einer Abstraktion, da kei-
ner der Félle materiell (phonisch oder graphisch) vollig identisch mit den
iibrigen ist, ja nicht einmal ideel (linguistisch), allein schon wegen ihres
gemeinsamen Vorkommens und ihrer Aufeinanderfolge, die diese drei

Aussagen zu einer ersten, einer folgenden und einer letzten macht.>%?

In der Phrase des Kiinstlers ist der doppelte Kopf mein Kopf und der Kopf einer
anderen Person. Dieser kann nicht mit mir gehen. Kopf und Koérper gehéren zu-
sammen und machen die Identitét aus, die sich erst in der Erfahrung des Ande-

ren, der anderen Person, als das nicht austauschbare Eigene erfahrt.

502 Genette 2010: 73.
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Noch deutlicher wird die Aufforderung zum Vergleich, wenn Adéagbo den Sin-
gular und den Plural des gleichen Substantives direkt nacheinander folgen lésst,
wie im Titel der Assemblage La révolution et les révolutions 2016. Was unter-
scheidet ,,die* Revolution von ,,den* Revolutionen? Umgekehrt steht in dem
Ausstellungstitel Les banques et la banque 2019 zuerst der Plural, dann der Sin-
gular. Offenbar sagt Adéagbo mit seiner Gegeniiberstellung von Singular und
Plural, dass es Dinge und Ereignisse gebe, die mit dem gleichen Wort bezeichnet
wiirden, aber je nach Kontext grundsétzlich verschieden seien, bzw. nach Per-
spektive und Haltung des Betrachters eine andere Bewertung erfiihren. W.J. Ong
betont den mnemotechnischen Aspekt von Wiederholungen in oralen Kulturen.
Er vergleicht die miindliche und schriftliche Uberlieferung. Seine Studie zeigt,
dass Wiederholungen, die in einem Schriftstiick redundant erscheinen, jedoch es-
sentieller Bestandteil der miindlichen Rede seien, weil sie den Informationstrans-
fers absichern. Wihrend man beim Lesen jederzeit zuriickspulen kdnne, um ei-
nen Gedankengang wieder aufzugreifen, sei dies beim Horen gesprochener Rede

nicht moglich. Daher komme der Sprechende dem Horenden entgegen:

There is nothing to backloop into outside the mind, for the oral utterance
has vanished as soon as it is uttered. Hence the mind must move ahead
more slowly, keeping close to the focus of attention much of what it has
already dealt with. Redundancy, repetition of the just said, keeps both

speaker and hearer surely on the track. 3%

Die von Ong beschriebenen Wiederholungen zum Zwecke der Absicherung im
Gesprich sind die gleichen bei miindlichen Uberlieferungsszenarien. Wenn diese
verschriftet werden, ohne sie umzustrukturieren und Wiederholungen durch sum-
marische Begriffe zu ersetzen, bewahren die geschriebenen Texte ihre miindliche
Form. Sind nun die beobachteten Wiederholungen in Adéagbos Texten damit zu
begriinden, dass er, trotz Gymnasium und Universitdtsstudium, noch in Struktu-
ren miindlicher Uberlieferung und damit in einer fiir den Schriftverkehr unnéti-

gen Redundanz denkt? Oder damit, dass er zwar schriftgebunden rationelles

%03 Ong 2004:39 f..
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Denken internalisiert hat, aber die abstrakte Sprache mit summarischen Begrif-
fen nicht fiir geeignet hilt, um den von ithm oben erwéhnten ,,Schiilern, die lang-
sam verstehen* etwas zu vermitteln? Lehnt er mit dieser Form das rationale Den-
ken ab oder ist sie ein didaktisches Mittel?°%4

Eine dritte Erklarung wird vorgeschlagen: Adéagbos Repititionen in den ge-
schriebenen Texten und seine expliziten Erwdahnungen selbstverstédndlicher In-
formationen, wie ,,Paris-France®, oder ,,Shanghai-Chine* lassen sich als ein be-
absichtigt inszenierter pseudo-oral discourse , d.h. als eine fingierte Miindlich-
keit einstufen.’® Dieses Phanomen wurde vor allem in der russischen Erzihlthe-
orie unter dem Begriff Skaz erforscht.>*® Unmittelbar eingeflochtene Rede, die
Mustern miindlicher Uberlieferung folgt, wird so bezeichnet. Der Begriff ,,.Skaz*
vom russischen Verb skazat — erzéhlen wurde zunichst von dem russischen Lin-
guisten Boris Eijkenbaum (1886 - 1959) bei der Analyse von Gogols Werken ge-
pragt, wird aber nun allgemein in der Literaturtheorie angewendet.

Adéagbos Texte sprechen den Leser mit in kurzen Abstdnden wiederholten Aus-
sagen und Fragen an und simulieren somit eindringlich den miindlichen Vortrag.
Die Form der Wiederholung schafft Gegenwart, die Ansprache des Lesers als
imagindrem Horer. Brisante Fragen und mogliche Antworten provozieren den
Betrachter, der vor den Dingen steht und Antworten auf seine eigenen Fragen er-
wartet. Im grof8eren Zusammenhang der Assemblagen, werden die imaginierten
miindlichen Dialoge zum Gesprach unter den Dingen selbst, zu deren Ziel einer

Rechtsfindung, zu ihrem fiktiven Tribunal.

504 vgl. mit Ahouli, Akila 2006: Stilisierung und Funktionalisierung einer oralen Kultur und eines
mundlichen Erzahlens in afrikanischen und deutschsprachigen Erzahitexten. Universitat Han-
nover. https://d-nb.info/983762554/34 Insbesondere Kapitel ,Erzahlerische orale Formen. S.
60f.

505 Goetsch, Paul 1985: Fingierte Mindlichkeit in der Erzahlkunst entwickelter Schriftkultur.
Poetica 17, 202-218. zitiert nach Fludernik, Monika 2013: Conversational Narration — Oral
Narration. In: Hihn, Peter et al. (eds.): the living handbook of narratology. Hamburg: Ham-
burg University. URL = http://www.lhn.uni-hamburg.de/ [view date: 4.April 2020].

506 Eikhenbaum, Boris [1918] 1975: The lllusion of ‘Skaz’. Russian Literature 12, 233 — 236. Zi-
tiert nach Fludernik, Monika 2013. ,,Skaz was first described by the Russian formalist Boris
Eikhenbaum in the late 1910s. In a couple of articles published at this time, the literary scho-
lar described the phenomenon as a form of unmediated or improvisational speech. Siehe
auch Schmid, Wolf: "Skaz". In: Hihn, Peter et al. (eds.): the living handbook of narratology.
Hamburg: Hamburg University. http://www.lhn.unihamburg.de/article/skaz [view date:12 Feb
2019].
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4.6 Skepsis gegenuber Begriffen

Mit ihren rhythmischen wiederholenden Schleifen ist Adéagbos Erzdahlweise von
stringenter zeitsparend-rationeller Kommunikation weit entfernt. Was sich in ei-
nem Absatz sagen lieBBe, ldsst der Autor auf zwei Seiten anschwellen. Gérard Ge-
nette verwendet in seiner Untersuchung zur Frequenz in Erzihlstrukturen die Be-
griffe singulative, iterative und repetitive Erzihlung.>®’ Singulativ bedeutet, was
einmal passiert ist, wird einmal erzéhlt. /terativ heilit, was mehrmals geschehen
ist, wird einmal erzdhlt. Repetitiv beschreibt, was einmal passiert ist, wird mehr-
mals erzéhlt. Adéagbos Frequenz der Erzdhlung ist eindeutig dem letzteren Ty-
pus zuzuordnen, wie an einigen Beispielen exemplarisch gezeigt wurde. Der das
iterative, d.h. summarische Erzdhlen gewohnte Leser, wird von Adéagbos repeti-
tiven Schilderungen gleicher Ereignisse und Fragen auf eine Geduldsprobe ge-
stellt und verwirrt. In ihrer Untersuchung von Edouard Glissants opaker Sprache
beschreibt die Literaturwissenschaftlerin Celia Britton das Umgehen abstrakter

308.  Another typical characteristic of camouf-

Begriffe als Strategie der Tarnung
laged language is the avoidance of abstract or generalizing terms.**?° Iteratives
Erzdhlen verlange, so Genette, eine Abstraktionsarbeit durch die Verwendung
zusammenfassender Begriffe, zum Beispiel temporaler Adverbien wie ,,taglich®,
,»die ganze Woche lang®, ,,alle zwei Jahre.*

Offenbar lehnt Adéagbo die Art der distanzierenden Rationalisierung seiner
schriftlichen Darstellungen vehement ab und beharrt auf deren Unmittelbarkeit.
Im Zusammenhang der Assemblagen tibertragt sich dieses Erzidhlverfahren auf
die Dinge selbst: Seine Abneigung gegeniiber zusammenfassenden summari-
schen Oberbegriffen spiegelt sich darin, dass er effiziente iterative Erzdhlmetho-
den vermeidet und lieber ,,unnétig* viele Dinge und Worter als Agenten ver-
schiedener Positionen ins Spiel fiihrt, anstatt eines, fiir alle Variationen reprasen-
tativen Gegenstandes.

In einer Geste der Bescheidenheit distanziert Adéagbo sich in Unterhaltungen

mit Kuratoren und Kritikern, von begrifflichen Diskursen: ,Je n’ai pas fait I'école

des beaux-arts, ni I’histoire de |'art, et je ne peux pas parler dans une maniére

507 Genette 2010: 73 f..
508 Glissant, Edouard 2007: Poétique de la relation. Paris. Hier S. 204-205.

509 Britton, Celia M. 1999: Edourd Glissant and Postcolonial Theory. Strategies of Language and
Resistance. Charlottesville and London. Hier S. 139.
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discursive avec les termes des spécialistes.”>!° (,,Ich habe weder Kunst noch
Kunstgeschichte studiert, und kann daher nicht diskursiv in den Begriffen der
Fachleute sprechen.*) Was sich in einer solchen AuBerung zeigt, ist sein Miss-
trauen gegeniiber abstrakten Sammelbegriffen, die dhnlich scheinende Dinge und
Ereignisse unter einem Label vereinen und vergrobert abhandeln.!!

Adéagbo adaptiert das Franzosische, die ihm und seiner Region zugewiesene
Fremdsprache, in dem er es in seine Bildsprache transponiert. Damit ist zweierlei
gemeint: Er verbildlicht einerseits die Sprache Franzosisch, mit ihrer inhdrenten
abstrahierenden Logik, indem er ihre rigide grammatikalische Ordnung unter-
lauft. Er passt andererseits die franzdsische Sprache, die er benutzt, den Bildob-
jekten seiner Assemblagen an, macht sie zu deren Statements, zu AuBerungen,
die von den Bildern, den Dingen selbst kommt. Seine Sprache vollzieht die Brii-
che und Spriinge zwischen den Dingen nach. Sie passt sich dem Stil der As-
semblagen an.

Zunichst zu dem sprachlichen Modus, verkorperter Worte statt abstrakter Dis-
kurse. Er wird von der Literaturwissenschaftlerin Whayoung Yu-Oh in ihrer
Deutung von Hofmannsthals Chandos-Brief beschrieben’!?: Anstatt Opfer einer
externen Begriffssprache zu sein, von deren Eigendynamik er sich ausgeschlos-
sen fiihlte, habe Hofmannsthal eine Bildsprache entwickelt, die den Leser dazu
einlade, die darin getragenen Empfindungen in ihrer Schwingung aufzuneh-
men.>'3 Abstrakta funktionieren fiir ihn nicht, insofern sie zur Institution werden,
und der Einzelne das Gefiihl verliert, an dem, was sie bezeichnen, teilzuhaben.’!*

Um diese Deutung zu belegen, zitiert Whayoung folgende Passage aus Hof-

mannsthals Chandos-Brief:

510 Gesprachsnotiz vom 16. Oktober 2015, Jerusalem mit Rita Kersting, Kuratorin des Israel Mu-
seums.

511 Siehe zum Nicht-Diskursiven-Denken: Mahrenholz, Simone 2003: Analogisches Denken.
Aspekte nicht-diskursiver Rationalitat. In: Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien der Kiinste.
Beitrage zur Theorie des Darstellens. Wilhelm Fink Verlag Minchen. 2003. S.75-91

512 Whayoung, Yu-Oh: Franz Kafkas Sendungsbewusstsein. Tlbingen, 1993

513 Hofmannsthal, Hugo von 2000: Der Brief des Lord Chandos. Schriften zur Literatur, Kultur
und Geschichte. Herausgegeben von Mathias Mayer. Reclam. Stuttgart. Erstveroffentlichung:
Ein Brief. Von Hugo von Hofmannsthal. In: Der Tag. Berlin, Nr. 489, 18. Oktober 1902 (Teil 1);
Nr. 491, 19. Oktober 1902 (Teil 2). Dieser Text von Hofmannsthal gilt als Schlussel zum Ver-
standnis seiner Sprachskepsis. Siehe Kohler, Stephan 2010: Die asthetischen Wertvorstellun-
gen von Hugo v. Hofmannsthal. Unveroffentlichte Bachelorarbeit. Fernuniversitat zu Hagen.

514 Whayoung 1993: 13.
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Diese Begriffe, ich verstand sie wohl: ich sah ihr wundervolles Verhélt-
nisspiel vor mir aufsteigen wie herrliche Wasserkiinste, die mit goldenen
Béllen spielten. Ich konnte sie umschweben und sehen, wie sie zueinan-
der spielten: Aber sie hatten es nur miteinander zu thuen und das Tiefste,
das personliche meines Denkens blieb von ihrem Reigen ausgeschlos-

sen.>1?

Adéagbos fehlender Zugang zu Diskursen mit normierten Begriffen dhnelt Hof-
mannsthal Ausgeschlossen-Sein vom ,,Reigen der Begriffe.“3!¢ In seinem Buch
Uber Wahrheit und Liige im AuBermoralischen Sinne (1873) kritisiert Nietzsche
den unreflektierten philosophischen Konsens dariiber, dass die Begriffssprache
einen so hohen Stellenwert habe. Der Literaturwissenschaftler Sven Werkmeister

fasst Nietzsches Ansatz pragnant zusammen:

Nietzsches bereits in Uber Wahrheit und Liige im Auflermoralischen

Sinne entwickelte Theorie der urspriinglichen Metaphorizitit der Sprache
[...] zielt zundchst auf die Entlarvung des reprédsentationalen Denkens als
eines historisch Gewordenen, das sich selbst nur durch das Vergessen sei-
ner Herkunft und Urspriinge — ndmlich durch das ,,Vergessen jener primi-
tiven Metaphernwelt™ (S. 883 in der von Werkmeister zitierten Nietzsche
Gesamt-Werk Ausgabe) als verniinftige, wahre Erkenntnisform begreifen

kann.>17

Das Franzosisch war schon seit vier Jahrzehnten Amtssprache in Benin, als
Adéagbo geboren wurde. Er wurde mit den in Europa historisch gewachsenen
Begriffen -man mochte sagen- gewaltsam konfrontiert. So musste er seine
,Langue Primaire* entwickeln. Nur in ihr konnte er sich von der Konditionie-
rung seines Denkens und den Begrenzungen seines Selbstausdrucks in einer sei-
nem Land aufgezwungenen Sprache befreien, wie es oben in Bezugnahme auf

die Autoren Gabriel Okara und Ahmadou Kourouma schon angesprochen wurde.

515 ebd.: 14.
516 ebd..

517 Werkmeister, Sven 2010: Kulturen jenseits der Schrift. Zur Figur des Primitiven in Ethnologie,
Kulturtheorie und Literatur um 1900. Wilhelm Fink Verlag, Minchen. Hier S.233.
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Nietzsches Kritik galt den nur scheinbar universell giiltigen abstrakten Begriffs-
welten, welche die Differenzen zwischen Einzeldingen einfach wegfegen, nivel-
lieren. Dieser Opposition schlie3t sich Adéagbos Erzihlstil an. Sie betrifft auch
den zweiten Aspekt seiner Bildsprache, sein Erzdhlen mit den Dingen selbst. In
den Assemblagen fiihren diese in der Vielfalt moglicher Bedeutungen und Per-
spektiven, die sie aus ihrer jeweiligen Geschichte mitgebracht haben miteinander
- so will es die Metapher des Tribunals - einen Disput.

Nietzsche ruft gegen die rationale Gleichmachung einer bewundernswerten, un-

iibersichtlichen Vielgestalt der Dinge durch die Begriffe auf:

So gewil nie ein Blatt einem andern ganz gleich ist, so gewiB ist der Be-
griff Blatt durch beliebiges Fallenlassen dieser individuellen Verschie-
denheiten, durch ein Vergessen des Unterscheidenden gebildet [...] Den-
ken wir besonders noch an die Bildung der Begriffe. Jedes Wort wird so-
fort dadurch Begriff, da3 es eben nicht fiir das einmalige ganz und gar in-
dividualisierte Urerlebnis, dem es sein Entstehen verdankt, etwa als Erin-
nerung dienen soll, sondern zugleich fiir zahllose, mehr oder weniger
dhnliche, das heifit streng genommen niemals gleiche, also auf lauter un-
gleiche Fille passen muB. [...]

Denn auch unser Gegensatz von Individuum und Gattung ist anthropo-

morphisch und entstammt nicht dem Wesen der Dinge [...]>'3

Adéagbos Beharren auf einer Sprache und Differenz der einzelnen Dinge, die
vom allgemeinen Begriff nicht ersetzt werden kann, findet hier ihre philosophi-
sche Begriindung. Seine dezidierte Wertschiatzung des Einzeldinges und vehe-
mente Ablehnung von Allgemeinbegriffen erinnert an die eine von zwei gegen-
satzlichen Positionen im sogenannten Universalienstreit seit der Frithscholastik.
Kommt den Einzeldingen oder den allgemeinen Begriffen als ,,Universalien*
wahre Wirklichkeit zu? Die an Platon orientierten Realisten sahen das Primire in

den Allgemeinbegriffen, ,universalia ante res.‘ Die Nominalisten benannten die

518 Friedrich Nietzsche: Werke in drei Banden. Miinchen 1954, Band 3. Hier zitiert aus:

http://www.zeno.org/Philosophie/M/Nietzsche, +Frie-
drich/Uber+Wahrheit+und+Luge+im+aufiermoralischen+Sinn 10.April 2020. Nietzsche [1873]
1922: S. 312. 10.Méarz 2023.
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Einzeldinge und sahen in ihnen die wahre Wirklichkeit. Allgemeinbegriffe hiel-
ten sie fiir blofe Namen, die im Menschenkopf gebildet werden, und vertraten
das Motto ,universalia post res‘.>!° Es ist klar, dass Adéagbos Art, dhnliche
Dinge einzeln zu beschreiben, anstatt sie unter einem Sammelbegriff zusammen-
zufassen, einer nominalistischen Position entspricht. Er sammelt die Dinge mit
ihren Geschichten und prisentiert sie in ihren Ahnlichkeiten und Verschieden-
heiten.

Nietzsche, der die Zuordnung von Dingen zu Gattungen ablehnt, kritisiert impli-
zit auch den selbstverstindlichen Gebrauch des Syllogismus, einer Logik der Ab-
leitung von Eigenschaften auf Grund von Gattungszugehérigkeit.>2°

Obwohl Adéagbo in eine andere Kultur und Epoche hineingeboren wurde, be-
fragt er dhnlich wie vor ihm Nietzsche und Hofmannsthal, jedoch mit anderen
Mitteln, die latente Allgegenwart eines logischen Prinzips, das wie ein Magnet
unter einem Stiick Papier unsichtbar die Anordnung der Eisenspéne ausrichtet.
Ong verweist auf die Forschung des amerikanischen Anthropologen James
Fernandez, fiir den diese selbstverstindliche Regel westlicher Logik mit dem

Schriftgebrauch einhergeht, als einem Register, welches das Denken strukturiert:

[...] James Fernandez (1980) pointed out that a syllogism is self-con-
tained: its conclusions are derived from its premises only. He notes that
persons not academically educated are not acquainted with this special
ground rule but tend rather in their interpretation of given statements, in a
syllogism as elsewhere, to go beyond the statements themselves, as one
does normally in real-life situations or in riddles (common in all oral cul-
tures). I would add the observation that the syllogism is thus like a text,
fixed, boxed-off, isolated. This fact dramatizes the chirographic base of
logic. The riddle belongs in the oral world. To solve a riddle, canniness is
needed: one draws on knowledge, often deeply subconscious, beyond the

words themselves in the riddle. 32!

519 Meine Darstellung folgt Peter Méller, Online Lexikon zur Philosophie, http://www.philo-
lex.de/universa.htm 19.April 2020.

520 Ein beriihmtes Beispiel ist: Sokrates ist ein Mensch. Alle Menschen sind sterblich. Also ist
Sokrates sterblich. Siehe: https://www.christianlehmann.eu/fundus/Syllogismus.html
17.04.2020

521 Ong 2004 : 53. Vom Verfasser hervorgehoben. Ong bezieht sich auf Fernandez, James 1980:
Edification by Puzzlement. In: Karp, Ivan and Charles S. Birds (Hrg.): Explorations in African
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Die miindliche Tradition hingegen, so schlie8t Fernandez, wiirde das unsichere
Wissen der Ritsel der eindeutigen Zuordnung im Syllogismus vorziehen.
Fernandez thematisiert auch die Freiheit, die es bedeutet, den akademischen Dis-
kurs zu ignorieren. Was Adéagbo als personliches Defizit empfindet, nicht in die
Diskurse der Wissenschaftler eintreten zu konnen, ist bei Fernandez eine selbst-
bewusste Abwehrhaltung: Die Ignoranz akademischer Diskurse erlaube Ab-
schweifung und ungebundenes Assoziieren.

Obwohl der Kiinstler seine Gedanken aufschreibt, ist die Sprache seiner Texte
nicht in dem von Ong beschriebenen Kéfig schriftgebundener Logik eingesperrt.
Wie im Kapitel ,,Aneignung — Umordnung der Dinge* gezeigt wurde, brechen
die schriftlich fixierten Erzdhlungen und die sie umgebenden Assemblagen ent-
schieden mit normierten Zuordnungen und Funktionen. Pl6tzliche Themenwech-
sel und kontingent scheinende Kombinationen von Dingen sind in Ongs Ver-
standnis Rétsel, deren Losungsweg unbewusste Schichten von Wissen anzapft,

die am Wortlaut vorbeigehen.>??

4.7 Themenwechsel — Bruch der Erzahlstrange — Synko-
pen

In dem oben bereits eingefiihrten Brief an die Kuratoren wechselt Adéagbo {iber-
raschend das Thema: Nachdem er wiederholt von der Shanghai Biennale und de-
ren Titel Why not ask again? schreibt, fragt er plotzlich, ob es Sinn hitte zu hei-

raten, wenn man sich spéter wieder scheiden lie3e.

Systems of thought. Bloomington, Indiana. S. 44-59. Insbesondere S.46 f. : Fernandez beo-

bachtete wahrend seiner Feldforschung bei den Fang in Gabon, dass Schulbildung die Ler-

nenden dazu bringe, die Spielregeln eines hermetischen Syllogismus zu akzeptieren und die
Antwort nur aus den gegebenen Pramissen abzuleiten, ohne den Ablauf durch Hinzufiigung

neuer Informationen zu stéren.

522 ebd.: 53.
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Ausschnitt von Adéagbos Brief an die Kuratoren der Shanghai Biennale. Mirz 2016. (Abb. 174)

,Die Biennale von Schanghai-China: Wer es liebt zu bitten, um
etwas zu bekommen, warum nicht noch einmal bitten? Die Bitte
mit der [seiner] 323 Geschichte: Wenn man ledig ist, und sich ent-
scheidet, eine Frau, einen Mann zu nehmen, um schlie3lich zu
heiraten, was niitzt es, eine Frau, einen Mann zu nehmen und zu

heiraten, wenn man sich wieder trennt?“

Fiir den Leser ist es ritselhaft, warum so plotzlich ein neues Motiv auftritt. Es
scheint, als ob ein verbindender Satz oder Paragraph fehlt, der den Gedanken-
sprung erklért. Es folgt der Rat, mit offenen Augen seinen Partner, seine Partne-
rin zu wahlen und zu heiraten. Das Thema kehrt jedoch wieder zur Schanghai
Biennale zuriick. Die Art der Abschweifung und Riickkehr zum Hauptthema, in
der Rhetorik ,,Exkurs® oder ,,Digression‘ genannt, ist fester Bestandteil aller

Texte von Adéagbo.>** Es gibt keine Textseite, auf der nicht ein erstaunlicher

523 Hier erwartet der Leser ein verkniipfendes Personalpronomen, ,la demande avec son his-
toire”, aber Adéagbo schafft einen Gberraschenden Abstand durch die Wahl des bestimmten
Artikels: ,avec I'histoire”. (vom Verfasser hervorgehoben).

524 Der Begriff Digression wurde schon 1796 von Jean Paul in den deuschen Sprachgebrauch
eingefuhrt. Siehe zu den Begriffen Digression und Exkurs: https://wortwuchs.net/exkurs/
15.Juli 2020.
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Gedankensprung vollzogen wird.’?> Auch in der folgenden Passage wird der Le-
sefluss durch Themenwechsel gebrochen, die jeweils eine Neuorientierung erfor-
dern. Es handelt sich um den Text, der in der Schanghai Assemblage auf Posi-

tion Nr. 1, (Abb. 183) neben dem Teppich liegt.
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Ausschnitt vom Haﬁpﬁext in,, La révolution et les révolutions . (Abb.183) —

Der Haupttext beginnt, wie oben besprochen, mit der Frage, ob jemand, der Geld
hat und alles kaufen konnte, sein Geld benutzen kann, um einen Menschen zu
kaufen. Dann kommt er auf den Titel der Biennale und das Motiv des wiederhol-
ten Fragens zuriick: ,,Die Stimme, mit der man bittet, ist die Stimme, welche je-
manden anregt zu geben.* Diesem allgemeinen Ratschlag folgt in Klammern die
Erginzung: ,,(die internationalen Brasilien, China, Indien)..!* was zunéchst nach
der Beschreibung einer internationalen wirtschaftlichen Allianz klingt. Im Nach-
hinein gefragt, was die ungewohnliche Formulierung bedeute, antwortet

Adéagbo jedoch:

Je veux parler ici sur le métissage des étres humaine de différents origi-
nes: le Brésil, la Chine, I'Inde représente ici trois races. Et d’ailleurs, je

réfléchi sur tous avant de |’écrire.

525 Die Theorien der Kreativitatsforschung, wie zum Beispiel des ,Conceptual Blending* von Fau-
connier und Turner 2003, sowie dem Phanomen der ,Entdifferenzierung” (Mahrenholtz
2003:90) werden erst im Kapitel 6 herangezogen.
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Ich mochte hier von der Mischung von Menschen verschiedener Herkunft
sprechen, Brasilien, Indien, China, die reprasentieren hier drei Rassen.
Und tiibrigens, ich denke {iber alles sorgfaltig nach, bevor ich es
schreibe. >

Hier kehrt die schon in dem Brief an die Kuratoren enthaltene Sentenz wieder:
»Wenn du etwas Gutes gemacht hast mit dem, was du bekommen hast, werden
die Gebenden nicht zégern, dir nochmals etwas zu geben.“>?” (Abb. 174 und
175) Dann jedoch — iiberraschend - folgt: ,,Es war einmal, der Indo-Chinesische
Krieg...“3?% (Abb.183) dann zweimal der theatralische Ausruf: ,,Demander pour
avoir, demander pour avoir: la Biennale, et la Biennale”..1’?° um zuletzt wieder
auf den Krieg zwischen Indien und China zuriickzukommen, der ja nun mit der
Biennale in Shanghai 2016 beendet wiirde: ,La guerre entre I'Inde et la Chine,
pour ainsi prendre fin, et finir ainsi: Novembre 2016 et la Biennale de Shanghai-
Chine.” In Klammern gestellt, eingeschoben, wird die zu Anfang gestellte Frage
beantwortet: derjenige, der Geld habe, und alles kaufen kénne, habe sein Geld
nicht genommen, um einen Menschen zu kaufen. Die Textseite wird durch diese
Symmetrie von Frage und Antwort inhaltlich und optisch gerahmt. Parallelen

dazu kennen wir aus der konkreten Poesie.”3°

526 Gesprachsnotiz vom 27. April 2020 Hamburg.

527 Es liegt mehr als ein halbes Jahr zwischen dem Verfassen des Briefes an die Biennale-Kura-
toren im Méarz, und dem endguiltigen Text in der Assemblage im November 2016. Daran ist zu
erkennen, dass Adéagbo Themen und Fragen Uber lange Zeitrdume in seinem Repertoire
behalt.

528 1962 gab es einen einmonatigen Grenzkrieg Uber Tibet zwischen Indien und China.
https://de.wikipedia.org/wiki/Indisch-Chinesischer_Grenzkrieg. Dies ware in einer wei-
terfuhrenden Untersuchung mit anderen historischen Fantasien Adéagbos zu vergleichen.

529 Der Begriff der Rhetorik ,Apostrophe* ware hier passend, da Adéagbo sich vom Leser abwen-
det, und das Thema ,Fragen-Um-Zu-Bekommen*® und ,La Biennale“ durch Anfuihrungszeichen
markiert zweimal anruft.

530 Ein Blick auf Beispiele optischer und konkreter Poesie kénnte interessant sein, um zu sehen,
welchen optischen Effekt Adéagbos Wiederholungen haben. Siehe Gomringer, Eugen 1976:
Konkrete Poesie: deutschsprachige Autoren. Stuttgart. Und Williams, Emmett 1967: Antho-
logy of Concrete Poetry, Stuttgart, Ein gutes Beispiel ist Gomringers Gedicht: ,Schweigen*
https://www.lyrikline.org/de/gedichte/schweigen-10152#.VPalnmbnATk 15.Juli 2020.
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Ausschnitt vom Haupttext in ,, La révolution et les révolutions “..! Der Gesamttext Abb. 183.

Die Themenwechsel in den Texten des Kiinstlers werden als Briiche erfahren,
weil dieser stindig zwischen diachronen und synchronen Erzadhlstrangen, wech-
selt: Aussagen, Referenzen, Fragen, die sich auf den konkreten Ort und den An-
lass beziehen, hier Schanghai und die Biennale 2016 werden durchflochten mit
Gedanken tiber allgemeine ethische Themen und moralisierende Aufforderun-
gen. Aus Sicht des Lesers gleichen die Themen, die auf der Textoberflache
schwimmen, einer Abfolge von Eisbergspitzen, wiahrend die sie verbindenden
Blocke darunter im Verborgenen liegen.>3!

Uberraschende Themenwechsel in Erzihlungen lassen sich annidherungsweise in

zweil Arten unterscheiden: Der Autor kehrt zu einem Hauptthema zuriick, nach-

dem er, wie oben erwdhnt, irgendwo anders hin abgeschweift war oder kompi-

liert heterogene Themen ohne das erste zu wiederholen. Beide Kategorien treffen

auf Adéagbos Texte zu. Fragt man ihn, wo die Zusammenhinge zwischen hete-
rogenen Passagen liegen, antwortet er, meist etwas erstaunt, mit einer Parabel,
die die Gedankenspriinge erklaren soll, jedoch den Zuhdrer oft noch mehr ver-

wirrt. Er will dabei nicht absichtlich im Dunklen halten, was erklart werden

531 Obwohl Walter Benjamin den Topos Eisberg benutzt um das Verhaltnis zwischen bewusst
und unbewusst wahrgenommenen Ahnlichkeiten zu beschreiben, mdchte ich ihn hier einset-
zen, in der Annahme, dass Adéagbo ein Taucher ist, der beide Welten sehen kann, aber
schwer versteht, dass andere nicht tauchen kénnen. Benjamin, Walter: Lehre vom Ahnlichen.
S. 204-210 In Ders.: Aufsatze, Essays, Vortrage. Gesammelte Schriften Bd. Il, 1. Frank-
furt/Main 1991.
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kann, vielmehr, wie vorher gezeigt, eine Sprache benutzen, die fiir alle verstind-
lich ist. Hier ist offenbar eine reflexartige Strategie am Werk, die im Weiteren
untersucht werden soll: Das Chiffrieren von Botschaften durch rasche Themen-
wechsel wird im post- und neokolonialen Kontext, in dem Adéagbo grof3 gewor-
den ist, als Teil einer Umschiffung von Sanktionen beschrieben. ,,Humanity has
a right to be opaque through not succumbing to outsider-imposed, objectifying,
and often inaccurate ,transparancy‘* schreibt Dana Rush in der Einfiihrung ihrer
Untersuchung zur Asthetik der Voodoo Kulturen in Benin und der Diaspora.3?
Der Autor und Philosoph Edouard Glissant fordert dezidiert, jeder Mensch habe
das Recht auf ,,Opacité (Opazitét) - ein Recht, nicht durchleuchtet, oberflach-
lich verstanden, kategorisiert und somit Opfer von ,,epistemischer Gewalt“3*3 zu

werden.>* Seine erzihlerische Strategie, um diese schiitzende Opazitit zu errei-

chen, besteht aus ,,Détour* (wortlich ,,Umleitung®) und getarnter Sprache:

If we look at the process of ,understanding’ beings and ideas as it oper-

ates in western society, we find that it is founded on an insistence on this
kind of transparency. In order to ,,understand* and therefore accept you, |
must reduce your density to this scale of conceptual measurement, which

gives me a basis for comparisons and perhaps for judgments.*3?

Wie oben erwihnt, ibt Adéagbo keine explizite antikoloniale Kritik in seinen

Texten und Assemblagen. Er geht nicht so weit wie Glissant, der schreibt, “We

%32 Rush 2013: 6.

533 Der Begriff ,,Epistemic Violence® wurde von Gayatri Chakravorty Spivak 1988 in ihrem Aufsatz
Can the Subaltern Speak? in den postkolonialen Diskurs eingefiihrt. Celia Britton vergleicht
Spivaks und Glissants Auffassung von Opacity: In other words, understanding appears as an
act of aggression because it constructs the Other as an object of knowledge. [...] Spivak’s
term for this is “epistemic violence.” [...] Thus, for Spivak as for Glissant, subaltern conscious-
ness is opaque in that it cannot be “read” by the ruling groups. But whereas Glissant inter-
prets this as a form of resistance, for Spivak it is merely a form of disempowerment. (Britton
1999: 20).

534 Edouard Glissant (1928-2011) lebte in Martinique, ehemals franzésische Kolonie und derzeit
noch Uberseedepartement, also politisch ein Teil Frankreichs. Ebenso heranzuziehen wéren
die postkoloniale Kritik von Frantz Fanon und Emil Césaire, was hier aber den Rahmen
sprengen wurde.

535 Glissant, Edouard 2007: Poétique de la relation. Paris. Hier S. 204, zitiert nach Britton, Celia
1999: Edouard Glissant and Postcolonial Theory. Strategies of Language and Resistance.
University Press of Virginia. Hier S.19.
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must fight against transparency everywhere”3¢ oder fiir alle verlangt: “We de-
mand for all the right of opacity.”3” Dennoch rebelliert Adéagbo indirekt gegen
eine Forderung nach Transparenz seitens eines latenten aber omniprasenten Zen-
sors, indem er seine Aussagen mittels einer verdnderten Syntax und mittels Anei-
nanderreihungen ungewdohnlicher Themenkombinationen verschliisselt.>3® Er for-
dert - so wie auch Glissant - somit die Betrachter und Leser auf, ihr Konzept von
»verstehen* zu erweitern, das Eigentliche zwischen den Ablenkungen durch Un-
eigentliches zu entdecken. In ihrem Buch iiber Glissant und die postkoloniale
Theorie erklart Celia Britton die Wirkung von ,,Détour®, an Hand einer Passage
aus seinem Roman Tout-Monde.>*° Ein Soldat, der von den Franzosen fiir den In-
dochinakrieg rekrutiert wurde, erklart mittels einer Geschichte von zwei senega-
lesischen Rinderzecken, warum er seine vietnamesische Frau und sein Kind nicht
mit nach Martinique genommen hat. Britton kommentiert die Art, in der Glissant

die Episode erzahlt:

,,Elsewhere in Glissant’s novels we find riddles and other kinds of word
games used in the same way. — The story of the Senegal ticks, therefore,
illustrates three different kinds of detour characteristics of camouflaged
language: The use of concrete images instead of abstract concepts; di-
gression and repetition as a delaying tactic for deferring meaning;
and apparent nonsense camouflaging a deeper meaning. Many exam-
ples of all three types, alone or in combination, occur throughout Glis-
sant’s novels, which show camouflaged language in a wide range of
forms. Word games, such as riddles, are by definition camouflaged, and
camouflage is also particularly characteristic of certain other forms of

discourse, such as the quimboiseur’s [sorcerer’s] speech, or traditional

536  Glissant, Edouard 1981: Discours Antillais. Paris. Hier S. 356.
537 Glissant 2007: 209.

538  Adéagbo erzahlt Gber das angespannte Verhaltnis zu seinen Lehrern: ,Wenn ich merkte, dass
einer sich nicht auf den Unterricht vorbereitet hatte, und nur ohne Prinzipien zu erklaren
nachplapperte, was im Lehrbuch steht, wurde ich witend, und habe ihm eine gewischt, und
rannte nach Hause. Das sowohl als 14-Jahriger in der 6. Klasse der Grundschule, und das
erste Jahr im College/Gymnasium in Cotonou. Nachdem mein Vater mich in das College der
Priester von Ouidah umgeschult hatte, beruhigte ich mich, weil die Lehrer dort viel besser wa-
ren.” (Gesprachsnotiz vom 4. Mai 2020 Hamburg).

539 Glissant, Edouard 1993: Tout Monde. Gallimard. Paris.
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folktales, which ,,strove to disguise with symbols, to say by not saying.

This is what elsewhere I have called the practice of the détour. 4

Bevor sich die Sprache des Dichters kategorisieren, entpolitisieren und zihmen
lasst, boykottiert er sie. Fragen ersetzen Antworten, Verschwommenheit, Mehr-
deutigkeit treten an die Stelle der planen Botschaft. Glissants Anforderungen an
seine Leser lassen sich auf die lesenden Betrachter von Adéagbos Assemblagen
iibertragen. Auch er verlangt, dass die Leser / Betrachter thematisch auseinander-
liegende Inhalte selbst durch Ergédnzungen und Briicken zu einer Erzédhlung zu-
sammenzufiigen. Das gilt fiir Geschriebenes wie fiir Konstellationen mit Din-
gen.>*! Der Betrachter iiberwindet einen Widerstand, den das Werk bietet. Die
Texte Glissants verlangsamen, bremsen das eindeutige schnelle Verstehen. Darin
sieht Britton eine Chance fiir die Entstehung einer nuancierten Beziehung zwi-

schen Leser und Werk:

But what is the position of the reader confronting these disguised, indirect
meanings in the text of the novel? In the first place, the experience of not
understanding is an important part of the overall experience of reading
Glissant’s novels. To make us aware of opacity for us — opacity as an un-
mediated effect of reading — is obviously one of the writer’s main strate-
gies of resistance. Secondly though, we gradually realize that we are
being invited to understand in a different way: that the unintelligibility
can itself be meaningful, but also that the text ,,teaches* us strategies and

detours that help us to read it.>*?

Adéagbos Erzdhlungen entziehen sich auf eine andere Weise als die von Glissant
dem eindeutigen Verstehen: Wahrend jener fiir eine schicksalhafte Entscheidung
irrelevant scheinende Exkurse — die Verbreitung einer Zeckenart von einer Kari-
bikinsel zur anderen — in eine intakte Erzdahlung einbaut, reiht dieser an sich ver-

standliche Einzelaussagen und Fragen aneinander, deren Kombination jedoch fiir

540 Britton 1999: 140 Uber die Strategie Camouflage bei Glissant 2007: 83. Vom Verfasser her-
vorgehoben.

541 Siehe insbesondere hierzu Kapitel 6, Fauconnier und Turner zum Thema ,pattern completion*
in: Conceptual Blending. Form and Meaning. 2003: 60.

542 Britton 1999: 156. Vom Verfasser hervorgehoben.

Seite 179



den Betrachter schwer nachvollziehbar, fast surreal sind. Auch der Kiinstler 14dt,
wie Britton oben iiber Glissant beschreibt, seine Leser ein, ihre Kompetenzen des
Verstehens zu schulen und zu erweitern. Die Opazitét in den Texten des Dichters
und des Kiinstlers unterscheidet sich in Taktung und Dramaturgie. Christine
Bohnet erdrtert die erratisch scheinende Melange an Themen im Roman Bam-
bocciade’® des russischen Autors Konstantin Waginow>44:

Was also ist das Wichtige? Ist das Textmosaik, bei dessen Entstehung
scheinbar nur Zufall oder auch Willkiir wirkten, tatsdchlich mit einer
Sinnstruktur ausgestattet oder verliert sich die Textoberfliche in bedeu-
tungslosen, sich exzentrisch voneinander wegbewegenden ,,Nichtigkei-
ten*/“pustjaki*“? Steht die Ablenkung vom Eigentlichen durch den hyper-
trophen Einsatz des Uneigentlichen im Vordergrund? Oder verweist das
Uneigentliche auf das Eigentliche? Ohne die Ausrichtung auf die me-
tatextuelle VerfaBitheit des Romans gibe es hierauf nur folgende Ant-
wort: es herrscht Willkiir, Arbitraritét, Beliebigkeit, Inauthentizitét. Die
Tiefenstruktur jedoch deutet auf eine Sinnhaftigkeit der vielfiltigen
Textstrategien hin. Das Wichtige kommt neben dem Nebensdchlichen
zu stehen, das Eigentliche neben dem Uneigentlichen, heterogenste Text-
teile fiigen sich so aneinander, ohne durch erliduternde Uberginge verbun-

den zu sein. 3%

Die Art des Textmosaiks, die Bohnet beschreibt und befragt, findet sich in den
Schriften Adéagbos. Die Textoberflache ist ein Sammelsurium von Fragen und
Wiederholungen von oft selbstverstindlichen Informationen. Durch Adéagbos
Weise, Franzosisch zu transformieren, entstehen eine eigenartige Syntax und
Wortwahl, dies wurde oben schon ausfiihrlich besprochen. Was wire - im Sinne
von Bohnet - das Leitthema, die ,,metatextuelle Verfalitheit* im Korpus der
Texte Adéagbos? Bei der Lektiire von Texten aus verschiedenen Phasen seines

Schaffens fallt auf, dass der Topos ,,Weggabelung — sich fiir einen Weg, sei er

543 Waginow, Konstantin [1931] 1993: Bambocciade. Reclam, Leipzig.
544 Waginow lebte von 1899 bis 1934 in Sankt Petersburg.
545 Bohnet 1998: 390 f. Vom Verfasser hervorgehoben.
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gut oder schlecht entscheiden® deutlich als Leitthema hervortritt. Die ,, Tiefen-
struktur* ergibt sich aus den disparaten Themen, welche der Kiinstler nacheinan-
der schreibend projiziert, die aber durch ihre Nachbilder auch als gleichzeitig
wahrgenommen werden konnen und im Bewusstsein des Lesers weiter miteinan-
der korrespondieren. Eine weitere Ebene der Intertextualitit entsteht, wenn
Adéagbo zusitzlich Zeitungsausschnitte oder Titelbldtter integriert, wie in die-
sem Ausschnitt einer Collage fiir Bild Nr.106 in der Installation fiir das Israel

Museum 2016 zu sehen ist (Abb. 190 und 191):

Jérusalem —Israél, et la religion avec les religions: Combien de
personnes ne viennent se plaindre a moi du comportement des
autres a leur égard“..?

Zeitschrift: ISRAEL MAGAZINE Aufmacher: GUERRE DE RELIGION
A JERUSALEM, 15 Shekel.

Jerusalem — Israel und die Religion mit den Religionen: Wie
viele Menschen kommen nicht, um sich bei mir zu beschweren,
wie sich andere ihnen gegeniiber benehmen*..?

Zeitschrift: ISRAEL MAGAZINE Aufmacher: Krieg der Religionen
in Jerusalem. 15 Schekel,

Der Text beinhaltet zwei Themenwechsel: Der Titel stellt das Konzept ,,Reli-
gion® mit mehreren Religionen gegeniiber. Danach resiimiert Adéagbo als gedul-
diger Zuhorer die ihm angetragenen Beschwerden iiber zwischenmenschliches
Benehmen. Zuletzt erscheint der Zeitschriftentitel zum Thema Religionskrieg in
Jerusalem im Druckbild. Die Leser kdnnen sich dem intertextuellen Spiel auf
verschiedene Weise ndhern — sie kdnnen sowohl die losen Enden der Erzéhl-
stringe weiterspinnen, als auch Uberlappung, #hnlich einer Doppelbelichtung,

und verschiedene andere Themen auf der Biihne ihrer Vorstellung zulassen.>#

546 Ein offenes Kunstwerk stellt sich der Aufgabe, ein Bild von der Diskontinuitat zu geben: es
erzahlt sie nicht, sondern ist sie. Es vermittelt zwischen der abstrakten Kategorie der Wissen-
schaft und der lebendigen Materie unserer Sinnlichkeit und erscheint so als eine Art von
transzendentalem Schema, das es uns ermdglicht, neue Aspekte der Welt zu erfassen.” (Eco
1962: 165).
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4.8 Ecriture automatique — Surrealismus — Kubismus

Es gibt zahlreiche Vorldufer zu Adéagbos Oszillieren zwischen verschiedenen
Themen und der Aufhebung linearer, in sich abgeschlossener Erzdhlungen.
Schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts machten die Mitglieder der Surrealisten-
und Dada-Bewegung den Bruch mit Konventionen visueller und sprachlicher
Kohidrenz zum Gegenstand ihrer Experimente. Literaten und Maler spielten gen-
relibergreifend Moglichkeiten durch, etablierte Kommunikations- und Wahrneh-
mungsmuster zu befragen. Der Kiinstler hat sich nach eigenen Aussagen nicht
mit der Geschichte der Avantgarde beschéftigt. Dennoch ist es sinnvoll, sie als
Kontrastfolie zu rekapitulieren. In ihrer Untersuchung von Text — Bild — Relatio-
nen bei Pablo Picasso zeichnet Sylvia Schreiber den Medienwechsel in der Pra-
xis des Kubismus nach3’: , Max Jacob, Pierre Reverdy, und vor allem Apolli-
naire setzen im ,Cubisme littéraire‘um, was Picasso in der kubistischen Malerei
praktiziert.>*® Fiir seine [Picassos] Dichtungen wird die facettenhafte kubistische
Zersplitterungstechnik ebenso bedeutsam wie die ,écriture automatique der Sur-
realisten.*>* Ein solcher Sprung zwischen Visualitit und Schrift ist dem Werk
von Adéagbo inhérent. Der Kiinstler setzt seine Gedanken wie Splitter eines ku-
bistischen Kunstwerks multiperspektivisch zusammen:

: / — : erchie
ol Bl s s Om il
) ng s e M%Mw een amuoemend
7 oo
oL AV amerees eo'[w(f“"wm”"’
; 4 sement en me pecon dinel” .‘t::f'
d)ﬂ,{%&c le, wurv vone 1} e ;
i a——————
ametaemenl el 7 ;/m,boé-m ,/,‘ ,JF ‘/’bc%e/[t‘—ﬂbvxgﬁ‘_, :
,9&/42% 7,456—&/ /{PMLG grice < e ﬂ% 22 i
dze. e o i Ui e Ayz,«mgo/dwﬁ')\,p&e( el
(Q—Qa/fwﬁ/,‘ W%/Q’UQ’;"?UQ:‘LM.-./ i

e':lrn/e‘ me./‘)/'%g-’

Text auf der Collage fiir Banner Nr. 114 in ,,La révolution et les révolutions™ 2016.

547 Schreiber, Sylvia 2002: 'Bildgedichte’ — ,Gedichtbilder’ Text-Bild-Relationen bei Pablo Pi-
casso“ in : Grote, H. und Tischer P. (Hg.) 2002: Schrift — Bild — Text. Zur Interaktion zweier
Zeichensysteme in den romanischen Literaturen des 19. Und 20. Jahrhunderts. Stuttgart. S.
154-176.

548 Der ,Cubisme littéraire“ wird zum Beispiel von Brigitte Leal 2018: Dictionnaire du Cubisme
erlautert. und Dhir Sarangi 2020: Cubisme et littérature: une étude de Calligrammes de Guil-
laume Apollinaire. https://www.academia.edu/20329373/Cubisme_et_littéra-
ture_une_étude_de_Calligrammes_de_Guillaume_Apollinaire 14.Mai 2020.

549 Schreiber 2002: 155.
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Die Natur, welche Kunst ist: Wenn man deine Person nimmt, um
daraus ein Amisement zu machen und sich zu amdisieren, wenn
Deine Person sich selbst nicht zum Amiisement gemacht hat,
wiirde man nicht deine Person nehmen, um daraus ein Amuse-
ment zu machen und sich zu amdisieren”..! | Ich spreche gerne
von der Rose, weil diese Blume mit so vielen tiefen und poeti-
schen Dingen verkniipft ist, welche ich gelebt habe..! bilder ..!

( | markiert den Themenwechsel) (Abb. 162 und 163)

Adéagbo stellt disparate Bruchstiicke einer Fragestellung ohne erklirende Uber-
leitung auf einer Textoberfliche nebeneinander. Die Verbindung zwischen ihnen
ist nicht offensichtlich. Der Vergleich mit der Erzéhlstruktur des ,,Cubisme
littéraire* liegt nahe. Im Kubismus werden, vereinfacht gesagt, verschiedene An-
sichten einer Figur, eines Gebédudes, einer Landschaft, die man eigentlich nur
durch einen Rundgang sukzessiv erleben konnte, simultan ineinander gesetzt.
Die literarischen Bilder und Fragen in seinen Texten werden ebenso simultan ge-
dacht, Gedanken multiperspektivisch betrachtet, die Facetten ineinandergefiigt.
Dinge werden auf diese Weise gleichzeitig im Raum prasent. Die hier geforderte,
paradox anmutende Art des Lesens kann sukzessiv schriftlich Dargestelltes si-
multan anschauen. Bei tihm kommen zum Text die Bilder hinzu. Zwischen Bild-
und Textfragmenten entstehen Briiche und Ubergiinge, die das #sthetische Erle-

ben gleichzeitig storen und befordern.

Im Hinblick auf den ununterbrochenen Fluss des tdglichen Schreibens bietet es
sich an zu fragen, ob Adéagbos Praxis etwas mit dem enthemmenden Modus der
,.Ecriture Automatique zu tun habe. Die Methode geht zuriick auf den Psycho-
logen Pierre Janet, der damit dem Unterbewusstsein seiner Patienten zum Aus-
druck verhelfen wollte.>>° André Breton und Philippe Soupault wandten die
handschriftliche Methode zuerst 1919 an. Sie verfassten damit ein vom kriti-
schen Ich vermeintlich unzensiertes Buch, das 1920 unter dem Titel Les Champs

Magnétiques verdffentlicht wurde. ,,Ecriture Automatique®, Automatisches

550 1889 pragte Pierre Janet den Begriff Ecriture Automatique. Siehe Uwe Wolfradt, Peter
Fiedler, Gerhard Heim (Hg.) 2016: Schlisselthemen der Psychotherapie: Pierre Janets
Beitrage zur modernen Psychiatrie und Psychologie, Band 4.
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Schreiben, unterscheidet sich vom geplanten Verfassen dadurch, dass man ohne
konzeptionelle Strukturen anzulegen, ohne ein Ziel im Auge zu haben, frei und
schnell die Worte und Sitze aufschreibt, die einem einfallen. Geschwindigkeit
und Schwung beim Schreiben schiitzen das freie Assoziieren vor der kritischen
Instanz der Ratio, welche ausfiltert, was wichtig und richtig sein konnte, anderes
zensiert und verwirft. Inwiefern hat Adéagbos Schreiben nun etwas mit der
,Ecriture Automatique* zu tun? Der Schreibfluss und das Assemblieren beherr-
schen den Tagesablauf des Kiinstlers. Er ldsst Mahlzeiten aus und ist nicht an-
sprechbar, bis die Gedanken, welche ihn beschiiftigen, aufgeschrieben sind.>! Er
sagt, wenn er nicht tdglich zum Schreiben kdme, wiirde sich in ihm ein Druck
aufbauen, der unertraglich wird. Die Art automatischen Schreibens, die er prakti-
ziert, hat also offenbar mit Janets fritherer Vorstellung zu tun, dass dadurch dem
Unbewussten ein Ventil geschaffen wird. Das Ergebnis, der Text, der die Zensur
unterlduft, erinnert an die surrealistische Praxis. Der Unterschied zu den Werken
der Surrealisten, zum Beispiel André Bretons und Philippe Soupaults, ldsst sich
jedoch leicht in einem Vergleich mit diesem Auszug aus den Champs Mag-

nétiques erkennen:

Prisonniers des gouttes d’eau,

nous ne sommes que des animaux perpétuels.
Nous courons dans les villes sans bruits [...]

Notre bouche est plus séche

que les plages perdues;

nos yeux tournent sans but, sans espoir.

Il n'y a plus que ces cafés ou nous nous réunissons
pour boire ces boissons fraiches, ces alcools délayés
et les tables sont plus poisseuses que ces trottoirs
ol sont tombées nos ombres mortes de la veille.
(Breton, Soupault 1968 [1920]: 27)

Gefangene der Wassertropfen,

wir sind nur ewige Tiere.

Wir laufen durch die lautlosen Stadte [...]
Unser Mund ist trockener

als die verlorenen Striande;

%1 Quand je me réveille, j'ai déja des idées sur lesquelles je dois écrire dans ma téte. Je me
sens mal, s’il y a quelqu’un qui me dérange, quelque chose que m’empéche de le faire. Wenn
ich aufwache, habe ich schon Ideen, tber die ich schreiben muf} in meinem Kopf. Mir geht’s
schlecht, wenn mich jemand stort, oder etwas daran hindert, es zu tun. (Gesprachsnotiz vom
26.10.2017 Hamburg)
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unsere Augen drehen sich ziellos, hoffnungslos.

Da sind nur die Cafés, wo wir uns treffen,

um diese kiihlen Getrinke zu trinken,

diesen verdiinnten Alkohol,

und die Tische sind schmieriger als die Biirgersteige,

auf die unsere toten Schatten vom Vortag gefallen sind.>>?

Breton und Soupault schreiben liber menschliche Begegnungen mit Dingen, Or-
ten von verschiedener Stofflichkeit, deren Beobachtungen und Erfahrungen sie
auf ungewdohnliche Weise kombinieren. Sie spiegeln nicht die Natur, sondern
ihre personlichen Assoziationen wider, sind also poetisch-metaphorisch, wie das
Bild ,,Gefangene der Wassertropfen.* Adéagbo hingegen diskutiert konkrete
ethische Fragen, vergleicht Verhaltensweisen und kartographiert Scheidewege,
wie oben schon in Bezug auf Bohnets Kriterium der ,,metatextuellen Verfal3t-
heit“ besprochen wurde.’>* Er stellt Moglichkeiten und Konsequenzen menschli-
chen Verhaltens durch Fragen und Antworten in Form von virtuellen Dialogen
dar, ohne die Sprecher explizit zu identifizieren. Adéagbos Schriften sind im
Vergleich mit Breton und seinen Zeitgenossen daher nicht als ,,surrealistisch*
einzustufen.>* Lediglich der Drang, periodische Zeitriume dezidiert dem Schrei-
ben zu widmen, dhnelt dem der ,,Ecriture Automatique.

Unterschiedlich ist auch die Art, wie die Autoren mit ihrem Geschriebenen um-
gehen, es reflektieren und es historisieren. Die surrealistische ,Ecriture automa-
tique®, nach der zum Beispiel die zitierte Les Champs Magnetiques entstanden
ist, kann nur eine synchronische, keine diachronische Dimension haben, weil der
unbewusst Schreibende nicht {iber vergangene Schreibphasen reflektieren, sie
nicht einbeziehen kann. Er gibt sich ganz an den Moment hin. In Adéagbos
Schreibpraxis hingegen tritt jeder Text durch Bezugnahmen in die Gesamtheit
des schon Geschriebenes ein und bewahrt damit eine diachronische Dimen-
sion.>>® Passagen wiederholen — wie in einer Art Langzeit-Refrain — Themen und

Redewendungen fast wortgleich, in Abstinden von mehreren Monaten und Jah-

552 Breton, Soupault 1968 [1920] : 27.
553 Bohnet, Christine 1998: 390 f..

554 Auch die schon um 1917 von Tristan Tzara, Walter Serner und Hans Arp gemeinsam in
Zurich verfassten Simultangedichte kénnten als Vergleich dienen, wiirden aber den Rahmen
sprengen.

555 Siehe Abschnitt 4.3 Themen und narrative Struktur zum Gesamtrepertoire.
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ren: Zum Beispiel eine Definition von Archéologie oder Aussagen iiber das Ver-
hiltnis von Kunst und Kiinstler. Diese Wiederholungen, die auffallen, wenn man
seine Texte iiber ausgedehnte Zeitrdume betrachtet, deuten darauf hin, dass er
beim Schreiben zielbewusst in seinem Repertoire navigiert und somit dieses
standig referenziert, affirmiert und wie ein miindlicher Erzéhler gegen das Ver-
gessen absichert. Die Texte erhalten damit selbst die archdologische Dimension,
die sie thematisieren.

Die Surrealisten entwickelten mit den ,,petits papiers* ab 1925 eine weitere Me-
thode, das Bewusstsein zu tiberlisten und frei von akkulturierten Konventionen
Assoziation zu entwickelten. Nach einem ihrer Resultate wurde die Methode von

Breton Cadavre Exquis genannt.’>>® Ralf Convents beschreibt die Entstehung:

Der gezeichnete ,,Kostliche Leichnam* ist — genau wie der geschriebene
— 1925 von André Breton, Marcel Duchamp, Jacques Prévert und Yves
Tanguy erfunden, bzw. wiederentdeckt worden. [...] Urspriinglich war
das Spiel, wie oben beschrieben (Cadavre Exquis verbal), mit Worten
durchgefiihrt worden: Jeder Teilnehmer schreibt der Reihe nach einen
Satzteil (Subjekt, Pradikat, Objekt) auf ein Blatt Papier und klappt das

Geschriebene fiir den Nachfolgenden unsichtbar zu.>>’

Durch gemischte Autorschaft werden auch hier die Filtermechanismen der Ver-
nunft umgangen. Der Text entsteht aus Fragmenten, die nichts voneinander wis-
sen. Sylvia Schreiber kommt zu dem Schluss, dass Picasso ab 1933 die mit der
von den Surrealisten iibernommenen Befreiungsiibung des ,,Cadavre Exquis* am
Ende ,,solo* gespielt habe und ,,dadurch verschiedenste Dimensionen und Per-

338 Picasso iiber-

spektiven in einer einzigen Bildkomposition vereinen* konnte.
tragt das kubistische Verfahren multipler Blickwinkel somit auf alle kreativen
Prozesse. Wihrend er allein Regie fiihrt, nimmt er in einem einzigen Gemaélde
diverse Perspektiven ein, die Briiche zwischen sich klaffen lassen. Da er auch

Theaterstiicke schreibt, diese selber in Szene setzt und einige seiner eigenen

55 Sjiehe Breton und Eluard 1938: Dicitionnaire abrégé du Surréalisme. S. 6, zitiert nach Con-
vents 1996: 29.

557 Convents, Ralf 1996: Surrealistische Spiele. Vom ,Cadavre exquis“ zum ,Jeu de Marseille” Pe-
ter Lang, Frankfurt am Main. Hier S. 29 f..

558 Dies sei am ersten Titelblatt der Zeitschrift Minotaure, 1933, zu sehen. Schreiber 2002: 157.
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Schriften mit Zeichnungen begleitet, beanspruchte Picasso die visuelle und ver-
bale Autorschaft fiir sich alleine.>*® Der Kiinstler schreibt, zeichnet jedoch nicht
selber, sondern kombiniert seine Texte mit von anderen produzierten Bildmate-
rial. Die Art der bruchstiickhaften Phrasen aus mehrfachen Perspektiven wurde
bei Adéagbo beschrieben.

Musste er sich iiberhaupt durch listige Tricks von den Grenzen seines Bewusst-
seins und von gesellschaftlichen Normen befreien, um zu dichten und provozie-
rende Fragen zu stellen? Was war die anfiangliche Motivation? Als er nach sei-
nem BWL-Studium 1971 aus Frankreich nach Benin zuriickkehrte, rebellierte er
gegen den Umstand, dass seine Geschwister ihn zuriickgeholt hatten, indem er
sich weigerte, nach einer Stellung zu suchen und stattdessen begann, Dinge aus-
zulegen und zu schreiben.>® Das Schreiben war also von Anfang an eine Form
des personlichen Widerstands. Es war alles andere als eingebettet in eine gérende
Kunstszene im Austausch mit Malern und Literaten wie im Fall von Apollinaire,
Breton und Soupault. Im Gegenteil, es wurde in der Isolation zum Appell an eine
klar definierte Zielgruppe, ihn selbst iiber sein Leben entscheiden zu lassen.

Eine seiner ersten Installationen, so erzidhlt Adéagbo, habe aus einem leeren Pa-

ket Zigaretten und einer Streichholzschachtel bestanden. Der Text dazu lautete:

A quoi servirait-il d’avoir des cigarettes, qui coutent chers, si on n’a pas
des allumettes, qui coutent peu, pour les allumer?5!

Was niitzen einem die teuren Zigaretten, wenn man nicht die billigen
Streichholzer hat, um sie anzuziinden?

Er habe dies geschrieben, um seine Mitmenschen zum Nachdenken iiber Kom-
plementaritdt anzuregen und sie anzuspornen, auf kleine, unscheinbare Dinge zu

achten, ohne die die groB3en oft nicht funktionieren.

559 Hierzu Schreiber ebd.: 157. ,Seine Mehrfachbegabung stellt Picasso auch mit dem [...] da-
daistisch-surrealistischem Stlick Les désires attrappés par la queue (1944) unter Beweis. Ein
Selbstportrait in der Rolle des Autors und vier Szenenskizzen im handgeschriebenen Ma-
nuskript setzen die Text-Bild-Relation auf Theaterebene fort. 1947/48 verfasst Picasso das
Stlick Les Quatres Petites Filles, zehn Jahre spater die surrealistische Szenenfolge E/ En-
tierro del Conde de Orgaz (1957-1959)

560  Adéagbo erzahlt wiederholt, wenn er nach seinem Werdegang gefragt wird: Nach dem Tod
unseres Vaters erwarteten meine zahlreichen Geschwister, dass ich als altester Sohn den
Traditionen folgend die Rolle des Familienoberhauptes ibernehme. Als ich mich weigerte,
und zudem noch meine Bruder fur die Verschwendung des Erbes kritisierte, erklarten sie
mich fur verriickt und nahmen mir meinen Reisepass weg. Mehrere Fluchtversuche scheiter-
ten. (Gesprachsnotiz vom 4 April 2014).

561 Gesprachsnotiz vom 25.3.2014 Stockholm.
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4.9 Vergleich - Picasso und Weiner

Adéagbos Schreiben wurde vorher mit den Strategien anderer Autoren vergli-
chen. Nun sollen vergleichend andere schreibende Bildkiinstler in den Blick ge-
nommen werden: Adéagbo selbst setzte fiir mehr als zwanzig Jahre seine Schrif-
ten und Objekte als Mitteilungen ein, nur an die Menschen, die in seinen Hof ka-
men. Er betrachtete sich nicht als Kiinstler, nicht einmal als ein verkannter und
unterschétzter. Wie bereits von Schreiber erwéhnt, begann Picasso in einer Zeit

der Krise seiner Malerei zu schreiben:

Unter dem Druck groBter privater Probleme und einer dadurch ausgelos-
ten kiinstlerischen Krise im Friihjahr 1935 konzentriert Picasso seine

schopferische Aktivitit eine Zeit lang intensiv und ausschlieBlich auf das
Schreiben. Tatsdchlich entstehen die Texte aus diesen Monaten zunédchst

ohne Illustrationen.>%2

Ein Vergleich mit einem Kiinstler der Gegenwart, der Schrift, und zwar nur
Schrift in seinem Werk verwendet, kann die Besonderheiten von Adéagbos Pra-
xis verdeutlichen: Bei einer Ausstellung auf dem Campus eines Colleges in Ver-
mont erlebte der Konzeptkiinstler Lawrence Weiner 1968 die Zerstorung seines
fragilen Kunstwerkes aus Stocken und diinnen Faden als Ausldser, nur noch in
verbalen AuBerungen, jedoch nie mehr mit Objekten auszustellen.’®> Da ihm
durch den Vorfall klar wurde, dass die materielle Umsetzung seiner Idee nicht
notig sei, bestehen die Arbeiten von Lawrence Weiner seither nur aus Wortern,
die mit Schablonen an die Wénde von den Ausstellungslokalen im Innen oder
AuBenbereich angebracht werden.’** Nach nur einem Besuch des Ausstellung-
sortes und Austausch mit den Kuratoren trifft Weiner die Auswahl der Worter
und deren Positionierung. Die Umsetzung geschieht darauthin per Korrespon-

denz mit den Initiatoren. Die Schriftziige werden ohne sein weiteres Zutun von

562 Schreiber 2002: 163.

563 Auf der Webseite des Guggenheim Museums New York wird der Vorfall genau geschildert.
https://www.guggenheim.org/artwork/artist/lawrence-weiner 31.Mai 2020.

564 Siehe Andreas Hapkemeyers Beschreibung der Entstehung der Arbeit SLIPPING & SLIDING
Hapkemeyer, Andreas 2004: Language in Art. Sprachliche Strukturen in der Gegen-
wartskunst. Beispiele aus dem Museion. Museum fir moderne und zeitgendssische Kunst
Bozen. Regensburg. Hier S.38f..
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lokalen Handwerkern ausgefiihrt. Der Kiinstler {iberldsst es den Mitarbeitern des
jeweiligen Institutes, dafiir Sorge zu tragen, dass seine Instruktionen korrekt be-
folgt werden. Er kommt erst am Tag der Vernissage wieder, Adéagbo hingegen
reist meist zehn Tage vor Ausstellungsbeginn an und vollzieht den Aufbau in
Situ.

In seiner Ausstellung SLIPPING & SLIDING in der Ritter Kunsthalle Kla-
genfurt 1996 prasentierte Weiner neben dem englischen Text eine deutsche und
eine slowenische Version. (Abb.192) ,,Die Einbeziechung der Landessprachen
sei®, so Hapkemeyer, der Kurator und Autor des Katalogs ,,typisch fiir Wei-
ner.*3% Sie sei nicht als ,,freundliche Hommage an das Gastland zu verstehen,
sondern habe ,,durchaus konzeptuelle Implikationen.* Denn, so der springende
Punkt, Weiners Werk kénne nur in der Vorstellung des Betrachters entstehen,
wenn er fahig ist die Texte zu lesen. Ein ,,unverstdndlicher Text bliebe blof3e De-
koration. %6

Obwohl Adéagbos Texte nicht wie bei Weiner alleine stehen, sondern nur einen
Teil des Werkes bilden, ist das Lesen der Titel, Fragen, Forderungen und
Exempla einer der Schliissel fiir die Betrachter. Dies ist ein Grund, warum seine
Assemblagen in Benin mit 65% Analphabetenquote anders wahrgenommen wer-
den, als in Landern, wo Lesen selbstverstindlich ist. Adéagbo, der auch seine
Texte umsetzen ldsst, priift die von seinen Handwerkern in Benin umgesetzten
Textbilder oder Holzreliefs genau auf Fehler, bevor sie zum Ausstellungsort ge-
schickt werden. Dort ldsst er Ubersetzungen in die jeweiligen Landessprachen
anfertigen. Bei ihm, wie bei Weiner, stellt das Ensemble der Worter keine ge-
schlossenen Satzstrukturen dar. Verben bleiben im Infinitiv oder im Partizipium
Préasens ohne Hilfsverben. Substantive werden mit Adjektiven oder Prépositio-
nen differenziert, diverse Motive werden ohne gedankliche Briicken nebeneinan-
dergestellt. Die fragmentierten Texte 10sen beim Betrachter einen Vervollstindi-
gungsinstinkt aus.>¢’

Weiners und Adéagbos Sprache in ihren Werken haben weitere Gemeinsamkei-

ten: Auch Weiner hat eine Art ,,Langue Primaire* entwickelt, welche einfach

%65 ebd.:42.
%66 ebd..

567 Fauconnier und Turner diskutieren dieses kognitive Phanomen der Erganzung als ,pattern
completion® in ihrer Forschung uber ,,Conceptual Blending.“ Siehe Fauconnier-Turner 2003:
60. Siehe Kapitel 7 ,Die Seite der Rezeption.”
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strukturiert ist und somit ein breites Spektrum von Besuchern einlddt, ,,mitzu-
spielen®, sich die vorgeschlagenen Dinge und Tétigkeiten vorzustellen. Die
schon erwihnten Ubersetzungen in Landessprachen sind dabei hilfreich.
Adéagbo erlebte weder eine zeitlich begrenzte Krise wie Picasso, noch ein
Schliisselerlebnis wie Weiner. Seine Motivation zu schreiben war anders als bei
den beiden Kiinstlern, denen der institutionelle Rahmen von Galerien oder Mu-
seen vertraut war. Seit langem ist Adéagbo nun ein etablierter Kiinstler und ar-
beitet stindig mit Institutionen zusammen. Unabhéngig jedoch von Ausstel-
lungseinladungen und somit von von Kuratoren vorgegebenen Themen taucht er
téglich in eine intensive Form der Recherche ein, die wie in den zwei Jahrzehn-
ten vor seiner Entdeckung seinen Inhalten und Fragen gewidmet ist. Die Rezep-

tion im Kontext ,,Kunst“ ist nicht sein Ziel.

5.0 Bilder erleben und verwandeln

5.1 Visuelle Kulturen in Benin

Um Adéagbos Verwendung von Bildern in seinen Assemblagen verstehen zu
konnen, ist eine Kenntnis der visuellen Kulturen Benins und Westafrikas unum-
ginglich. In der folgenden Ubersicht werden Unikate und Wandmalereien, figu-
rative Stoff-Appliquén, Skulpturen, Schmuck und Masken wie auch Massenwa-
ren — Poster, Lithos, lokale Zeitungen und industriell hergestellte Textilien — in-
nerhalb ihrer (inter-)kulturellen Kontextualisierung verortet. Auf dem Wege ei-
ner kulturwissenschaftlichen Betrachtung kann deutlich gemacht werden, wie der
Kiinstler Dinge, die er sich neu aneignet, mit Sachen in Dialog bringt, die er aus
aus anderen Kulturen mitgebracht hat, und ihnen so neue Bedeutungen zu-

schreibt.

Der Blick auf den Produktionskontext der Arbeiten nicht westlicher Kiinstler
wird meist, so Kerstin Schankweiler, von der ,,westlichen* Kunstkritik vernach-

lissigt.’%® Schankweiler konstatiert deren symptomatische Ignoranz gegeniiber

568 Schankweiler, Kerstin 2012a: Unknown Contexts — Visual cultures and Art Histories of Benin.
In: Zaya, Octavio (Hg.): Georges Adéagbo — The Mission and the Missionaries. Ausstel-
lungskatalog MUSAC, Ledn. Mailand. Charta Books. S. 64-77.
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visuellen Kulturen in Cotonou. Grund dafiir sei auch Unkenntnis, weil die Arbeit
weit entfernt von den Orten der Produktion ausgestellt wiirde.>*® Der Blick auf
den lokalen Kontext Benin bedeute jedoch nicht, ,,diesen als authentischen Ort
und Grundlage fiir die richtige Wahrnehmung von Adéagbos Werk* konstruieren
zu konnen. °7°

Wie in anderen Gesellschaften sind auch in Benin nicht alle Kulturgegenstinde
fiir jeden zuganglich: Bestimmte Figuren, Masken oder Kostiime werden fiir eine
genau definierte Zielgruppe in Tempeln oder von Mauern umgebenen Familien-
hofen geschaffen und bewahrt. Menschen, die den entsprechenden Zirkeln nicht
angehoren, bekommen sie nicht zu Gesicht. Als Heranwachsender war Adéagbo
seinen Erzihlungen nach von dem AuBeren und Inneren eines Tempels in
Ouidah beeindruckt, der von einem Familienmitglied gefiihrt wurde: Das Bild ei-
ner Regenbogenschlange umrahmte den Eingang, im Inneren befand sich ein mit
Gaben reich bestiickter Altar, und die Ausstrahlung des Priesters habe ihn faszi-
niert.’”! Die Darstellung der Schlange existiere, seit er sich erinnern kann, an der
Fassade dieses Gebdudes, das an einer belebten Straf3e liegt, und werde regelma-
Big aufgefrischt.’’>(Abb. 193) Er schildert, wie ihn — bei aktuellen Streitfragen in
einer Familie — die rituelle Bitte um Rat der Vorfahren faszinierte. Man richtete
sie an einen Egungun Téanzer, der sich durch kreiselartige Drehungen in Trance
versetzt und zum Sprachrohr der Verstorbenen wird.’”3 (Abb.194 und Abb. 14
rechts Objekt 601) In den Tempeln konnte er neben den Ritualen und den festen
Bildern auch beobachten, wie sich Opfergaben auf den Altiren in immer grof3er
werdenden Clustern ansammelten.

Das Leben verlief in streng vorgeschriebenen Bahnen. Abends wurden die Ein-
wohner schon um neun Uhr ermahnt, sich in ihre Hauser zuriickzuziehen, und
Offentliche Straflen und Plitze zu meiden. Der Kiinstler erzihlt, wie in Ouidah
die traditionelle Dorfpolizei versteckt unter kegelformigen Gebilden aus buntem

Raffia Stroh, ,,Zangbeto* genannt, abends streng ans Nach-Hause-Gehen erinnert

59  Schankweiler 2012a: 65.
570 ebd.: 66. Vom Verfasser hervorgehoben.
571 Gesprachsnotiz vom 1. Juli 2020.

572 Wiahrend des Beobachtungszeitraums konnte festgestellt werden, dass die Wandmalerei mit
der Regenbogenschlange standig erneuert wurde.

573 Adéagbo sammelt ausgediente Egungun Kostiime und benutzt sie in seinen Assemblagen im
Atelier in Cotonou auf hdlzernen Standern, so dass sie wie Figuren wirken. Diverse Tiersym-
bole sind mit glitzernden Pailletten oder Patchworktechnik darauf appliziert.
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oder sogar Schutzgebiihren verlangte, wenn man nach einer bestimmten Uhrzeit
passieren wollte. (Abb.195) Er sei eines Abends in Porto Novo nach einem Ki-
nobesuch in solch eine Kontrolle geraten, und habe durch Gassen fliichten miis-
sen, da er kein Geld mehr hatte, sich frei zu kaufen.>’* Das Erleben gesellschaft-
lich-religioser Ordnungen mit allen Sinnen seit frithester Jugend stellt also eine
starke Vorpragung dar.

Der Kiinstler sammelt seit Beginn seiner zunéchst solitdren Praxis des Assemb-
lierens verlorene oder entsorgte Stoff- und Kleiderreste in den Stralen Cotonous
und setzt sie je nach den darauf gedruckten Motiven und Schriftziigen in seinen
Assemblagen ein. Welcher kulturelle Kontext bestimmt ihre Wahrnehmung und
Auswahl? Fiir die Darstellung des sozialen Status‘ im 6ffentlichen Leben Benins
spielen Stoffe eine wichtige Rolle. (Abb.196) Die richtige Wahl der Motive und
Farben bei Kleiderstoffen kann als Statussymbol dienen. Reichtum wird durch
den regelmiBigen Wechsel der Kleidung gezeigt.’”> Normierte Kleider dienen
als Zeichen der Zugehorigkeit: Bei einer Beerdigung tragen alle Mitglieder der
Trauergemeinschaft Kleider aus dem gleichen Stoff. Manche Schulen schreiben
das Tragen von Uniformen vor.

Homi Bhabha, Okwui Enwezor, Kerstin Schankweiler und Viktoria Schmidt-
Linsenhoffstellen fest, dass die Struktur und Asthetik von Adéagbos Assembla-
gen der Gliederung von Mirkten und StraBenziigen der Stadt Cotonou dhnelt.’”¢
Inwiefern seine Praxis tatsdchlich von dieser Umgebung, wie die oben erwidhnten
Autoren behaupten, beeinflusst wurde, sollte zunéchst als offene Frage stehen
bleiben. Der Verfasser bemerkte 1999 bei einem seiner ersten Besuche in Adéag-
bos Atelier mehrere Poster von Hindu-Gottheiten. Laut Henry Drewal 6ffneten

wihrend des zweiten Weltkrieges indische Handelshduser Niederlassungen in

574 Gesprachsnotiz vom 1. Juli 2020.

575 https://www.yoair.com/de/blog/anthropology-in-fashion-cultural-clothing-in-western-africa/
10.Juni 2022

576  Bhabha Homi K. 2004: 25; Enwezor 1996: 14 f. ; Schankweiler, Kerstin 2012a: 69 f. Schmidt-
Linsenhoff beobachtet folgende Analogien: ,Durch einen Aufenthalt an der Universitat Coto-
nou 2001/2002 hatte ich die Gelegenheit, frappierende Analogien zwischen der Struktur der
Stadt und Georges Adéagbos Installationen festzustellen. [...] Strukturanalog sind: das rhizo-
matische Wuchern, das Ephemere und das Provisorische, die temporare Nutzung von
Raumen und Dingen, ihre permanente Transformation, die Armut der Materialien und der
Reichtum der Symbolisierung, das Fehlen eines Masterplans [...] vor allem aber eine ver-
schwenderische Vielfalt, die sich markant von der Uniformitat der Stadte unterscheidet, in de-
nen Adéagbo seine Arbeiten ausstellt.“ (Schmidt-Linsenhoff 2010: 157 f.)
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Westafrikanischen Hafenstddten wie Cotonou und Lomé und verkauften chro-
molithographische Bilder von Krischna, Shiva, Lakshmi und der Meeresgottin
Mami Wata.’”’ Vor allem die letztere wurde zu einer beliebten Vorlage fiir
Wandbilder in Tempeln in Benin und Togo. (Abb.197) Rush beobachtet, die ra-
sche Integration von fremden Bildmotiven sei nur auf Grund des offenen dstheti-

schen Systems des Voodoo moglich gewesen:

Although at some point these images were new to the West-Africans,
they have been treated by Vodun as something that was already known
and understood, as something already familiar with the Vodun
pantheon.’’®

Adéagbos rasches Aufnehmen und Integrieren von neuem Bildmaterial aus di-
versen Kulturkreisen auerhalb Benins folgt womdglich einer Disposition, die
mit der von Rush beschriebenen allgemeinen Offenheit der Voodoo-Kultur zu
tun hat. GroBwerbung im 6ffentlichen Raum wurde bis in die spaten 90er Jahre
von Plakatmalern hergestellt, da es noch keine Druckereien fiir gro3e Formate
gab. Bekannt und bei Touristen beliebt sind, wegen ihrer ,,naiven* Direktheit,
vor allem die Tafeln fiir Friseurldden, Heilmittelhersteller und Dienstleistungen.
Inzwischen werden von Graphikern gestaltete Werbungen einfach auf Bannerfo-
lien geplottet und auf Werbetafeln kaschiert, und seit kurzem auf Plasmabild-
schirmen an Kreuzugen gezeigt. Der Kiinstler war also seit seiner Jugend im ur-
banen Alltag mit minutios gemalten Darstellungen von Néscafé, Milchpulver
und Filmwerbung vertraut; nun profitiert er, obwohl sie aus dem Stadtbild fast
verschwunden sind, von der Handfertigkeit der wenigen Vertreter dieser schwin-
denden Zunft der Werbemaler fiir die Herstellung seiner Tafeln, Banner, und
Leinwénde.

Seit Beginn der franzosischen Kolonialzeit zirkulieren diverse Drucksachen,

auch Tageszeitungen in Benin.>”® Die Imprimerie du Gouvernement in Porto

577 Drewel, Henry 1988: 174-176, zitiert nach Dana Rush 2013: 88f.; sieche zu dem Transfer des
Mami Wata Topos die Untersuchung von Tobias Wend| 2008: Trajektorien einer Ikone, Hans
Himmelheber und die Erforschung des Mami Wata-Kults; auf: https://www.about-
africa.de/hans-ulrike-himmelheber/90-trajektorien-ikone-erforschung-mami-wata-kult 30.Juni
2020

578 Rush 2013: 89.

579 Adéagbo erwahnte, als er gefragt wurde, ob er Comic-Hefte als Kind kaufen konnte, dass es
nur eine von der franzdsischen Kolonialregierung hergestellte Zeitung fiir Jugendliche ,Kisso*
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Novo wurde erst 1924 erdffnet.’®" Kinos, so Adéagbo, existierten seit seiner Ju-
gend.’®! Es gab jedoch keine Galerien oder Ausstellungsriume. Seit den 1990er
Jahren entwickelt sich eine lokale Kunstszene, die Kunst au3erhalb des traditio-
nellen Gebrauchs produziert und prisentiert, und zunichst nur im CCF, Centre
Culturel Frangais, ausgestellt wurde. Der Kiinstler Cyprien Tokoudagba, der zu-
ndchst auf Tempelmauern Symbole von Konigen und Gottheiten im Auftrag der
Eigentiimer ausfiihrte, ist der erste, der ermutigt durch européische Kunsthind-
ler, diese traditionellen Motive auf Leinwinde iibertrug.’®> Wihrend des Be-
obachtungszeitraumes seit 2002 hat sich die Kunstszene in Benin in verschiede-
nen Dimensionen entwickelt. Das Spektrum der von Kiinstlern verwendeten Me-
dien ist gewachsen, ihre Themen, auch die Mdoglichkeiten, Arbeiten zu présentie-
ren haben sich verdndert. Fiir Adéagbos Umgang mit Bildern war die lokale
Kunstszene irrelevant, da er seine Praxis lange vor ihrer Entstehung entwickelt

hat.

Kulturell priagend fiir Adéagbo war auch das Wissen um Gemélde in biirgerli-
chen Héusern und groBlen Villen im brasilianischen Stil, die von freigelassenen
und zuriickgekehrten Sklaven ab Anfang des 19. Jahrhunderts in Kiistennihe ge-
baut worden waren. Die Villen wurden nach dem in Brasilien assimilierten por-
tugiesischen Stil mit Mobeln und Bildern eingerichtet. Das Museum Da Silva in

Porto-Novo stellt solche Interieurs aus.’®?

genannt, gab. Darin habe es wenig Bilder aber viele Anzeigen fir Brieffreundschaften mit
Franzdsinnen gegeben. Gesprachsnotiz vom 1. Juli 2020.

580 Der Baubeginn der ,Druckerei der Regierung® war schon Ende des 19. Jahrhunderts, also
kurz nach der ,Machtibernahme® durch franzésische Truppen. Wahrend des 1. Weltkrieges
kam es zu einem Baustopp. Nach der Unabhangigkeit Benins 1960, wurde sie in die ,|mpri-
merie Nationale®, dann 1974 in ,Office Nationale d’édition de presse” (ONEPI) umbenannt.
Wahrend der marxistisch-leninistischen Militardiktatur Benins (1974-1989) wurden alle priva-
ten Druckereien, wie zum Beispiel die Druckerei Nikué verstaatlicht, um das Verlegen von
nicht Regime konformen Schriften zu verhindern. 1990 erhielt sie den Namen Imprimerie du
Journal Officiel. (Druckerei des Amtsanzeigers) Quelle: La Maison du Patrimoine, Porto Novo,
Besuch Juli 2012.

%81 Adéagbo erzahlt von den Kinos Ashambo und Riviera in der Ndhe vom Hotel de la Plage im
Zentrum Cotonous in der Nahe der Handelskammer. (Gesprachsnotiz vom 15.Juli 2020). Bis-
her wurden keine Informationen gefunden, wann diese erdffnet wurden, und was sie zeigten.

%2 Sjehe Rush 2013: Fig. 6.5 und 6.6 und Magnin, André 1993: Cyprien Tokoudagba. In:
Kunstforum Bd. 122, S. 318-320.

%3 Der Video-Rundgang durch das Museum Da Silva in Porto Novo gibt einen Eindruck:
https://www.youtube.com/watch?v=BjXNJdKiNLo 30.Juli 2020.
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Der Kiinstler hat fiir seine Sammlung einen alten Schirm mit afrikanischen Dar-
stellungen von Hinrichtungen gefangener Feinde oder deren Verkauf in die Skla-
verei erworben. (Abb.198 A,B und Abb.199 A,B) Er benutzt ihn regelméaBig in
seinen Assemblagen im Garten seines Ateliers in Benin. Der kulturelle Hinter-
grund solcher traditionsreichen Objekte triagt seine Bedeutung in die Assembla-
gen hinein. Die mit Erzédhlungen versehenen grofen Schirme wurden als Balda-
chine benutzt, um Konigen bei repriasentativen Anldssen Schatten zu spenden.
Als Banner bei Prozessionen als auch als Erinnerung an Heldentaten in den
Empfangsrdumen der Palais dienen patchworkartige Stoffbilder, welche die
Symbole der beninischen Konige, zum Beispiel einen Lowen fiir Roi Glele
(1814-1889) und einen Haifisch fiir Roi Ghehanzin (1844-1906) sowie Erobe-
rungs- und Siegesszenen zwischen rivalisierenden Konigshdusern Dahomeys
darstellen.’®* (Abb. 200-201) Auch sie sind Auftragsarbeiten fiir Konigshiuser,

auch sie haben die Bildwelten des Kiinstlers gepragt.

5.2 Motive und Medien

Adéagbos Spektrum an Motiven ist seit dem Beginn des Beobachtungszeitrau-
mes 2002 konstant geblieben. Seine Bildauswahl konzentriert sich durchgéngig
auf figurative Inhalte und Symbole. Auch Tierdarstellungen, seien es Fotogra-
fien, Illustrationen oder Skulpturen, werden von ihm verwendet. Abbildungen
von abstrakter Kunst, Minimal Art, Landschaftsbilder, oder von technischen Er-
rungenschaften der Menschheit erscheinen hingegen nicht in seinen Assembla-
gen. Reproduktionen religioser Motive verschiedener Kulturen und Epochen
werden oft als Vorlagen an die Beniner Handwerker weitergegeben.’® Sie wer-
den auch direkt in den Assemblagen verwendet: Portréts von Papsten, Christus-
kreuze, Buddha- und Bodhisattva-Statuen, Chanukka-Leuchter, Krishna- und
Ganesha-Motive. Die Assemblagen reprédsentieren Staaten und ihre Beziehungen
in Form ihrer Nationalflaggen oder in Portrits aktuell aktiver Politiker. Zur Zeit

der Niederschrift sind es Donald Trump, Emmanuel Macron und Putin, Kénigin

%4 Siehe Abbildungen Nr. 152, S. 326 162 S. 342 und 163 S. 343 in Preston-Blier 1995.

%5 Dies insbesondere in den Assemblagen fiir die Ausstellungen: ,The Problem of God* fiir die
er die Arbeit ,Le dieu et les dieux“ komponierte, 2015, Disseldorf K 21 und seine Solo-
Ausstellung ,Jedem sein Kreuz® in der Kirche zu St. Petri, Libeck 2018.
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Elizabeth II. von England oder Naruhito, der neue Kaiser von Japan. Auch den
Kiinstler selbst zeigen die Assemblagen in Form einer ,,Selbstarchivierung. 386
Artikel iiber ihn, Kataloge, Einladungskarten werden regelmaBig integriert und
stellen eine Reflexion iiber eigene Auftritte in der Kunstwelt dar, und wie diese
wahrgenommen wurden.

Wie exemplarisch im Produktionsprotokoll beschrieben, findet der Kiinstler auf
seinen Reisen zahlreiche Motive, sammelt sie und bringt sie zur Weiterverarbei-
tung nach Benin — eine symbolische Umkehrung der ,,Rohstoffausbeutung* sei-
nes Kontinents. Der Transfer der Bilder, ihre Reise von einem Kulturraum in ei-
nen anderen, spielt eine zentrale Rolle in Adéagbos Arbeit, sowohl produktions-
asthetisch, als auch aus rezeptionsésthetischer Sicht, und wird im Kapitel 5.4
,,Ubertragung wortlich genommen* ausfiihrlich besprochen. Schliisselmedium
im Kulturtransfer durch das Sammeln von Motiven auf Recherchereisen ist die
Fotografie, daher soll das Verhiltnis des Kiinstlers zu dieser hier genauer be-
trachtet werden. Fotografie und Film als Medien der Geschichtsdarstellung kom-
men ins Spiel, indem Fotoapparate, Filmkameras, Projektoren, Biicher iiber Film
und Fotografiesowie Vintage-Fotografien und Filme in Form von Filmrollen,
l16mm Streifen, VHS-Kasetten und DVDs ausgelegt und an die Wiande gehéngt
werden.’®” (Abb. 201A, Abb. 208) Die Arbeit LRELR integriert eine Serie von
etwa Din A 4 Format grof3en Farb- und Schwarzweil3fotografien, die der Kiinst-
ler auf einem Flohmarkt in Shanghai als geschlossenen Satz erwerben konnte.
(Abb. 202 und 203)**® Auch wenn er bei Recherchen in anderen Stidten auf
grof3formatige Vintagefotografien st63t, ldsst er sie selten liegen, sondern benutzt
sie in der Assemblage, die er gerade aufbaut.

Eine Ausstellung in Rio de Janeiro (Abb. 210 und Abb. 211) war in ihrer Ge-
samtheit dem franzosischen Fotografen und Kulturwissenschaftler Pierre Verger
gewidmet, der die Spuren des Jahrhunderte dauernden Sklavenhandels und des

damit verbundenen unfreiwilligen Kulturtransfers zwischen dem damaligen

586 Schmidt-Linsenhoff 2010a: 153.

587 Zum Beispiel das Buch ,Die Geschichte des deutschen Films* in der ersten Reihe vor dem
Teppich Zone H in LRELR. (Abb.20).

%8 Siehe Produktionsprotokoll 7.August 2016. Siehe Inventarliste La révolution et les révolutions
Nr. 576-583, 589, 590, 593, 598,599, 1500, 1562, 1563. Die letzten beiden Positionen wurden
entfernt, bevor die ,political leaders” die Ausstellung besuchten, weil TuTsu an Lei ein in Un-
gunst geratener Politiker darauf abgebildet war. Siehe Abb. 202 und 203.
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Dahomey und der Ostkiiste Brasiliens in beiden Léndern festhielt.>®® Verger ver-
glich mit seinen Aufnahmen Rituale und Lebensweisen in Benin, insbesondere
Ouidah und Bahia San Salvador.’®® Adéagbo hatte Vergers Ausstellung im Fort
Portugais in Ouidah besucht, und weil ihn die Ahnlichkeit der Rituale in Brasi-
lien faszinierte, fotografieren lassen. Diese Dokumentation stellte er zusammen
mit Fotos, die er von seinem Elternhaus in Ouidah machen liess und einem in
Benin geschnitzten Portrait Vergers, sowie zahlreichen Masken und Statuetten
aus. Er zeichnet also mit der Meta-ebene seines Kulturtransfers den urspriingli-
chen Kulturtransfer, mit dem Verger sich auseinandersetzte, nach. Einige Fotos
Vergers lie er in Benin von Benoit Adanhoumée nachmalen, inszenierte also zu-
satzlich einen Transfer der Motive in ein anderes Bildmedium.

Was ist nun der Unterschied von Adéagbos Umgang mit Fotos im Vergleich zu
anderen Kiinstlern? Wenn man die Arbeiten anschaut, die mit auf Flohmérkten
gekauften Fotos z.B. von Christian Boltankski (Abb.204) oder Hans-Peter Feld-
mann (Abb.205) gemacht wurden, oder Fotos von nach eigenen Vorgaben insze-
nierten Szenen, zum Beispiel im Werk von Shirin Neshat, Sophie Calle
(Abb.206), Candice Breitz (Abb.207) Gala und Salvador Dali, féllt auf, das die
Fotos zu auratischen Einzelwerken oder linear strukturierte Serien werden. Bei
Adéagbo hingegen werden sie Teil eines grolen Netzwerkes: Entweder unver-
mittelt als Vintage Fotos, so wie bei LRELR im ganzen Raum verteilt, (Abb. 208
und Abb.209) oder als Vorlage fiir Bilder und Banner. Biicher mit inszenierten
Bildnissen, wie zum Beispiel Doppelportraits von Salvador Dali mit Gala wer-
den manchmal fiir lange Phasen, auch iiber mehrere Ausstellungsprojekte zur
Bildquelle: Je eine andere Auswahl wird kopiert oder wieder abgemalt.
(Abb.201B) Der Kiinstler gibt der Fotografie eine zentrale Rolle, indem er Bii-
cher iiber Fotografen in der Mitte der Wand D vor dem Holzstuhl in LRELR
zeigt, und zwar die italienische Fotografin Giorgia Fiorio Men und ein Sammel-

band von National Geographic, Photographs Then and Now. (Abb.209) Einige

%89 Pierre Verger in Paris 1902 geboren, 1996 in Bahia San Salvador verstorben. Er widmete sich
dem Thema Yoruba Kulte in Brasilien und Rep. Benin ab der Mitte der 40er Jahre. 1952
wurde der als Yoruba Priester unter dem Namen Fatumbi initiiert.

590 "Pjerre Verger le Photographe, au Brésil"...! La mort e la résurrection de Pierre Ver-
ger..! ["Photographer Pierre Verger, Brazil"..! Death and resurrection of Pierre Verger..! /
"Fotografo Pierre Verger, Brasil"..! Morte e ressurei¢éo de Pierre Verger..!], 2014 in: Artevida.
Ort: Parque Lage, Rio.
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Fotografien von Shirin Neshats Performances liess Adéagbo von Benoit Adan-
houmé auf dem Banner Nr. 106 fiir La révolution et les révolutions abmalen.>*!
(Abb. 53) Fiir die gleiche Assemblage kopierte Adéagbo zahlreiche Fotografien
aus dem Bildband Jerusalem, Menschen und Geschichten in einer wundersamen
Stadt von Iris Berben (Text) und Tom Krausz (Foto) und benutzte sie als Vorla-
gen.>*? Die Fotos werden re-aktiviert, da sie in seinen Assemblagen in eine hete-
rogene Umgebung von Requisiten kommen, die es dem Betrachter ermoglicht
Beziige teils durch Ahnlichkeit, teils durch Differenz zu Dingen, Texten und an-
deren Bildern herzustellen. Jedoch bleibt sichtbar, besonders bei Familienfotos,
dass sie von ihrem ,,urspriinglichen Kontext getrennt wurden* und eigentlich
nicht von AuBenstehenden gesechen werden sollten.>®? Sie bekommen eine neue
Biihne in den Assemblagen des Kiinstlers und konnen die Betrachter anregen,
»Schliisse tiber sich selbst zu ziehen, und an ihren Reaktionen ihre eigene Wahr-

nehmung besser zu verstehen. 3%

5.3 Aspekte-Sehen und metaphorisches Denken: Poeti-
sche Metamorphosen

Beim Anschauen eines ausgestopften Elefanten mitten in der Empfangshalle des
koniglichen Museums fiir Zentral Afrika in Tervuren, Belgien, sagte Adéagbo:
,,Die Stoflzdhne sind die Eltern, der eine die Mutter, der andere der Vater, die das

Kind, den Riissel in ihrer Mitte schiitzen.“>*> (Abb.212 und Abb. 213)

591 Die Titel aller Arbeiten von Shirin Neshat sind im Kapitel 6 angefiihrt.

592 Berben, Iris und Krausz, Tom 2015: Jerusalem, Menschen und Geschichten in einer wunder-
samen Stadt. Wiesbaden.

593 Mauer, Barry 2001: The Found Photograph and the limits of Meaning. In: Enculturation, Vol.3,
No.2, Fall 2001. http://www.enculturation.net/3_2/mauer/index.html 26.Juni 2020. Mauer,
Barry 2001: The Found Photograph and the limits of Meaning.

“Found photographs are media artifacts of a peculiar kind, because they were never meant to
be viewed and interpreted by total strangers. Because the original contexts that anchored
their meaning have been severed from them, found photographs foster a new and valuable
“reading” disposition, one that sharpens our inferential skills and reflects upon our ordinary
habits of perception. The best conclusions we can draw from found photographs are conclu-
sions about ourselves; when we interpret and react to found photographs, we reveal our
own perceptual processes.” Seite/Node 5. Vom Verfasser hervorgehoben.

54 Ebd..

595 «Les défenseurs sont les parents, I'un la mére, 'autre le pére lls protégent leur enfant au mi-
lieu, le tromp. » Gesprachsnotizen Tervuren, Belgien 2004. Auf die Frage, was die Quelle
dieses Vergleiches sei, gab Adéagbo an, dies sei ,Allgemeinwissen“. Harald Szeemann lud
Georges Adéagbo ein, fir seine Ausstellung ,Belgique visionnaire“ eine Assemblage zu kom-
ponieren. Er wiinschte sich, dass Adéagbo Tierpraparate, insbesondere Elefantenkopfe, darin
verwende, da er im Saal daneben ein Bild von Cheri Samba ausstellte, auf dem ein praparier-
ter Elefant in das Museum Tervuren gezogen wird.
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Bereits beim Anschauen vollzieht sich eine poetische Metamorphose des Gegen-
standes, der eine erweiterte oder gar ganz neue Bedeutungen erhilt.>%¢

Adeagbo sieht Aspekte an Dingen und bemerkt Botschaften in Erzahlungen, mit
denen er diese interpretiert und poetische Umdeutungen schafft. Diese Fiahigkeit,
besondere Aspekte einer Sache wahrzunehmen und zwischen mehreren Sicht-
weisen wechseln zu konnen, wurde von Ludwig Wittgenstein untersucht. Er be-
nutzte das Kippbild ,,Hase-Ente* als Beispiel. ,,Die folgende Figur, [...]wird in
meinen Bemerkungen H-E-Kopf heilen. Man kann ihn als Hasenkopf, oder als
Entenkopf sehen. Und ich muss zwischen dem ,stetigen Sehen‘ eines Aspekts
und dem ,Aufleuchten‘ eines Aspekts unterscheiden. %’

Unter den zahlreichen Interpretationen von Wittgensteins ,,Aspekte-Sehen* wer-
den hier desweiteren diejenigen von den amerikanischen Sprachphilosophen Vir-
gil C. Aldrich (1958) und Marcus B. Hester (1966) und dem deutschen Kunsthis-
toriker Michael Liithy (2012) herangezogen. Sie tragen zum Verstdndnis von
Adéagbos Blick und Umgang mit Dingen und Geschichten bei. Liithy nutzt Witt-

gensteins Aspektbegriff fiir seine Analyse einer Arbeit von Jackson Pollock:

Das Sehen eines Aspekts ist, so Wittgenstein, das Bemerken eines As-
pekts an etwas, das man zuvor so nicht gesehen hat. Bemerkt man einen
Aspekt oder, anders gewendet, leuchtet ein Aspekt an etwas auf, dann an-
dern sich, so Wittgenstein, das Sehen und das Denken. [...] Wenn jemand
sage, er sehe jetzt dies, dann sei das kein Bericht mehr iiber den Gegen-
stand, sondern liber eine Modifikation, die das Deuten, das Sehen, und

den Gegenstand iibergreife.’*®

Wenn Adéagbo den ausgestopften Elefantenkopf anschaut, berichtet er nicht was
er sieht, sondern referiert, was er darin sieht, seine eigene Modifikation des Ge-

genstandes. Folgt man Liithy, gehe es bei Wittgenstein darum, eine ,,dualistische

5% Hier gilt es, wie im Kapitel zur Aneignung angesprochen, einen Unterschied in der Art der
Abweichung vom sogenannten ,urspriinglichen Plan“ bei den in der Natur gefundenen und
den von Menschen gemachten Dingen (Artefakte) zu treffen.

597 Ludwig Wittgenstein 1980: Philosophische Untersuchungen. 1953 Posthum veréffentlicht. In:
Werkausgabe, Frankfurt am Main, zweite Auflage. Hier S. 308f.

598  Lithy, Michael 2012: Das Medium der &sthetischen Erfahrung. Wittgensteins Aspektbegriff,
exemplifiziert an Pollocks Malerei. In: Koch, Gertrud, Kirsten Maar, Fiona McGovern (Hrsg.)
2012: Imaginare Medialitat/Immaterielle Medien. Wilhelm Fink, Minchen. S. 125 — 142, hier
S. 130. (im Original hervorgehoben).
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Auffassungen von Sehen und Denken zu unterlaufen.3® Sehen und Denken lau-
fen simultan ab, der Gegenstand ist gleichzeitig das eine als auch das andere, bei
Wittgenstein Hase und Ente.%%° Die Perspektive dndert sich je nach der kogniti-
ven Disposition des Betrachters. Adéagbos Elefantenkopf im Museum ist gleich-
zeitig ein Elefantenkopf und eine Familie: Vater, Mutter und das Kind, das sie in
ihrer Mitte in Schutz nehmen. Im zweiten Bild leuchtet ein bestimmter, anderer
Aspekt auf, wihrend das erste Bildobjekt, der Kopf, erhalten bleibt. Aldrich ver-
weist auf die Forschung des Psychologen Joseph Jastrow (1863 — 1944), von
dem das Hasen-Ente-Vexierbild kommt, das Wittgenstein als Bild zitiert, auf das
er sich bezieht.®®! Schon 1889 fragt Jastrow, warum das menschliche Gehirn das
gleiche Bild unterschiedlich interpretiert, zum Beispiel die Zeichnung vom Ha-

sen, das aber auch als Ente gesehen werden kann.®?? Aldrich kommentiert:

An aspect, according to Wittgenstein, is something that can dawn on one,
in change of aspects, during a perception of something. One sees a draw-
ing (Jastrow) now as a rabbit, now as a duck (p.194e) Call this a picture-

object, having aspects that do not appear simultaneously.®%

Weiterhin macht Aldrich darauf aufmerksam, dass Wittgensteins Aspekte-Sehen,

,seeing-as* nicht mit Wahrnehmung zu verwechseln sei:

[...] aesthetic perception is identical to the peculiar type of seeing, which
Wittgenstein calls ,,noticing an aspect.” (Wittgenstein Philosophical In-

vestigations S. 193e) Wittgenstein clearly states that aspect seeing differs

59 ebd..

600 Rudolf Arnheim betont, dass kognitive Prozesse direkt wahrend der Wahrnehmung ablaufen,
und nicht durch verzdgertes Abrufen zwischengespeicherter Eindriicke: ,My earlier work had
taught me, that artistic activity is a form of reasoning, in which perceiving and thinking are in-
divisibly intertwined. A person who paints, writes, composes, dances | felt compelled to say,
thinks with his senses [...] there was much evidence, that truly productive thinking in whatever
area of cognition takes place in the realm of imagery.“ (Arnheim 1969: V)

601 Aldrich, C. Virgil 1958: Pictorial meaning, Picture-Thinking, and Wittgenstein’s Theory of As-
pects. In: Mind, Vol.67, No. 265, Oxford University Press. S. 70-79. Hester zieht es vor, Uber
,Seeing as“ ohne Anflihrungszeichen zu sprechen, weil er sich auf den Akt des Sehens be-
zieht und nicht ,seeing as” als Konzept.

602 Siehe: Jastrow, Joseph (1892-01-01). "Studies from the Laboratory of Experimental Psycho-
logy of the University of Wisconsin. II". The American Journal of Psychology. (3): 381-428.
University of lllinois Press. https://www.jstor.org/stable/1411617?origin=crossref&seq=7#me-
tadata_info_tab_contents am 27.4.2019 besucht.

603 Aldrich 1958: 73 f..
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in kind from normal seeing.” ‘Seeing as...’ is not part of perception. And
for that reason, it is like seeing and again not like.“(ebd., p.197¢) We
must then inquire how seeing as is like seeing and how it is unlike

seeing.6%4

Wittgensteins Unterscheidung zwischen Sehen und ésthetischer Wahrnehmung
konne erklért werden, schreibt Hester. Aspekte-Sehen ist nach Wittgenstein ein
kreativer und aktiver Akt der Aneignung, wihrend das rein physiologische Sehen

keinen Anspruch an die Originalitit neugewonnener Bilder stellen kann.5%

The essential reason why seeing an aspect differs from normal seeing is
that the former type of seeing is related to having images. ,,The concept
of an aspect is akin to the concept of an image. In other words: the con-
cept ‘I am now seeing it as ...." is akin to * I am now having this

image. %0

Wenn Adéagbo einen Elefantenkopf anschaut und darin eine Familienkonstella-
tion erblickt, ist dies mehr als eine Wahrnehmung, es ist ein Bild. Er gewinnt
dem Gesehenen einen neuen Aspekt ab, deutet es damit und eignet es sich an.
Eine Assemblage in der Ausstellung A [’école de Ernest Barlach, le sculpteur,
vom 30. Oktober 2022 — 19. Februar 2023 im Ernst Barlach Haus Hamburg in-
szeniert einen Aspekte-Wechsel bei Barlach: Durch das Einfiigen der langgezo-
genen afrikanischen Kopf-Maske in die Reihe von Barlachs Ganzfiguren dndert
sich deren dsthetische Wahrnehmung. Es kommen neue Aspekte hinzu: Pl6tzlich
sieht man iiberraschende — in der expressionistischen Skulptur unvermutete —
Aspekte einer in sich verschlossenen, maskenhaften Gestalt der Figuren. (Abb.
214) Auch die anderen Beispiele von Interventionen des Kiinstlers auf dem
Campo dell’ Arsenale Venedig oder in dem Palazzo Vecchio Florenz zeigen, wie
eine gezielte Plazierung eines nicht-erwarteten Objektes dem Betrachter neue

Aspekte eines Ortes, den sie gut zu kennen glauben, erschliessen konnen. (Abb.

604 Aldrich 1958: 70, zit. nach Hester 1966: 205.

605 Marcus B. Hester 1966: Metaphor and aspect seeing. In: Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism 25. Fall 1966. S. 205 —212.

606 Hester 1966: 205.
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215-216) Ihm ist es iiberlassen, sich von den Impulsen eines solchen Aspekte-
Wechsels anregen zu lassen. Wenn er sich dabei lenken ldsst, die aus ihrem Kon-
text gelosten Dinge und Bildern auf neue Weise zu sehen und nicht nur seinen
eigenen Assoziationen zu folgen, kann er selbst neue Beziige erstellen. Einerseits
sind die ausgestellten Assemblagen durch den Kontext Museum unberiihrbar und
fixiert, andererseits konnen deren Elemente sich in der Vorstellung der Besucher
wie Figuren auf einer Biihne, oder Zeugen in einem Gerichtssaal, sich bewegen

und miteinander dialogisieren.

Das Aspekte-Sehen, so die These, ist eine implizite aber grundlegende Eigen-
schaft der Assemblagen. Die Offenheit von Adéagbos Systemen ist fiir den Be-
trachter durch eine von der Polysemie der Dinge verursachte Unruhe, eine Drift,
spiirbar. Die Freiheit, die Adéagbo sich nimmt, Aspekte, die er an einem Gegen-
sand sieht, durch Kombinationen mit anderen Gegenstidnden sichtbar zu machen,
springt auf den Betrachter im Raum der Assemblage iiber.®

Dieser Eindruck einer potenziell ewig weitergehenden Assoziationskette 14sst
sich vielleicht damit erkldren, dass der Kiinstler sein eigenes metaphorisches
»Aspekte-Sehen am Laufen hilt. Er verkniipft die fiir ihn relevanten Aspekte
von Gegenstdnden schon miteinander, wenn er Dingen auf der Strafe, auf dem
Flohmarkt oder im Laden begegnet. Das ist die tiefere Ursache des Findens.5%%
So entsteht ein Sog von stindig Neuem aus der Umgebung. In den Assemblagen
werden die Dinge dann mit der neuen Mission ihres gefundenen Aspekts ,,auf
den Weg schickt”. Wie ein Faden, wenn er aus Fasern noch unstrukturierter ge-
kdmmter Wolle gesponnen wird, neue Faden aufnimmt, zieht das Verzwirbeln
alter mit neuen Aspekten weiteres Anschauungsmaterial an. Wie wir es bei dem
Gang durch die Assemblage La révolution et les révolutions gesehen haben wer-

den aus endlichen Faden Filamente — Gruppen zusammengehoriger Gegen-

stande, die gemeinsam einen Aspekt beleuchten.

607 Aldrich diskutiert mit Wittgenstein ob derjenige, der die Fahigkeit hat Aspekte zu sehen Ande-
ren gegenuber seine ,Bilder” rechfertigen muss: According to Wittgenstein, in this case, there
is no significant question of justification or criterion for the speaker himself who ,has” the
image, and only the criterion of his say-so, together with the context of his behavior and cha-
racter, for the others who ,get‘ what he says. (Aldrich 1958: 72).

608 \/gl. Picassos beriihmtes Diktum, ,er suche nicht, er finde.*
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Die Philosophin Sabine Wettig stellt einen philosophischen Diskurs nach, der
ebenso wie Wittgensteins Aspekte-Sehen unterscheidet zwischen dem ,,Sich-
Vorstellen® und ,,dem Wahrnehmen.“*?° Sartre habe die These formuliert, die

610 sei Bedingung der Vorstellung.®'! Rudolf Steiner ver-

,»Nichtung des Realen
folge das Konzept, die Wahrnehmung wiirde die Vorstellung ,,herunterldh-

men.“°!>2 Wettig fasst Sartres These sie wie folgt zusammen:

[...] das Bewusstsein bietet in jedem Augenblick die Moglichkeit fiir das
Imagindre — und die Freiheit besteht darin, zu bestimmen, ob das Be-
wusstsein realisierend [wahrnehmend] oder vorstellend sein wird und die

damit gegebene Moglichkeit einer Nichtung vollzieht.®'?

Adéagbo tliberschreibt die urspriingliche Bedeutung und Funktion eines Gegen-
standes oder einer Geschichte mit seiner Vorstellung. Ob er dabei ,,nichtet, was
er wahrnimmt, oder ob er die wahrgenommene urspriingliche Bedeutung des Ge-
genstandes mit in die Deutung einbezieht, muss offenbleiben. Das Wahrnehmen
steht jedoch nicht dem Vorstellen im Wege. Er nimmt sich selbstverstdndlich die
Freiheit, sein Bewusstsein eher fiir das Vorstellen als das Wahrnehmen zu nut-

zen. Sartre pladiert in seinem Sinne fiir das erstere:

,»Wenn liberhaupt ein BewulBtsein denkbar wire, das nicht vorstellte,
miisste man es verstehen als im Seienden unabldsbar festgeleimt und

ohne Moglichkeit, etwas anderes als das Seiende zu erfassen.* 614

Ist die Disposition des Kiinstlers, iiber die Wahrnehmung hinausgehende Analo-
gien und Symmetrien zwischen den Dingen und Bildern zu sehen, als metaphori-

sches Denken zu verstehen? Hester kommt zu dem Schluss, dass das von Witt-

609 Wettig, Sabine 2009: Imagination im Erkenntnisprozess. Chancen und Herausforderungen im
Zeitalter der Bildmedien. Eine anthropologische Perspektive. Bielefeld.

610 Sartre, Jean Paul [1940] 1980: Das Imaginare. Phanomenologische Psychologie der Einbil-
dungskraft. Reinbek bei Hamburg. S.57.

611 Wettig 2009: 25.

612 ebd.: 26. Wettig zitiert Steiner, Rudolf [1917] 1960: Von Seelenratseln. Dornach. S.26.
613 Wettig 2009: 25.

614 Sartre 1971: 290. Im Original hervorgehoben.
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genstein beschriebene ,,seeing as“ nichts mit dem von ,,seeing as* von Meta-
phern zu tun hat, denn das erste beziehe sich auf konkrete Gegensténde, das
zweite auf sprachlich-gedankliche Briicken, die einen Sachverhalt mit Hilfe ei-

nes anderen verdeutlichen sollen.

Metaphorical seeing as is not, in its most essential mode, a seeing as re-
lated to perceivable form. [...] In summary, the seeing as appropriate to
metaphor is a different sort from that analyzed by Wittgenstein. [...] Met-
aphorical seeing as involves imagery associated with the meaning of lan-
guage, while visual seeing as involves images related to physical

objects.®3

Hesters Auffassung von Metaphern endet am Horizont der Sprache. In den sech-
ziger Jahren hat er die Definition der Metapher noch nicht vom Sprachlichen auf
Materielles ausweiten konnen. Die verbleibende Liicke in der Theorie hat die
Anthropologie dreiBig Jahre spiter beschiftigt.'® Um Adéagbos bildnerisch-me-
taphorische Mittel besser zu verstehen, mag die Grundlagenforschung von La-
koff und Johnson zur Wirkungsweise von Metaphern hilfreich sein.®'” Anhand
des Leitbegriffs eines ,,Metaphorischen Konzepts* erforschen die beiden Lingu-
isten, wie der Mensch einzelne thematische Aspekte aus Bedeutungsfeldern iso-
liert und zu Metaphern verbindet. Die Aufmerksamkeit fiir einzelne Themen sei
bedingt durch Relationen zwischen dem Menschen und seinem Korper oder sei-
ner Umgebung, wie auch seinen Beziigen zu Artefakten und zu Handlungsmus-
tern.®'® An Hand zahlreicher Beispiele belegen die Autoren, dass Metaphern
mehr als ein rhetorisches Stilmittel sind. Denken mit Metaphern ermogliche es,

sowohl Entscheidungen zu treffen als auch neue Erkenntnisse zu gewinnen.%!"”

615 Hester 1966: 206 f. Vom Verfasser hervorgehoben.

616 Zum Beispiel: Tilley, Christopher 1999: Metaphor and Material Culture. Oxford. Hahn, Hans
Peter 2005: Materielle Kultur. Eine Einfuhrung. Berlin. Und Boivin, Nicole 2008: Material Cul-
tures Material Minds. New York.

617 Lakoff, Georges und Johnson, Mark 2014 [1980]: Leben in Metaphern. Konstruktion und Ge-
brauch von Sprachbildern. Heidelberg. Achte Auflage. Amerikanische Erstveréffentlichung
1980 unter dem Titel: Metaphors we live by. University of Chicago Press.

618 Lakoff / Johnson 2014: 11 f..

619 Diese Stipulation wird von anderen Forschern aufgegriffen und bekréftigt: ,Metaphor is not so
much a matter of language in general, and literary use of language in particular, but a matter
of thought* setzt der Anthropologe Christopher Tilley 1999 das Pladoyer von Lakoff und John-
son zur Aufwertung der Metapher fort. (im Original hervorgehoben) ,We do not just employ
and construct metaphors but live through them. Our ordinary conceptual system by means of
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Lakoff und Johnson legen zu Anfang ihrer Studie dar, dass Metapher nur wirken
konnen, indem sie einige wenige Aspekte eines Konzepts hervorheben, und an-
dere verbergen.®?® In ihrem Kapitel mit der aussagekriftigen Uberschrift ,,Der
partielle Charakter metaphorischer Strukturierung* gehen sie im Detail darauf
ein, wie auch im Alltagsgebrauch nur bestimmte Bestandteile von Konzepten als
Metaphern zirkulieren, wihrend andere ungenutzt bleiben.®?! Zum einen gibt es
nach Lakoff und Johnson konventionalisierte Metaphern, welche in der Alltags-
sprache verankert sind und reflexhaft benutzt werden zum anderen solche, ,,die
der individuellen Phantasie und Kreativitit* entspringen und die ,,auf die gleiche
Weise fiir unsere Erfahrung sinnstiftend sind wie konventionalisierte Metaphern*
denn sie schaffen ,,eine kohédrente Struktur, beleuchten manche Aspekte und ver-
bergen andere.« 922 623

Der Kiinstler integriert sowohl konventionelle Metapher in sein Werk, zum Bei-
spiel das oben zitierte Sprichwort aus Benin: “Der Hund folgt nicht dem mit
Knochen. Demjenigen mit Fleisch folgt er.”®** (Abb.55) oder Zitate aus der
Bibel “Poussiere venant de la terre, on était, et on retournerait a la poussiére
venant de la terre”..! “Staub von der Erde waren wir, und werden wieder zu
Staub von der Erde.”23 (Abb.52 Banner 112) Er schafft aber auch seine eigenen,
wie zum Beispiel die oft wiederholte Sentenz ,,L’art est un mirroir dans lequel
on se voit tel qu’on est” ,,Kunst ist ein Spiegel, in dem man sich so sieht, wie

man ist* oder der Vergleich zwischen dem kleinen 1 mit Hut, und dem grof3en

ohne.%%% (Abb.182)

which we live, think and act is fundamentally metaphorical in nature. Metaphorical concepts
structure perception, action and social relationships. (Tilley 1999: 16)

620 | akoff / Johnson 2014: 18 f..

621 7u den Teilen des Konzepts GEBAUDE, die benutzt werden, um das Konzept THEORIE zu
strukturieren, gehdren das Fundament und die AuRenwéande. Das Dach und die Zimmer,
Treppenhauser und Flure sind zwar Teile eines Gebaudes, werden aber nicht als Teile des
Konzepts THEORIE benutzt. Folglich hat die Metapher THEORIEN SIND GEBAUDE einen
,benutzten® Teil (das Fundament und die AuRenwande) und einen ,unbenutzten* Teil (Zimmer,
Treppenhauser usw.). Ausdriicke wie konstruieren und Fundament sind Beispiele fir den be-
nutzten Teil dieses metaphorischen Konzepts und ebenso Teil unserer Umgangssprache, in
der wir Uber Theorien reden.” (Lakoff — Johnson 2014: 66) Im Original hervorgehoben.

622 ahd.:161.

623 gbd.

624 Kapitel 4.1 Sprachstil.
625 | ytherbibel Vers 1912.

626 Epd.: ,Alfa, der Weise, der den 26 Buchstaben das Leben geschenkt hat, wéhlte das kleine i
aus, welches der neunte Buchstabe ist, um ihm etwas aufzusetzen, ihm als einzigen unter
den 26 Buchstaben einen Hut zu geben. Wer sich klein machen kann, wird gro® werden, und
wer es liebt, sich grof3 zu machen, wird klein. Sieht man das grof3e | mit einem Hut..?*
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In einer Assemblage fiir eine Ausstellung im Warburg Haus Hamburg ist eine
schwarzweille Reproduktion von Botticellis Geburt der Venus neben einer Reihe
von Muscheln platziert, die der Jakobsmuschel der Venus dhneln.®?’ (Abb.217)
Es entsteht dadurch auf einer Ebene der Analogie ein Effekt des trompe 1’ ceil:
Obwohl die Venus offensichtlich nicht aus ihrer Bildebene herausschreiten kann,
werden die Muscheln neben dem Bild ihr zu metaphorischen Fahrzeugen, welche
ihre Erscheinung aus dem Illusionsbild heraus ins hier und jetzt transportieren.®?8
Adéagbo fiihrt zum Teil weit auseinanderliegende Dinge, Bilder und Worte zu-
ndchst durch Analogiebildung zusammen: In La révolution et les révolutions be-
finden sich auf Wand D auftillig viele spitze Gegenstdnde: Der Betrachter
nimmt schnell eine Resonanz zwischen der spitzen Haubenkrone des Bronzekop-
fes und der spitzen Wurzel, in deren Basis ein Gesicht geschnitzt wurde, wahr.
Auf dem Gemélde einer Gebirgslandschaft tauchen dhnlich spitze Felsformatio-
nen auf. Neben dem weilen Sockel des Bronzekopfes am Boden steht eine
Skulptur mit einem kegelformig spitzen Hut und nicht weit davon entfernt ein
geschnitzter Elefantenstof3zahn in einer weilen Vitrine. (Abb.219) Wird eine ge-
meinsame Sinnebene erzeugt? Ist spitz gefdhrlich, unnahbar, abweisend? Eine
Bild-Skulptur Kombination in der Ausstellung 4 I’école de Ernest Barlach 2023
im Ernst Barlach Haus Hamburg vollzieht am Bild ,spitzer Gegensténde® diesen
Schritt von der Analogie zur Metapher. Barlachs Holzskulptur des messer-
schwingenden Rdchers (1922) steht das Bild eines nackten Mannes gegeniiber,
der einen blutigen Dolch hinter sich am Giirtel tragt. Wéhrend sich dieser auf
sein Opfer zubewegt, wischt sich jener schon das Blut, seine Schuld, von den
Hénden und dreht sich nach dem gerade begangenen Verbrechen um. Barlach
thematisiert die Rache, Adéagbo projiziert das Geschehen in die Zukunft ge-
mahnt an die Schuld, die mit dem spitzen Gegenstand des Dolches begangen

werden wird. (Abb.218)

Christopher Tilleys Einfiihrung in den Begriff der ,,Objektmetaphern®, im Origi-

nal ,,Solid Metaphors®, gibt einen Schliissel zur Interaktion der Dinge in der

627 | a vie et la résurrection d’Aby Warburg Juni 2019. Aby Warburg Haus Hamburg. Projekt: In-
versionen #2. 2019.

628 Schankweiler pragt den Begriff , Transportpoetik® fiir die Art mit der Adéagbo Dinge metapho-
risch verbindet. (Schankweiler 2012: 219).
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Kunst Adéagbos, zu ihrer Interkommunikation, die dann als ,,Tribunal* der

Dinge bezeichnet werden kann.

629

The general point is that persons require things to make and transform
themselves. This objectification of culture is as essential to its under-
standing as its phenomenological verbal description. Just as persons

make things, things make persons.®*°

Tilley ist einer der ersten Anthropologen, der die Eigenstdndigkeit von materiel-

len Metaphern im Unterschied zu sprachlichen identifiziert und an konkreten

Beispielen aus der Felforschung darstellt. Thre Unabhingigkeit von einem Trans-

fer in Sprache war bis dahin nicht abgegrenzt.

Linguistic metaphors unfold in time and sequence (it requires time to read
or utter a sentence which one follows), solid metaphors are spatial. There is
no obvious starting point from which to read them. We see images all at
once. [...] Solid metaphors are not substitutes for linquistic metaphors or
translations of them into material form. They act most subtly and power-
fully precisely when they are not linguistically translated, at a non-discur-
sive level of consciousness and as a part of the routinization of action. In
this manner they are thus a primary element of the unconscious in culture.

Their material presence permits the unsaid to be said. %!

Es sei paradox, so Tilley, die Wirkungsweise materieller Metaphern mit Worten

zu beschreiben, weil dadurch ihre unabhéngige Wirkungsweise hintergangen

werden wiirde.5*? Er fragt somit danach, ob man mit Sprache iiber visuell-hapti-

sche Kommunikationen, also auch iiber bildende Kunst im Allgemeinen, reflek-

tieren kann:

629
630
631
632

Tilley, Christopher 1999: Metaphor and Material Culture. Oxford.
ebd.: 262. Vom Verfasser hervorgehoben.
Tilley 1999: 263.

Aldrich betonte schon 1968 in seinem Essay Visual Metaphor die Unabhangigkeit und
Unubersetztbarkeit visueller Metapher: ,Was dabei sichtbar werden soll, ist die Tatsache, daf®
figurlicher Ausdruck und figurliche Wahrnehmung im Grunde miteinander verbunden sind und
deshalb jeder Versuch, ihn wortlich zu ibersetzen und so auf eine letzten Endes nicht
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The paradox here is that to analyse either a solid metaphor or a linguistic
metaphor may be to detract from their cultural efficacy, for both share the
power of suggestiveness. This is especially the case in solid metaphors
since they typically condense meanings in a manner which would require
an entire string of different linguistic metaphors to accomplish a similar
effect. Their economy of form resides in their metaphorical

condensation.%3?

Hans Peter Hahn unterstiitzt Tilleys Befund, Objektmetaphern seien nicht in
Sprache zu iibertragen. Er stellt das unterschitzte Aussagespektrum der Dinge

selbst heraus.®**

Objekte ,,verkorpern® ihre spezifische Form, Farbe, Geruch und Material
—und sind mit allen oder einigen dieser Eigenschaften in einem anderen,
metaphorischen Zusammenhang bedeutungsvoll. Die Transformation in

das Medium Sprache verwendet nur einen kleinen Teil der Objekteigen-

schaften.[...] Nicht das ,,Zu-einem-Wort-Werden* macht die Signifikanz
von Objektmetaphern aus, sondern die Tatsache, dal die zugrundeliegen-
den Dinge im Alltag mit vielen unausgesprochenen Eigenschaften als Er-

fahrungswissen zuginglich sind.5%

Tilley und Hahn pladieren mithin fiir die Selbststdndigkeit visueller bzw. materi-
eller Dinge. Nur im Alleingang konnen sie eigene Argumente vorbringen, in ih-
rer Kombinatorik Vorstellungsbilder aus sich herausstellen, in neue Sinnzusam-
menhénge eintreten. Da die Dinge ausreichend fiir sich selber kommunizieren,
konnen sie auch ohne die schriftlichen Teile der Assemblagen auskommen.
Diese bilden umso mehr ihre eigene Sinnebene, oft unabhdngig von den Gegen-

standen in ihrer Umgebung.

figurliche Erfahrung der wissenschaftlichen Beobachtung zurlickzufiihren, den Sinn des Origi-
nals verfehlen muf [...]* V.C. Aldrich[1968] 1996: Visuelle Metapher. in: Haverkamp, Anselm
(Hg.) 1996: Theorie der Metapher. 2. Auflage, Darmstadt. S. 142 — 159. Hier S.144.

633 Tilley 1999: 263. Im Original hervorgehoben.

634 Hahn, Hans Peter 2005: Materielle Kultur. Eine Einflihrung. Berlin. Die zweite Auflage ist 2014
im Reimer Verlag Berlin erschienen.

635 Hahn 2005: 160.
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Tilley und Hahn pladieren mithin fiir die Selbststdndigkeit visueller bzw. materi-
eller Dinge. Schon im Alleingang konnen sie eigene Argumente vorbringen, in
threr Kombinatorik neue Sinnzusammenhéinge generieren und den Betrachtern
Szenarien visueller Erzdhlungen anbieten. Weil die Dinge ausreichend fiir sich
selber kommunizieren, konnten sie auch ohne die schriftlichen Teile der As-
semblagen auskommen. Da der Kiinstler diese jedoch mit zahlreichen Texten be-
gleitet, stellt sich die Frage, ob und inwiefern diese weitere Sinnebenen der visu-
ellen Narration aufschliessen, eine Frage, die im folgenden Kapitel 6. Erzdhlen

mittels Bild, Text und Ding diskutiert werden wird.

5.4 Ubertragung wortlich genommen

Gleich nach seinem ersten 6ffentlichen Debut im Jahr 1994 begann Adéagbo da-
636.

mit, fiir ihn gemalte Bilder in den Assemblagen zu verwenden, denn'
Lors de ma premiére exposition, j'ai vu de nombreux visiteurs désemp-
arés devant les tableaux et les sculptures des autres exposants et je vou-
lais, si je les invitais a nouveau, créer une situation dans laquelle ils pour-
raient les comprendre. Comme je ne peins pas moi-méme, j'ai com-

mencé a chercher a Cotonou des personnes qui pouvaient le faire.

In meiner ersten Ausstellung habe ich viele Besucher ratlos vor den Bil-
dern und Skulpturen der Mitausstellenden gesehen und wollte, falls wie-
der eingeladen, eine Situation schaffen, in der sie diese verstehen konnen.
Da ich selber nicht male, fing ich an in Cotonou nach Menschen Aus-

schau zu halten, die dies kénnen.®’

636 Die erste Ausstellung, zu der Adéagbo 1994 eingeladen wurde La route de I'art sur la route
del’esclavage wurde von Regine Cuzin initiiert und kuratiert. Sie fing in Saline Royale d'Arc-
et-Senans bei Besangon, Frankreich an, bevor sie 1997-1999 nach Sao Paulo, Santo
Domingo, Martinique und Gouadeloupe weiterging. Er gab seiner Arbeit den Titel L’Archaeolo-
gie. Siehe: Njami, Simon: Georges Adéagbo. Bénin. In: Revue Noir Nr. 18, 1995, S. 8-11. Ab-
bildungen von L’Archaelogie S.10 und S. 11. https://www.revuenoire.com/edition/revue-noire-
18/ 6.Juli 2020. Die Arbeit ist verschollen. Der Container mit den Werken aller Kiinstler
rutschte 1999 auf dem Weg nach Cuba vom Deck des Frachtschiffes.

637 Gesprachsnotiz vom 27.12.2021 in Hamburg.

Seite 209



Der Kiinstler warf also schon wihrend seiner ersten Ausstellungserfahrung einen
kritischen Blick auf die Art, wie Kunst gemacht und présentiert wird: [hm fehl-
ten die Elemente, welche ihren Entstehungskontext mit der Realitét der Ziel-

gruppe verbinden.

A mon retour, un tableau qui se trouvait a Cotonou, prés de chez moi, au
bord de la route, devant |'atelier d'un peintre d'enseignes, a attiré mon
attention. Il représentait le visage d'un homme blanc dont la bouche
était fermée par un cadenas, avec le texte suivant en dessous: 'La Plus
grande paix régnerait sur la terre, si toutes les mauvaises bouches
étaient cadenassées'. 'Le monde trouvera la paix quand toutes les mau-
vaises bouches seront fermées'. Apres de longues négociations, je I'ai
acheté au peintre, Elie Adanhoume alias Esprit, mais je ne |'ai exposé

qu'en 1996 a Dakar.538

Nach meiner Riickkehr erregte ein Bild, das in Cotonou in der Ndhe mei-
nes Hauses am Strallenrand vor der Werkstatt eines Schildermalers stand,
meine Aufmerksamkeit. Es bildete das Gesicht von einem weiflen Mann
ab, dessen Mund mit einem Vorhadngeschloss verschlossen war, darunter
der Text: ,La Plus grand paix regnerait sur la terre, si toutes les mau-
vaises bouches étaient cadenassées. ,Die Welt wird Frieden finden,
wenn alle bésen Miinder verschlossen sind.‘ Ich kaufte es nach langen
Verhandlungen dem Maler, Elie Adanhoume alias ,,ESPRIT* ab, stellte
es aber erst 1996 in Dakar aus. (Abb. 220)

Ein Ding also, ein schon existierendes Bild mit Text koderte den Kiinstler und
brachte ihn mit ESPRIT zusammen, der bis zu seinem Tod in 2011 die Vorlagen
des Kiinstlers umsetzte. Wahrend er zwei Jahrzehnte téglich Assemblagen in sei-
nem Hof machte, hat der Kiinstler keine Bilder oder Skulpturen in Auftrag gege-
ben. Dies auf 6konomische Griinde zuriickzufiihren, wére zu einfach. Die Begeg-
nung mit einer thematischen Gruppenausstellung hat ein kuratorisches Anliegen
und Fragen zur Kunstvermittlung ausgeldst, die er ab diesem Moment mit sei-

nem eigenen Werk diskutieren sollte. Auch zeigte ihm das Bild von ESPRIT

638 ahd..
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neue Mdglichkeiten, visuelle und verbale Botschaften zu kombinieren. Es ist
voller gewagter Experimente: Die Signatur von ESPRIT ist auf ersten Blick als
Aneignung des Logos der Modemarke zu erkennen. Es wird zur Maske des Ma-
lers, der nie seinen Namen preisgibt. Es befindet sich nicht diskret in einer der
unteren Ecken der Bildfldche, sondern genau auf dem Gehéuse des Vorhénge-
schlosses, das der Welt schlechte Reden erspart und Frieden bringt. Der Schliis-
sel befindet sich prominent in einem Stern links oben, und stellt ,,Macht* dar,
denn nur wer ihn hat, kann die blutenden Lippen des ,,schlechten Mundes* vom
Vorhéangeschloss befreien.

Schon im Folgejahr seines Debuts lief3 er fiir seinen Beitrag zur Ausstellung Dia-
logues de Paix in dem Park der UNO-Genf von Esprit zwei Bilder malen und zu-

sitzlich auch ein Relief vom Bildhauer Edouard Kinigb¢ schnitzen.®*® (Abb.221)

J'ai aussi cherché un sculpteur pour faire un relief et, en parcourant les
ruelles prés de mon quartier de Jéricho, j'ai rencontré Edouard Kinigbe,
qui avait devant sa maison des sculptures de femmes portant des cru-

ches d'eau. Je voulais montrer aux gens, a travers mes constellations, ce

que signifient les images, qu'elles soient peintes ou sculptées.®4°

Auch suchte ich einen Bildhauer, um ein Relief schnitzen zu lassen, und
traf beim Durchstreifen der Gassen in der Ndhe meines Stadtteils Jericho,
auf Edouard Kinigb¢, der vor seinem Haus Skulpturen von Wasserkriige
tragenden Frauen stehen hatte. Ich wollte Leuten durch meine Konstella-

tionen zeigen, was Bilder, seien sie gemalt oder geschnitzt, bedeuten.

Im Laufe der Jahre hat sich die Erscheinungsform der Auftragsbilder verdndert:
Bis 2005 lieB der Kiinstler die Illustrationen entweder auf 65 x 85 x 3 cm grofle
Holztafeln malen, dann auf Keilrahmen, die in Benin hergestellt und mit Nessel
bespannt wurden. Ab seiner zweiten Venedig Biennale Teilnahme 2009 fiigte er

100 x 180 cm grof3e Banner auf grundierter Leinwand hinzu, die jedoch nicht auf

639 La paix dans le monde®..! hiel die Assemblage. Dialogues de Paix wurde initiert und kuratiert
von Adelina von Firstenberg, https://www.artfortheworld.net/ 15.3.2023.

640 epd..
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Keilrahmen aufgespannt, sondern an Osen frei hingend an der Wand befestigt
wurden.%*! (Abb.222 und Abb.223) Bei jedem Aufenthalt in Benin 148t der
Kiinstler nach seinen Vorlagen Bilder auf Sperrholztafeln malen, die im Garten
aufgestellt werden, oder auf Vinyl-Folien, die auf den Mauern befestigt werden.
(Abb.223A-C)

Adéagbo malt also nicht selber, sondern ldsst Bild-Text-Kombinationen nach
seinen Anweisungen auf Leinwénde, Folien und Holzreliefs iibertragen. Zu den
objets trouvés, ,,objets comprés* gesellen sich die ,,objets commandés.“%4? Ge-
fragt wird nun, nach den vorangegangenen Erkldrungen, ob allein in der Kunst
der Ubertragung metaphorisches Potential liege. Wie wiire dies zu beschreiben
und zu deuten? Der Kiinstler schneidet Artikel und Uberschriften aus Zeitungen
aus und schreibt Texte. Dann arrangiert er eine bestimmte Komposition auf Pa-
ketpapier und fixiert sie. Die Felder sind bei horizontalen Bannern, wie hier im
Beispiel der Banner aus der Arbeit LRELR Nr.111 und Nr.115 (Abb.50 und
Abb.51) durch weille, etwa 1,5 cm breite Streifen voneinander getrennt, bei ver-
tikalen Bannern schlief3t sich eine Illustration ohne Abgrenzung an die andere an.
Wie gleichgroBBe Wagons eines Zuges sind sie liickenlos aneinandergereiht. Die
Anordnung der gleichhohen Illustrationen ldsst sich sowohl mit Darstellungsab-
folgen auf Tafelaltiren als auch in Comics oder Graphic-Novels vergleichen. Im
Unterschied zu den letzteren sind diese Bildstrecken nicht vom hier besproche-
nen Kiinstler in seinen Vorlagen als gleichhoch entworfen worden, sondern wer-
den vom Maler beim Transfer an das Schema angepasst. Es entstehen dadurch
einige Verzerrungen der Bildinhalte: Figuren, Gebaude, Gegenstdnde werden
komprimiert oder in die Lange gezogen, das heillt werden breiter oder schmaler
als die Vorlage. (Abb.162 und Abb. 163) Dies wird nicht vom Kiinstler bean-
standet. Er verlangt jedoch, da3 die auf den Fotos und Zeitungsausschnitten er-
scheinenden Schriftziige leserlich abgemalt werden, sogar wenn es sich um eine
fiir Adanhoumé unbekannte Sprache handelt, wie Englisch, Deutsch, und sogar
wie in dem vorliegenden Beispiel Chinesisch. Nicht zu kopierende Schriftziige

der Zeitungsausschnitte werden hingegen vom Kiinstler schon auf den Vorlagen

641 La création et les créations*in Fare Mondi — Making Worlds, 53. Venedig Biennale, kuratiert
von Daniel Birnbaum.

642 Cahn 1991: 677.
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durchgestrichen.®* Auf Vinyl-Bannern setzt Benoit Adanhoumé die Schrift, wel-
che ohne Serifen ist und der Type Aerial dhnelt, direkt auf die weille Folie, wih-

rend er die Textfelder auf Leinwinden auf Keilrahmen farbig hinterlegt.

Holzreliefs und Skulpturen nach den von Adéagbo ausgewiahlten Vorlagen wer-
den von Bildhauern, die Masken und Statuetten fiir Rituale und Mitbringsel fiir
Touristen schnitzen, umgesetzt. Bis 2005 war dies Edouard Kinigbé¢, den wie er-
wiéhnt 1995 in Cotonou traf, danach Hugues Hountondji, der in Toribossito nord-
lich von Ouidah lebt.*** Im Herbst 2001 erteilte der Kiinstler wihrend der Pro-
duktion seines Beitrags fiir die Documenta 11 dem Bildhauer Edouard Kinigbé
den Auftrag fiir vier 2,5 m hohe Totempfihle. Als Vorlagen gab er ihm vier Pa-
pierzylinder, auf die er Fotokopien von Zeitungsartikeln und seine handgeschrie-
benen Texte befestigt hatte.%*3 (Abb. 224-226) Dafiir ausgewihlte Pressefotogra-
fien stellten u.a. die Reaktionen von New Yorker Biirgern auf das Attentat vom
11.September 2001 dar. Von weitem sahen die vier Totempfahle im Documenta
Saal von Adéagbo wie ein Arrangement ,,typisch-afrikanischer Stammeskunst*
in einem ethnologischen Museum aus (Abb. 187), jedoch bot sich den Besuchern
bei ndherem Hinschauen eine Uberraschung: ,,So wird etwa die stereotype Er-
wartung, die die BetracherInnen von afrikanischer Holzschnitzerei auf einem
Totempfahl haben, enttduscht, weil sie z.B. Figuren mit Schlips und Kragen
zeigt,* schreibt Kerstin Schankweiler.®*¢ Das Medium Holzskulptur kann im
Kontext eines Kunstwerkes eines ,,afrikanischen Kiinstlers* auf Klischees redu-
zierte Assoziationen auslosen, die der Kiinstler teilweise sogar parodiert, indem
er Dinge schnitzen ldsst, die an Andenken erinnern, mit ihnen aber subtil seine
Fragen und kolonialkritischen Botschaften transportiert.

Als Harald Szeemann 2000 Adéagbo einlud, eine neue Arbeit fiir ein von der
Banque Bruxelles Lambert (BBL, nun IGN) liel} dieser eine Biiste von Léon

Lambert, dem Griinder der Bank, welche die Eroberung Kongos mitfinanzierte,

643 Siehe Abb.66 Mitte die Zone links vom Kopf von Donatellos Maria.

644 Siehe Produktionsprotokoll 12.September 2016.

645 In dem Film Gber die Produktion des Documenta 11 Beitrages L'explorateur et les explora-
teurs devant I'histoire de I'exploration, le thééatre du monde..! wird der Transfer von Adéagbos
Collagenzylinder in Bildsaulen dokumentiert. Timecodes 01:10 — 02:32 und 15:45 — 17:09 und
19:21 — 19:55. In: Georges Adéagbo in Wonderland - preparing for documenta 11 in Benin
and Kassel 2001 and 2002. Filmed and edited by Stephan Kohler.
https://vimeo.com/327769688 6.Juli 2020.

646 Schankweiler 2012b: 87.

Seite 213



in Benin schnitzen. Die Reiterstatue von Leopold II, aus Erzen der Kolonie
Kongo-Katanga gegossen, die zuféllig vor dem Hauptsitz der Bank stand, lie3
der Kiinstler in Benin in Bronze nachgieen und brachte sie wieder nach Briissel.
Die Reproduktion der Protagonisten kolonialer Ausbeutung in Benin und Riick-
fiihrung nach Belgien bildete einen Spiegel, in dem das Publikum mit seiner ei-

genen Geschichte konfrontiert wurde. (Abb. 227 und Abb. 228)

Das bisher grofte Flachrelief lieB Adéagbo fiir die Ausstellungsserie ,, La ren-
contre* ..! Venise — Florence..! in der Fondazione Querini Stampalia, Venedig
2007 und Palazzo Vecchio, Florenz 2008, nach seinen Vorlagen wiederum von
Edouard Kinigbe auf drei alte Schranktiiren schnitzen.®*” (Abb.229) Zunichst
konnotierte das wie ein Paravent freistehende Objekt Abschirmung und Raum-
aufteilung, gleichzeitig wurde es aber durch die geschnitzten Motive zum Fenster

in eine andere Welt: gekronte Lowen, Zepter, ein Gespann von Pferden.

Fiir das Relief in der Assemblage La naissance de Stockholm 2014 im Moderna
Museet wihlte Adéagbo als Vorlage das dlteste Gemélde aus, das die Stadt
Stockholm darstellt, Viidersolstavlan, das Nebensonnengemilde.®*® (Abb. 230
und Abb.231) Ihn faszinierte die Darstellung von Ringen im Nachthimmel, die
laut Bildlegende ein Zeichen Gottes gewesen seien als der damalige Konig sich
der katholischen Kirche abwendete und Protestant wurde, denn Anzeichen deu-
ten ist ein zentrales Vorgehen des Kiinstlers. Aus den Fachwerkhdusern auf dem

Olgemilde wurden auf dem Relief von Hountondji runde Strohhiitten.

Fir die Relieftafel in der Installation ,,Le Dieu — les dieux‘ in Dusseldorf 2015
erhielt Hugues Hontound;ji ein Foto von der Brunnenplastik Vater Rhein und

seine Tochter. Diese steht vor dem Museum K21, in dem die thematische Aus-

stellung The Problem of God stattfand. (Abb.232 - 234)

647 Siehe Bertola, Chiara 2007: Abbildungen S. 98-101 und Bertola, Chiara; Kohler, Stephan
2008: Abbildungen S.84 u. 86.

648 Vadersolstavian (1636) Jacob Heinrich Elbas. In der Nikolaikirche von Stockholm. Siehe Abb.
228.
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Diese Umsetzung ist weniger gegliickt, da Hugues Hountondji an Hand der Fo-
tos nicht die rdumliche Ausbreitung von dem Monument Vater Rhein erfassen

konnte. Dennoch hatte sie ihre Wirkung im Raum, denn, so E.H. Gombrich:

Das wesentliche an einem Bild ist weder, dal3 es lebenswahr, noch dal} es
ahnlich ist, sondern dal} es dieselbe Wirkung auszuiiben vermag wie das,
was es darstellt. Wenn Ahnlichkeit die Wirkung erhoht, ist sie willkom-
men, aber oft wird ein primitives Schema, eine bloBe Andeutung genii-
gen, um der Nachbildung etwas von der magischen Kraft des Originals zu

sichern.®*’

Der ,Vater Rhein‘ aus Benin dhnelt kaum seiner Vorlage, hat aber durch den em-
porgehaltenen rechten Arm die gleiche charismatische Ausstrahlung wie der
deutsche Wassergott.

Worin besteht der Unterschied in der Umsetzung der Vorlagen in ein gemaltes
Bild oder in eine geschnitzte Skulptur? Wiahrend der Illustrator Collagen mit
zahlreichen Abbildungen aus Zeitungen oder Kunstbiichern vom Kiinstler erhilt,
bekommt der Bildhauer nur ein bis zwei Fotos von einem Monument oder einer
Skulptur, die Adéagbo auf seinen Recherchereisen gesehen hat. Der Illustrator
versucht, moglichst genau die ihm gegebenen Bilder abzumalen oder abzupau-
sen. Der Bildhauer jedoch kopiert keine plastischen Modelle von Skulpturen,
sondern iibersetzt zweidimensionale Fotografien in drei Dimensionen. Eine Re-
duktion von Details ist daher unvermeidbar, und die Reliefs und Skulpturen dh-
neln den Vorlagen weit weniger als die Bilder, da das Material Holz einen grof3e-
ren Widerstand dagegen leistet, Details abzubilden als Farbe, Pinsel und Lein-
wand. Beiden Kiinstlern, dem Bildhauer und dem Maler, ist jedoch gemeinsam,
dass sie noch nicht die Lander bereist haben, in denen der Kiinstler seine Proben
entnimmt. Sie kennen den visuellen Kontext nicht, aus dem die Vorlagen stam-
men, und miissen daher auf das ihnen vertraute Formenrepertoire zuriickgrei-

fen 650

649 Gombrich, E.H. [1967] 2014: Kunst und lllusion. Phaidon. Berlin. Hier S.94.

650 Diesem Thema widmet E.H. Gombrich das Kapitel ,Erlerntes und Erlebtes” in; Ders. Gom-
brich, E.H. [1967] 2014: Kunst und lllusion. Phaidon. Berlin. S.126 f..
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Grundsitzliche bleibt die Frage offen: Warum zeigt der Kiinstler nicht seine Col-
lagen in den 6ffentlichen Assemblagen, sondern versteckt seine Autorschaft, in-
dem er sie durch einen anderen ausfiihren lisst, und diese somit vom Original
auf den Status Vorlage, die im Atelier bleibt, reduziert? Er weil, dass die diese
ausfiihrenden Handwerker in Benin, die nie Westafrika verlassen haben, das mit-
gebrachte Bildmaterial anders sehen als er, der den Entnahmekontext kennt und
standig von einem Ausstellungsort zum anderen reist. Daher ist jeder Auftrag,
den er vergibt, ein Experiment, das die Differenzen der Perspektiven zeigt, die er
wieder zum Ort der Probenentnahme zuriickbringt.

Kerstin Schankweiler, deren zentrales Thema Kulturtransfer und Ortsspezifik im
Werk von Adéagbo ist, fasst den Effekt dieser Umwandlung wie folgt zusam-

men:

Mittels dieser Technik der medialen Ubersetzung entstehen hybride Ge-
malde und Skulpturen, die die BetrachterInnen irritieren und herausfor-
dern, denn vertraute Motive oder Gegensténde sind in einem ,fremden®
Medium, einer nicht vertrauten Asthetik wiedergegeben. [...] Diese Ob-
jekte regen dazu an, Kategorien von ,eigen‘ und ,fremd‘ zu hinterfragen.
Die Ubersetzungsleistung ist eine Form kultureller Aneignung, in der Bil-
der und Dinge zugleich konsumiert und produziert werden. Durch den
Prozess dieser aktiven Verarbeitung und Transformation wird die De-
und Rekontextualisierung der Dinge im Zug der transkulturellen Mobili-

sierung duBerst vielschichtig gestaltet.5>!

Im erweiterten Sinne scheint es, dass der Kiinstler lokale Maler und Bildhauer
Vorlagen kanonisierter europdischer Kunst kopieren ldsst, um durch die im Ver-
gleich zu den bekannten Originalen naiv scheinende Darstellungsweise als
Sprungbrett seiner Parodie einzufddeln: Er nimmt damit den Kulturtransfer, der
Anfang des 20.Jahrhunderts stattfand, als europdische Kiinstler visuelle Kon-

zepte vom afrikanischen Kontinent in ihre Werke integrierten, ohne auf die

651 Schankweiler 2012b: 87.
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Quellen zu verweisen, auf die Schippe.®>? Das Werk Adéagbos sagt indirekt:
Wenn Menschen aus Afrika die Wiedergabe ihrer Motive in Bildern und Skulp-
turen europdischer Kiinstler sehen, konnen ihnen diese genauso naiv erscheinen,
wie Européern diese in Benin hergestellten Kopien ihrer von gefeierten Genies
gemachten Kunst.

Zusétzlich erzeugt der Kiinstler einen Bumerangeftekt, indem er von afrikani-
scher Kunst beeinflusste kubistische Bilder z.B. von Picasso, Braque, oder ex-
pressionistische von Kirchner, Pechstein nachmalen ldsst. Als die Kunsthalle
Kiel ihn 2008 zu der Ausstellung See History einlud, wéhlte er sich aus der
Sammlung ein Gemélde von Ernst Ludwig Kirchner Der weibliche Akt in der
Wanne aus. (Abb. 235) Er lie3 es in Benin nachmalen, und zeigte die Kopie zu-
sammen mit einem ,,hdlzernen Hocker in Form einer Karyatiden-Figur* weil er
die Formensprache der Ashante Kultur aus Ghana wiedererkannte und einen
dhnlichen Thron, denn es war eigentlich kein Hocker, in Benin fiir die Ausstel-
lung erwarb.%>3 (Abb. 236) Der Text auf dem neuen Bild hieB: ,,La femme dans
le baignoire®..! ,,Le monument de Bismarck a Hambourg. Allemagne (1943)..!
Der Akt der Ubertragung von westlichen Bildern in afrikanische Schildermalerei
und Schnitzkunst, und deren Re-import an die Quelle ist schon alleine, abgesehen
von den einzelnen Inhalten, eine Metapher fiir die Umkehrung der Aneignung,
Umkehrung der Vektoren des Entdeckens, welche zuvor nur vom Westen ausgin-
gen. Eduard Beaucamp sagte dies schon priagnant im Titel seines oben erwdhnten

FAZ Artikels zur Documenta 11: ,,Die Entdeckten entdecken die Entdecker. 654

Will der Kiinstler in diesem Prozess die Kulturen, von deren Vertretern er zu

Ausstellungen eingeladen wird, verstehen, und ist dies wihrend relativ kurzer

652 Siehe hierzu Bliers tiefgehende Analyse der unterschlagenen Quellen eines gefeierten Meis-
terwerks Picassos: Blier, Suzanne Preston 2019: Picasso’s Demoiselles: The Untold Origins
of a Modern Masterpiece. Duke University Press. Durham.

653 Auf der Webseite des Museums wird das Bild ohne Erwahnung der Herkunft des Hockers wie
folgt beschrieben. ,Die fur Kirchner ungewdhnlich weifde Aktfigur des riickwertigen Bildes
kniet statuarisch im Badezuber, wahrend der hélzerne Hocker in Form einer Karyatiden-
Figur an Leben gewinnt. Dieser Austausch von lebender und Kunst-Figur taucht in Kirchners
Werk wiederholt auf. Einflisse und Affinitaten jener Zeit vereinigen sich: die der soge-
nannten Naturvélker in der Hintergrundgestaltung sowie die Anlehnung an Matisse in der
dekorativen Fuflbodengestaltung.” http://www.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-
076017/lido/635+verso 15.11.2018. Vom Verfasser hervorgehoben.

654 Beaucamp, Eduard: Die Entdeckten entdecken die Entdecker. Nie waren die Fenster zur Welt
so weit gedffnet: Monitordramen, Videoplantagen, Ateliers, existentielle Werkzyklen und
Kunstlerlexika auf der Documenta 11. In : Frankfurter Aligemeine Zeitung, Nr. 135 vom
14.06.2002. S. 45.
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Aufenthalte von wenigen Wochen moglich? Michael Diers beschreibt in seinem
Text Lost in Translation oder Kannitverstan. Uber Spielarten kulturellen Nicht-
und Mifverstehens Empathie als Grundlage von Kultur und fruchtbaren interkul-

turellen Begegnungen.

Verstehen-Wollen und Verstidndnis-Haben sind zwei der vornehmsten
Grundlagen und Aufgaben von Kultur. Sie 146t sich geradezu als ein Sys-
tem und ein Verfahren begreifen, Nichtverstehen produktiv zu wenden,
indem sie bemiiht ist, Unverstandenes oder Befremdliches in Verstandnis
zu iiberfiihren. Dabei geht es in erster Linie um Ubersetzungsleistungen,
indem zum Beispiel Unbekanntes bekannt oder AuBBergewohnliches mit-

tels Vergleich oder Analogiebildung begreiflich gemacht wird.>

Dies trifft nur teilweise auf die Praxis von Adéagbo zu. Warum sollte er sich ge-
geniiber jemandem verpflichtet fiihlen, das Fremde durch Ubersetzungsleistun-
gen zu vermitteln? Verschiedene Darstellungen von Geschehenem nebeneinan-
der zu préasentieren und zu respektieren ist Sinn eines Tribunals. Nichtverstehen
produktiv zu wenden und provokativ Fragen zu stellen, kann neue Gesténdnisse
aus Dingen und ihren Betrachtern hervorkitzeln.

Das Werk hebt daher das Unverstindnis gegeniliber dem Fremden nicht durch
Ubersetzungen und Kulturtransfer auf, sondern thematisiert sogar Missverstehen
und Untibersetzbarkeit. Die Opazitét bleibt und provoziert die Betrachter, fordert
sie durch Rétselhaftigkeit heraus, neue Bedeutungsebenen zu erschlieen. Die
Dialektik einer sichtbaren Differenz zwischen den Kulturen auf der einen Seite,
und einer Darstellung von Ahnlichkeiten und Briicken auf der anderen Seite hilt

das Werk in einer Spannung, die den Betrachter zu seiner Arbeit anregt.

555 Diers 2006b: 265.

Seite 218



5.5 Epistemische Prozesse durch Bildkombinationen

In folgenden Abschnitt soll versucht werden, den Erkenntnisgewinn, nachzu-
zeichnen, der mit den Kombinationen der Dinge und wechselseitigen Ubertra-
gungen ihrer Bilder einhergeht. Wenn man Adéagbo fragt, fiir wen er seine

Kunst praktizierte, antwortet er:

Pendant que j'étais seul, je faisais chaque jour mes installations
pour m’instruire et trouver des réponses a mes questions.
Chaque soir, en finissant mon travail, je le regarde et découvre
des trous, le lieu ou il y a des liens qui manquent. Pendant ma
promenade nocturne a travers Cotonou, je trouve souvent le

morceau manquant, une chemise, une chaussure, un magazine,

et je le met a sa place le lendemain.5>®

Wihrend ich alleine lebte, machte ich jeden Tag meine Installa-
tion um etwas zu lernen, um Antworten auf die Fragen zu finden,
die ich mir stellte. Jeden Abend, bevor ich meine Arbeit ab-
schlief3e, schaue ich alles noch Mal genau an, und entdecke Lo6-
cher. Wihrend meiner nichtlichen Promenaden durch Cotonou
finde ich oft genau das fehlende Stiick, ein Hemd, einen Schuh,
eine Zeitschrift, und setze es beim Aufbauen am nichsten Tag an

seinen Platz.

Es ging ihm also um die Beantwortung von Fragen, um die Erweiterung des ei-
genen Weltverstdndnisses. Wie soll man sich diesen Erkenntnisprozess vorstel-
len? Aber vor allem: Welche Erkenntis?

Bewusst oder unbewusst werden beim Sehen zahllose Vergleiche zwischen al-
lem, was bereits gesehen, und in der Erinnerung, Traum oder Vision bewegt
wurde, und dem gerade Erblickten angestellt. ,,Unsere Sinne sind keine sich ei-
nem bestimmten Hauptschliissel erschlieBende Tiir, sondern Fenster, durch die

eine zweckorientierte und akkulturierte Phantasie blicke* fasst E.H. Gombrich

65  Gesprachsnotiz vom 25.6. 2013 Cotonou.
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diese Vielfalt zusammen.®’ Bild zu Bild Beziehungen, Begegnungen von menta-
len und physischen Bildern sind also unvermeidlich. Der Vorgang, altes an
neues, Bilder an Bilder zu kniipfen, entspricht also schon per se einem kogniti-

ven Verhaltensmuster. Es erzeugt einen Erkenntnisraum zwischen den Bildern.

Die multiplen Referenzen innerhalb der Bilder eines Kunstwerkes wurden formal
am Werk betrachtet. Dariiber hinaus tragen vielfache Verweise nach auflen zur
Deutung der Gegenstdnde bei. Die Ausstellungen des Kiinstlers nehmen solche
Verweise auch selbst buchstiblich auf, indem sich ihr Thema auf historische, po-
litische oder auf kiinstlerische Ereignisse bezieht. (Abb. 237 - 240) Im Verlauf
threr Analyse von Pro Testing 2010 ,,einer filmisch-choreographischen Arbeit*
von Eva Meyer und Eran Schaerf, erkldrt Hanne Loreck verschiedene Positionen
einer Theorie der Interpiktorialitit.%® Es sei problematisch, so Loreck, Prinzipien
der Intertextualitit auf visuelle Prozesse zu libertragen, wenn man an dem von
Gottfried Boehm gepriigten Bildstatus®*® festhalte.%®® Dieser beruhe auf einem

hermeneutischen Konzept, das fiir traditionelle gemalte Kunstbilder gelte:

Was uns als Bild begegnet, beruht auf einem einzigen Grundkontrast,
dem zwischen einer tiberschaubaren Gesamtflache und allem, was sie an
Binnenereignissen einschlieB3t. Das Verhéltnis zwischen dem anschauli-
chen Ganzen und dem, was es an Einzelbestimmungen (der Farbe, der
Form, der Figur usw.) beinhaltet, wurde vom Kiinstler auf irgendeine

Weise optimiert.¢!

Dieses Konzept sei, so Loreck, ,,bis in den Modernismus und die Zweite Abs-
traktion* anwendbar gewesen, jedoch nicht mehr auf multimediale Arbeiten wie

Marcel Broodthaers Bateau Tableau (1973) oder Pro-Testing (2010). 62 Am

657 Gombrich Ernst H. 1978: Kunst und lllusion, Stuttgart /Zurich. Hier S.393.

658 | oreck, Hanne 2013: Dem Vernehmen nach. Kritische Anmerkungen zu einer Theorie der In-
terpiktorialitat. In : Isekenmeyer, Guido (Hg.) 2013 : Interpiktorialitat. Theorie und Geschichte
der Bild-Bild Bezlige. Bielefeld. S.87 -106.

659 Gottfried Boehm 1994: 29.

660 | oreck 2013: 94.

661 Boehm 1994: 29-30, Zitiert nach Loreck 2013; 94.
662 | oreck 2013: 94.
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Beispiel dieser ,,filmisch-choreografischen“®®3 Arbeit von Eva Meyer und Eran
Scharferklirt Loreck die Dynamik des In-einandergreifens und des Nach-Aus-

sengreifens der Bildelemente®%4:

Wir kennen Schilder oder Buchseiten als Bildtrager, doch bleiben diese
meist stumm. In Pro Testing hingegen, mobilisieren Frauen und Méanner
Bilder, indem sie sie auf verschiedene Arten und Weisen tragen und, von
den Bildern aktiviert, im Gegenzug zu Demonstranten werden. Also er-
scheint kein Bild je an sich, sondern immer schon in einer mehrfachen
Schnittmenge mit dem Gestus und der Art des Zeigens, dem de-monst-
rare: ein Bild herstellen heil3t es ausstellen heif3t es zur Verfiigung stellen
heil3t es (sich) vorstellen heil3t es sich hinstellen... eine interpiktoriale

Verkettung.6?

Lorecks Beschreibung dieser Arbeit konnte auch auf die Assemblagen von Geor-
ges Adéagbo zutreffen, obwohl er weder Videos noch Performances macht. Er
befragt das Konzept des konventionell geschlossenen Bildraumes, den ,,Bildsta-
tus* indem er ihn verletzt und appropriert®®®: In fast jeder Assemblage schreibt
der Kiinstler seine Texte mit einem nicht mehr 16schbaren Marker auf Olbilder,
die er fiir diesen Zweck erworben hat. (Abb. 241 Abb.242 A und B)
Einerseits thematisiert er den von Boehm beschriebenen Grundkontrast, wenn
man eine gesamte Assemblage als ein geschlossenes Bild sieht, andererseits
setzt er jedoch Bilder, Dinge und Texte in seinem Tableau ein, die stindig auf
kulturelle, gesellschaftliche, ethische Themen verweisen, die er als relevant fiir
den Ausstellungsort und den Anlass selektiert hat.
Michael Wetzel beschreibt die nicht-hermetische Dynamik der Bilder sehr tref-
fend:
[...] als Passage im raum-zeitlichen Sinne, das heiBt als Ubergang und
Durchgang zu anderen, latenten Bildern: erinnerten, assoziierten, imagi-

nierten oder auch erfundenen Bildern. Differenz und Distanz bedeuten

663 ebd..

6642010 Museum Ludwig, Koln. https://www.julifilm.de/de/projekte/pro-testing-by-eran-schaerf-
for-suchan-kinoshita

665 | oreck 2013: 87.
666 Boehm 1994: 29-30.
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hier eine Unterbrechung des Spektakels und mahnen gegen die Geschlos-
senheit der Représentation das Drauflen all des Vergessenen, Nicht-Gese-
henen oder Ankommenden ein, um es gerade nicht im Bild als visuelle

Verfiigbarkeit anzuzeigen.®¢’

In Adéagbos Assemblagen ist sehr viel zu sehen. Dennoch spielt das ,,visuell
nicht Verfiigbare* dhnlich dem Volumen des Eisbergs unter der Wasseroberfla-
che eine gewichtige Rolle.%® Jedes Bild hat seine Geschichte. Sein Auftritt in
den Assemblagen ist eine Momentaufnahme seines Weges, die impliziert, woher
es kommt, aber auch, dass es noch viele Wege vor sich hat. Welche Uberginge
passieren die Bilder? Welche Resonanzen mit externen Bildern gehen sie ein?
Eine der wichtigsten Dimensionen der Passage im Werk Adéagbos betrifft, wie
oben dargestellt, den visuellen Transfer zwischen den Kulturen. Eine andere Di-
mension ist die Ndhe und Distanz zu historischen Kunstwerken, von Manet,
Cezanne, Picasso, in jiingster Zeit Barlach. Auch zu den Werken Beniner Kiinst-
ler schlagen die Bilder und Texte Briicken, nehmen den Dialog auf. (Abb.243
und Abb.244) Resonanzen liegen nicht zuletzt im Auge des Betrachters, im
spontanen Vergleich mit Bildern aus seinem visuellen Fundus oder auch in der
Begegnung mit dem ,,Fremden.* Die Art der assoziativen Aneignung verweist
auf das Bilddenken an sich, so Wetzel, der betont, dass ,,die Bilder in ihrer Aktu-
alitdt nicht auf Gegenstinde verweisen, sondern auf andere Bilder, ja implizit auf
die ganze Potentialitit des Bildprozesses.*6%°

Die visuelle Episteme des Kiinstlers entsteht also im Wechselspiel zwischen dem
kollektiven Bildgedachtnis und seinem personlichen Bildarchiv. Er iiberfiihrt
»Schlagbilder® wie die 9/11 Photoreportagen in sein Archiv und integriert sie in
die Vorlagen, die er als Bildtafel, oder wie dem erwdhnten Beispiel als Totemp-
fahl fiir seinen Documenat 11 Beitrag (Abb.225) umsetzen ldsst und wieder in

den offentlichen Ausstellungsraum zuriickbringt.5”°

667 Wetzel 1997: 15. Im Original hervorgehoben, zitiert nach Loreck 2013: 95.
668 @hd..
669 Wetzel 1997: 13, im Original hervorgehoben, zitiert nach Loreck 2013:95.

670 Diers, Michael 1996: Schlagbilder. Zur politischen Ikonographie der Gegenwart. Frankfurt am
Main.
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Der Kiinstler beeinflusst zusitzlich die Ankniipfungen der Bilder in seinen As-
semblagen an externe Ereignisse durch die beigefiigten Texte: Sowohl die inner-
halb eines Bildes als auch die Relationen mehrerer Bilder untereinander, als auch
die Bilder, welche der Text bei der Lektiire evoziert. (Abb.245) Auch langere Ti-
tel, die Schrift, die auf Bannern und Leinwénden die Bilder begleitet, schaffen

solche Passagen zu anderen, au3enliegenden Bildwelten.

Dahingehend kommentiert Michel Butor den Effekt, den der Titel La Joconde
(1960) eines Magritte Werkes auf die Lektiire des Bildes hat. (Abb. 246) Der Be-
trachter assoziiert ,,den Schlitz in einer Kugel mit dem Lécheln der Mona Lisa,*

projeziert ihr Gesicht in das Stiick Wolkenhimmel.®”!

Durch den Titel wird nicht nur die kulturelle Stellung des Werkes veran-

dert, sondern auch der gesamte Kontext, in dem es sich uns zeigt: die Be-
deutung dieser bestimmten Anordnung von Formen und Farben veridndert
sich wahrend des mitunter sehr langsam fortschreitenden Verstehens die-

ser wenigen Worter, doch auch die Anordnung selbst verindert sich.”?

So funktionieren auch die Titel der Arbeiten des Kiinstlers, im hier besprochenen
Beispiel La révolution et les révolutions, und vor allem bei mysteriésen Fragen
als Titel wie ,, Derriére la porte, qu’est-ce qu’il y a derriére la porte*..?573(Abb.
175B) Wie im vorigen Abschnitt erwdhnt wurde, kann Adéagbos Schrift auch als
Kalligrafie, ein grafisches Bild, gelesen werden, so wie Okwui Enwezor dies

1996 schrieb®”* und nochmals 2012 betonte,’”> als er den Verfasser bat, einen

671 Butor, Michel 1992: Die Wérter in der Malerei. Frankfurt a.M.

672 gbd.: 15. Im Original: Car ce n’est pas seulement la situation culturel de 'oeuvre, tout le con-
texte dans lequel elle se presente a nous qui est transformé par le titre: La signification de
cette organisation de formes et couleurs change tout au long de la comprehension parfois fort
progressive de ces quelques mots, mais cette organisation change aussi.

673 Hinter der Tur, was gibt's hinter der Tur? Triennale de Paris ,Intense Proximity“ 2012 im Pa-
lais de Tokyo Paris.

674 Enwezor, Okwui 1996: The Ruined City: Desolation, Rapture and Georges Adéagbo. In: NKA,
Journal of Contemporary African Art, No. 4, Spring 1996, pp. 14-18. Ithaca, New York.

Gesprachsnotiz wahrend des Aufbaus der Arbeit ,Derriere la porte, que-est-ce qu’il y a de-
rierre la porte?” im Palais de Tokyo, Paris 2012.

675
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Artikel fiir das Journal der Triennale de Paris zu schreiben.®’® Bei dieser Be-
trachtungsweise entfallt die Verweisfunktion der Texte. Wiahrend Adéagbo wie
oben beschrieben innerhalb eines Text-Blattes Attribute, Ortsnamen und Fragen,
ja iiber Jahrzehnte sogar gesamte Texte aus seinem Repertoire identisch wieder-
holt, kommt die Wiederholung eines Bildes in der Auswahl und Verwendung
von Dingen und Bilder seit Beginn des Beobachtungszeitraumes nicht vor. Er
wiederholt zwar Motive, wie Schildkroten, Lowen, religiose Symbole, aber im-
mer anders dargestellt. Es gibt also kein Bild-Repertoire, auf das Adéagbo wie
bei seinen Texten zugreift und aus dem er Teile wiederholt einsetzt. Bei man-
chen Streifziigen in Antiquariaten und Flohmérkten lehnte er Vorschlédge fiir Bii-
cher, Plakate, DVDs ab, mit der Begriindung, er habe sie schon in der und der
Ausstellung, auch wenn sie liber zehn Jahre her ist, benutzt. Sein visuelles Erin-
nerungsvermogen ist stark ausgepragt.

Ebenso wies er vehement den im Oktober 2017 gemachten Vorschlag, die Skulp-
turen, welche er in Benin fiir die Ausstellung im Kunsthaus Hamburg gekauft
hatte, flir seine anstehende Ausstellung im Musée des Beaux-Arts in Rouen Ja-
nuar 2018 oder im Aby Warburg Haus Hamburg Sommer 2019 noch einmal zu
benutzen, ab.®”” Er sagte dies ginge auf keinen Fall, da diese Skulpturen mit den
Bildern und Bannern der Hamburger Ausstellung spriachen und nicht getrennt
von diesen gezeigt werden konnen.®’® Eine Auflésung, eine ,,Scheidung* sozusa-
gen der einmal geschaffenen Verbindungen ist von Adéagbo also nicht vorgese-
hen.

Sind vorgestellte Bilder der Ausloser von spédter sprachlich artikulierten Ideen o-
der umgekehrt? Oder 16st eine sprachlich formulierte Frage spiter visuelle Lo-

sungen aus?®’® Die Antworten lassen sich nicht pauschal geben, sondern kénnen,

676  2012: Kohler, Stephan, ,A Dimension to Explore. Georges Adéagbo as a Writer and Histo-
rian“. In: Okwui Enwezor (Hrsg.) : Le Journal de La Triennale de Paris # 5, ,,Forest of Signs*.
Paris. S. 28-39.

677 Kunsthaus Hamburg A /a rencontre de 'art 5.9.-8.10.2017 und Jean et Jeanne (les expressio-
nistes avec les impressionistes, et l'histoire de Jeanne) 2018, in ,La Ronde“ Musée des
Beaux-Arts Rouen. 25.1.2018 — 26.3.2018.

678 Gespréachsnotiz vom 7.10.2020 in Hamburg.

679 Ein klassisches Beispiel fiir visuelle Heuristik ist Kekulés Traum Uber die Anordnung der C-
Atome im Benzolring. Siehe: http://www.br.de/fernsehen/ard-
alpha/sendungen/entdeckungen-grosser-forscher/kekule-august-102.html 2.4.2015.
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wie im Produktionsprotokoll exemplarisch beschrieben, schon teilweise vollzo-
gen, an Indikatoren bei der Produktion und Aufbau von Adéagbos Assemblagen
abgelesen werden.

Gibt es Hinweise auf das strukturierende Potential der Texte, darauf, dass sie
AuBenreferenzen der Bilder programmatisch vorwegnehmen? Adéagbo fangt
fast jeden Ausstellungsaufbau damit an, dass er die von Benoit Adanhoume ge-
malten Leinwinde platziert. Er stellt sie zundchst entlang der FuBleiste auf und
legt die Banner dort auf den Boden, wo sie spiter an der Wand héingen sollen.®8°
(Abb. 247 A und B und Abb. 248 A und B) Nachdem die Aufbautechniker die
Bilder in der vom Kiinstler angegebenen Hohe und Neigung angebracht haben,
fillt er die Zwischenrdume mit handgeschriebenen Texten, Kopien aus Biichern
und diversen Drucksachen. Das Vorgehen ist ein starkes Indiz dafiir, dass die ge-
malten Texte und Bilder auf den Tafeln in der Hierarchie der Verweise weit oben

stehen, dass sie sie selbst referenzielles Potential besitzen, dass sie die Leserich-

tung bestimmen und die Diskurse der Bilder nach innen und auf3en absichern.

Dass im Aufbau die Tafeln zuerst kommen und einzelne Epizentren des Bilddis-
kurse bilden, hei3t nicht, dass im Bilddenken die Bilder von den sprachlichen
Konzepten dominiert werden. Die Bildbeziehungen, ihre Referenzen nach innen
und auflen, sind schon lange fest, bevor die Tafeln in der Ausstellung ausgelegt
werden. Der Kiinstler hat den Anspruch an seine Bilder, dass sie, mittels einer
thnen eigenen ,,Langue Primaire*, Verhandlungen untereinander und mit ande-
ren, aullen liegenden Bildern flihren konnen. Diesen Verhandlungen liegt der
abstrakte Diskurs fern.

Besucher, die schlecht oder gar nicht lesen konnen oder schlichtweg keine Lust
dazu haben, werden durch die zahlreichen Bilder angezogen und einbezogen.

Die Erfahrung ist eine multisensorische. %!

680 Beim Aufbau In Shanghai jedoch existierten die Wande von Adéagbos Raum noch nicht, als
er ankam. Daher begann er dort mit der Bestlickung der leeren Schaukasten, die fir ihn
angefertigt waren.

681 Siehe Stangl, W. (2020). Stichwort: 'multisensorische Lerntheorie'. Online Lexikon fir Psy-
chologie und Padagogik. https://lexikon.stangl.eu/14919/multisensorische-lerntheorie/ (2020-
07-14) und Adler, Hans u. Zeuch, Ulrike (Hg.) 2002: Synasthesie. Inferenz — Transfer — Syn-
these der Sinne, Wirzburg.
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5.6 Zeichensysteme: Logik der Bilder / Logik der Texte

Bisher wurden interne und externe Assoziationsketten — motiviert von den Ge-
genstdnden und Bildern — betrachtet, analysiert und gedeutet. Aspektewechsel
finden nach innen und nach auflen statt und halten die Dinge zwischen sich. Der
folgende Abschnitt fragt nun danach, inwiefern sich die Funtionsweisen der zwei
Zeichensysteme Bild und Schrift unterscheiden. Es wird in einer kurzen Uber-
sicht gezeigt, dass den Zeichensystemen unterschiedlicher Regeln zugrunde lie-
gen, die einerseits unterschiedliche Dekodierungskompetenzen erfordern, ande-
rerseits unterschiedliche Mitteilungsmoglichkeiten bieten. Dies wird die Ent-
schliisselung von Adéagbos Bild — Text Kombinationen im Folgenden erleich-
tern.

Einschlagige Titel zahlreicher Autoren zeigen die intensive Auseinandersetzung
mit diesem Thema: Bilder werden WorteS®?, Sichtbares und Sagbares®®, Text
und Bild — Bild und Text%®*, Visual Thinking %> oder Kapiteliiberschriften wie

086 sowie Vom Bild zum Buchstaben und zuriick.%®”

Sagen und Zeigen
Fiir die vorliegende Studie ist es sinnvoll, Bilder und Texte als Zeichensysteme —
mit einem Schwerpunkt auf den Bildern — auf eine Ebene zu heben, auf der dann
Beziehungen und Differenzen erkannt und gedeutet werden konnen. Simone
Mahrenholz verwendet schon 2003 die Adjektive ,,digital* und ,,analog* und
verbindet sie mit den Verben ,,sagen* und ,,zeigen®, um die Unterschiede der
beiden Ausdrucksmodi klarzustellen.®®® Entriistet {iber die Unterbewertung nicht-
verbaler, objektgebundener Zeichen, geht es ihr in ihrem Aufsatz ,,Analogisches

Denken, Aspekte nicht-diskursiver Rationalitdt™ darum, zu beweisen, dass zei-

gende ,,Symbolisationsformen und Operationsformen* eine unabhingige Logik

682 Faust, Wolfgang Max 1977: Bilder werden Worte. Zum Verhaltnis von bildender Kunst und Li-
teratur im 20. Jahrhundert oder Vom Anfang der Kunst im Ende der Kiinste. Wien.

683 Wilhelm Vosskamp und Brigitte Weingart (Hrsg.) 2005: Sichtbares und Sagbares. Koln.
684 Wolfgang Harms, Hg. 1990: Text und Bild, Bild und Text: DFG Symposium 1988. Stuttgart.

685 Rudolf Arnheim 1969: Visual Thinking. University of California Press. Berkeley and Los An-
geles.

68 Simone Mahrenholz 2003: Analogisches Denken. Aspekte nicht-diskursiver Rationalitat. In:
Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien der Kinste. Beitrage zur Theorie des Darstellens. Wilhelm
Fink Verlag Munchen. S.75-91

687 Aleida Assmann Aleida 2015: Im Dickicht der Zeichen. Suhrkamp, Berlin. S.189.

688 Siehe: Mahrenholz, Simone 2003: Analogisches Denken. Aspekte nicht-diskursiver Rationa-
litdt. In: Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien der Kiinste. Beitrage zur Theorie des Darstellens.
Wilhelm Fink Verlag Munchen. 2003. S.75-91 Hier Seite 77.

Seite 226



haben, die nicht jener von sprachlichen Artikulationen unterliegt. 4*° ©° Mahren-
holz konstatiert, dass es zu einer fragwiirdigen Konvention wurde, rationaler
Leistung und Genauigkeit automatisch Sprache zuzuordnen: ,,Zwar gibt es keine
Gedanken, konturierten inneren Erfahrungen, personliche Emotionen, die sich
ohne Zeichenprozesse, ,pur® jenseits jeglicher intersubjektiv einsetzbarer Sym-
bol- und Artikulationssysteme abspielen; aber miissen diese sprachlich sein?
Wissen wir etwas erst im Vollsinne, wenn wir es auch sagen konnen?6°!

Um den im Titel erwéhnten Begriff ,,analogisch* einzufiihren, stellt Mahrenholz

kontrastierend die zwei Zeichensysteme gegeniiber:

,Digital’ bezeichnet entsprechend eine Artikulationsform, welche die
moglichen Differenzierungen begrenzt: Unterschiede, deren Einheiten
durch Grenzen voneinander geschieden sind, zwischen denen syntaktisch
Umspriinge bestehen und semantisch (wie gro3 oder klein auch immer
geartet) ,Liicken‘.°? [...] ob ein Zeichen 0 oder 1 ist, 2,344 oder 2,345, a
oder b [...] die durch den Aufbau, die endliche Ordnung des verwendeten
Symbolsystems bestimmbar [...]; unklare Fille werden ausgeschieden

oder einer Seite zugeordnet. [...]

Syntaktisch ,analog® sind Zeichensysteme, die nicht-endlich (,unend-
lich) differenzierbar sind, die auf der Zeichenebene stufenlose Uber-
ginge oder Kontinua vorsehen (Beispiel: Bilder), bei denen, in anderen
Worten, jede noch so feine Nuance am Zeichen als ein eigener Zei-

chencharakter zihlt.6%?

689 Mahrenholz, Simone 2003: Analogisches Denken. Aspekte nicht-diskursiver Rationalitat. In:
Mersch, Dieter Hrsg. Die Medien der Kinste. Beitrage zur Theorie des Darstellens. Wilhelm
Fink Verlag Miinchen. 2003. S.75-91

690 ebd.: 75 f.. Dies entspricht der schon oben erwahnten Position von Christopher Tilley, der die
von Sprache voéllig unabhangige Funktionsweise der aus Dingen bestenden Metapher erklart.
Sieh Tilley 1999: 263 zitiert im Kapitel 5.3 ,Aspekte-Sehen und metaphorisches Denken:
Poetische Metamorphosen.®

691 Mahrenholz 2003: 76.

692 Mahrenholz verweist hier auf den von Nelson Goodman gepréagten Fachterminus ,Disjunkti-
vitat' um endliche ‘Differenzierbarkeit’ zu bezeichnen. Siehe: Goodman, Nelson, Sprachen
der Kunst. Frankfurt am Main. 1995.

693 Mahrenholz 2003:80.
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Da Sprachen aus einer begrenzten Menge von Wortern und deren phonographi-
scher Darstellung durch Zeichen bestehen, nennt sie deren Syntax ,,digital ‘%4
Hingegen besteht bei Bildern keine Limitierung der Anzahl der verfligbaren Zei-
chen, sondern unbegrenzte Moglichkeiten der Darstellung ohne zeichensystem-
bedingte Leerstellen. Daher bezeichnet sie die Syntax der Bilder als ,,analog.*6%3
Davon leitet sie den Begriff ,,analogisch* ab und baut damit ihr Argument auf,
das nicht-diskursive, visuelle Denken wiirde nicht durch ,,Sagen®, sondern durch
»Zeigen mit der Genauigkeit einer anderen Qualitdt Inhalte vermitteln.

Aleida Assmann stellt 2015 das Problem von der Seite der Rezeption dar, indem
sie die disparaten Kompetenzen, welche fiir das Verarbeiten von verbalen oder

visuellen Botschaften notwendig sind, analysiert:

Den Medien Schrift und Bild entsprechen zwei unterschiedliche Rezepti-
onsformen: Schriften werden gelesen, Bilder werden erkannt. Wéhrend der
Code, der Schrift lesbar macht, erst formlich erlernt werden muss, kann
das, was auf Bildern dargestellt ist, in der Regel spontan identifiziert wer-
den. Dabei kann das auf Bildern Dargestellte ebenso schematisiert sein wie
ein Schriftzeichen; darauf kommt es nicht an. Der entscheidende Unter-
schied zwischen beiden Medien und ihren Rezeptionsformen liegt darin,
dass Schrift eine Einzelsprache abbildet, wihrend Bilder auBereinzel-
sprachliche Gegenstdnde und Sachverhalte reprasentieren. Aus diesem

fundamentalen Unterschied ergeben sich bestimmte Konsequenzen.

1. Der Umgang mit Schrift setzt — anders als der Umgang mit Bildern —
eine doppelte Kompetenz voraus: Zeichenkompetenz und Sprachkompe-

tenz. Zunachst muss man wissen, dass die Zeichenkombination ,H a u s*

694 Mahrenholz bespricht nicht, ob die gleiche Differenzierung bei logographischen Notationssys-
temen wie die in China und Japan verwendeten Kanji Charakter oder Hieroglyphen sinnvoll
ist.

695 Ein Beispiel aus der Fotokopietechnik hilft, den Unterschied zu verstehen: Bei analoger Foto-
kopierern, die es heute kaum noch gibt, wird das Abbild der Vorlage durch Spiegel auf eine
lichtempfindliche Trommel Ubertragen. An den belichteten Stellen nimmt diese Tonerpulver
auf, das auf Papier abgewalzt wird. Kurven werden, selbst unter der Lupe betrachtet, konti-
nuierlich abgebildet. Bei heutigen, digitalen Fotokopierern, wird die Vorlage schon beim scan-
nen in Pixeln verarbeitet, und in O oder 1 Sprache an die Druckeinheit gesendet. Der
Ausdruck des scans zeigt, insbesondere bei Kurven, treppenférmige Pixelannaherungen.
https://www.best-kopiersysteme.de/wissenswertes/unterschiede-analogkopierer-und-digitalko-
pierer.html
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fiir die Lautfolge[hags] steht, und ferner, dass diese im Deutschen auf den

Grundtyp eines Gebédudes verweist. Ein Rechteck mit Tiir und Fenstern

[...]

2.Die Lesbarkeit von Schrift beruht auf einem erlernbaren Code, der einen
geschlossenen Bestand an Schriftzeichen (Graphemen) mit einem ge-
schlossenen Bestand an Lautzeichen (Phonemen) eindeutig korreliert. Die
Erkennbarkeit von Bildern beruht dagegen auf einem grundsétzlich offenen
Reprisentationssystem, dessen Zeichenvorrat unerschopflich erweiterungs-
fahig ist und dessen Referenzbereich ebenso wenig als ein geschlossenes

System strukturierbar ist.%

Wie erwihnt, nimmt der Kiinstler Riicksicht auf die unterschiedlichen Sprach-
kompetenzen seiner Betrachter und l4sst sowohl seine handgeschriebenen Texte
als auch die von Adanhoume auf Bildtafeln und Bannern umgesetzten in die je-
weilige Landessprache des Ausstellungsortes und ins Englische iibersetzten.

In der Kunst Adeagbos lassen sich die hier separierten analysierten Zeichensys-

teme nicht trennen. Auch dafiir schldgt Mahrenholz ein Modell vor:

Vielmehr handelt es sich um ein Ergidnzungsverhiltnis, erweist doch ge-
rade die Analyse von Sage- und Zeige-Handlungen unter symbollogi-
schen Aspekt, dass quasi jede konkrete menschliche Entduf3erungsform
beide Lesarten gleichzeitig erfordert — welche also nicht miteinander kon-

kurrieren, sondern je nach Kontext unterschiedlich dominieren.®’

Comicspezialisten sehen, dass eine Trennung der beiden Zeichensysteme Spra-
che und Bild zwar ein theoretisches Instrument darstellt, in der Praxis aber Bilder
und Schrift, Codierungs- und Decodierungsprozesse, ineinander verzahnt sind.
Der Comic-Autor und Theoretiker Will Eisner geht sogar so weit zu sagen, Bild

und Wort seien Derivate eines einzigen Ursprungs®®®:

6%  Assmann 2015: 189 f.. Vom Verfasser hervorgehoben.
697 Mahrenholz 2003: 78.
698 Ejsner, Will 2008: Comics and sequential Art. Norton. New York.
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Comics deal with two fundamental communicating devices: words and
images. Admittedly this is an arbitrary separation. But since in the mod-
ern world of communication they are treated as independent disciplines,
it seems valid. Actually, they are derivates of a single origin and in the
skillful employment of words and images lies the expressive potential of

the medium. %%°

Tom Wolf, zitiert in Eisners Einflihrung, pladiert dafiir, den Begriff ,,Lesen
iiber die Kompetenz, Geschriebenes zu decodieren, hinaus zu definieren. Worter

zu lesen sei nur eine Teilmenge der Verarbeitung dessen, was man sieht:

For the last hundred years, the subject of reading has been connected
quite directly to the concept of literacy; ... Learning to read ... has meant
learning to read words.... But... reading has gradually come under close
scrutiny. Recent research has shown that the reading of words ist but a
subset of a much more general human activity, which includes symbol
decoding, information integration and organization... Indeed, reading —
in the most general sense- can be thought of as a form of perceptual
acitivity; but there are many others — the reading of pictures, maps, circuit

diagrams, musical notes... 7%

Schon in den ersten Kapiteln der vorliegenden Arbeit, wihrend der Aufstellung
der Komponenten der Arbeit LRELR, wurde deutlich, dass vom Betrachter das
gesamte von den Autoren beschriebene Spektrum der Lesarten in einer As-
semblage von Adéagbo gefordert wird. Zum einen unterscheiden sich ,,Sagen*
und ,,Zeigen“’"! in ihrer Syntax und ergénzen sich daher, zum anderen folgt nach
702

Eisner und Wolf die Logik der Bilder und die der Texte denselben Gesetzen.

Obwohl sie zunichst kontrar erscheinen, sind beide Positionen relevante Anséitze

699 FEisner 2008: 7.

700 Wolf, Thomas 1977: Reading Reconsidered. In: Harvard Educational Review. Vol. 47, No. 3,
August 1977. S. 411- 429, zitiert nach Eisner 2008: 1f. der keine Seitenzahl angibt.

701 Mahrenholz 2003: 77.

702 To conclude, Wolf’s reconsideration of reading is an important reminder that the psychological
processes involved in viewing a word and an image are analogous. The structures of illustra-
tion and prose are similar.“ Kommentiert Eisner Wolfs Aussage. Eisner 2008: 2.
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fiir die Rezeption der Assemblagen, denn das Werk thematisiert in seiner media-

len Vernetzung diese Vorginge der Wahrnehmung.

6.0 Erzahlen mittels Bild, Text und Ding

Der Kiinstler stellt Bilder, Texte oder Dinge nie einzeln, sondern immer kombi-
niert aus. Die heterogenen Elemente zu vereinen ist offensichtlich fiir ihn keine
Option, die er gelegentlich wahrnehmen, aber auch ignorieren konnte, sondern
ein zentrales Anliegen. Es scheint sogar eine Art ,,Verkniipfungszwang* zu be-
stehen.”® Erst durch gezielt geschaffene Nachbarschaften entstehen Korrespon-
denzen und sinntragende Konstellationen, die ein Objekt iiber seine solitére Be-
deutung hinausfiihren.

Schon aus der Ferne gesehen verbinden sich in Adéagbos Raum zahlreiche hete-
rogene Dinge zu einem struktur- und farbenreichen Ensemble. Noch bevor die
Betrachter eintauchen und Details anschauen, konnen sie aus der Distanz ein
grofles Spektrum an Medien und Zeichensystemen vor sich erkennen. Eine Ver-
netzung visueller, verbaler und haptischer Erzéhlweisen ist schon aus der Entfer-
nung zu erahnen. Nachdem Adéagbos Umgang mit Dingen, Bildern und sprach-
lichen Zeichen im Einzelnen untersucht wurde, soll nun geschaut werden, ob
sich an seinen Arbeiten typische Muster in der Art der Verkniipfung dieser drei
Erzdhlweisen ablesen lassen. Kann im Vergleich der Bildaggregate eine Logik
der Assoziation erkannt, eine Art innewohnender Logarithmus — um einen Be-
griff der sozialen Netzwerktechnik zu entleihen — identifiziert werden? Die Frage
stellt sich sowohl dem Besucher einer einzelnen Assemblage als auch dem lang-
jéhrigen Beobachter seines Schaffens. Der Kiinstler setzt zwei Methoden ein, um
Bild, Schrift und Ding in seinen Assemblagen zusammenzufiihren: Er verwendet
erstens Drucksachen wie Biicher, Zeitschriften, Umschldge von Medientrdagern
und beschriftete Konsumartikel, wie etikettierte Flaschen, bedruckte Taschen o-

der T-Shirts. Andererseits ldsst er nach seinen Vorlagen die besagten Bild-Text-

703 Verkniipfungszwang war der Titel einer Ausstellung anlaRlich des 150-jahrigen Geburtstages
von Aby Warburg im Warburg Institut London. 2016. Kuratiert von Eckart Marchand, Andrew
Hewish and Claudia Wedepohl.https://warburg.sas.ac.uk/archive/archive-collec-
tions/verkn%C3%BCpfungszwang-exhibition zitiert von Susanne von Falkenhausen im Titel
ihrer Rezension uber die Ausstellung von Aby Warburgs rekonstruierten Mnemosyne Atlas im
Warburg Haus. https://www.textezurkunst.de/121/sehen-unter-verknupfungszwang/ Texte zur
Kunst, Heft Nr. 121, Marz 2021.
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Tafeln malen oder Reliefs schnitzen. Seine Handschriften sind grafische Schrift-

Linienbilder und zugleich Textbotschaften fiir alle, die Franzdsisch lesen.

Die quantitative Analyse ergibt folgende Sachlage: La révolution et les révoluti-
ons enthdlt 355 beschriftete Elemente: 110 Biicher und 167 ungebundene Druck-
sachen, wie Plakate, Postkarten, Zeitungsausschnitte und Faltblatter. Hinzu kom-
men 78 Schallplatten und DVDs, deren Cover und Umschlége alle Bild-Schrift
Kombinationen tragen. Diese 355 beschrifteten Elemente bilden mehr als die
Hilfte der 540 in der Assemblage befindlichen Dinge. Im Verhéltnis dazu er-
scheint die Anzahl von 23 Bild-Text-Tafeln und Bannern sowie einem Holzrelief
zahlenméBig tiberschaubar. Dazukommen 15 handbeschriebene Zettel, von de-
nen sich 13 in den Schaukisten befinden (siehe Inventarliste im Anhang). Bei
anderen Assemblagen ist das Verhéltnis dhnlich. Adeagbos Beitrag zur Docu-
menta 11 zum Beispiel umfasste 1500 Objekte, davon 301 Biicher, 345 diverse
andere Drucksachen und 91 Tontrdger und Filmmedien - zusammen 737 Ele-
mente, die etwas weniger als die Hélfte alle Gegenstidnde in der Installation aus-
machten.”* Hier lag der Anteil der nach den Anweisungen des Kiinstlers ausge-
fiihrten Bild-Text-Tafeln mit 63 Stiick etwas hoher. Adéagbo verwendet also
grob gerechnet zehn bis zwolfmal so viel gefundene wie eigene Bild-Text-Ob-
jekte.

Eine scharfe Trennung zwischen den vom Kiinstler geschaffenen und den vorge-
fundenen Bild-Text Kombinationen wurde zunichst fiir ,Autopsie‘ der Objekte
in den Assemblagen beibehalten, bei der formalen und inhaltlichen Betrachtung
der gesamten Narration ist sie hinféllig. Denn erstens interagieren die gemachten
und gefundenen Objekte nach innen und aullen als gleichwertige Bestandteile,

zweitens kommen ihnen im Kontext neue Bedeutungen zu.

704 Titel des Beitrags: L'explorateur et les explorateurs devant I'histoire de I'exploration-le théatre
du monde, 2002 Kunstlerischer Leiter: Okwui Enwezor. Sammlung Museum Ludwig, KdIn.
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6.1 Beispiele: Bild-Text, Text-Bild Kombinationen auf Lein-
wanden und Bannern in LRELR

Aus La révolution et les révolutions werden nun exemplarisch, auch fiir das Vor-
gehen in anderen Werken, zwei Bildtafeln auf Leinwand und zwei Banner auf
Planen analysiert.

Die von Benoit Adanhoume im September 2016 in Benin mit Acrylfarben auf ei-
ner straff auf Keilrahmen gespannten weill grundierten Baumwolleinwand aus-
gefiihrte Tafel mit Inventarnummer 103 der Arbeit misst 60 x 50 cm.”® Sie wird,
der Vorlage des Kiinstlers entsprechend, in drei Bildzonen und drei Textzonen
gegliedert. (Abb.249) Dargestellt ist im oberen Bild ein Mann, der zwischen
Pandabéren liegt und einen Béren im Arm hilt, wahrend zwei Frauen und ein an-
derer Mann ihm diese Tiere zutragen. Es ist eine gliickliche Szene auf einer grii-
nen Wiese. Das Bild darunter portraitiert einen Pandabéren in seinem Bambusha-
bitat frontal in Form eines Brustbildes. Unter den beiden Mensch/Tierdarstellun-
gen befindet sich die Darstellung eines Monchs mit Heiligenschein, der mit offe-
nen Armen ein Schiff willkommen heifit. Auf dem Vorderschiff, fast in der Posi-
tion der Galionsfigur, fiihrt ein hoher Kirchenvertreter seine Gefolgschaft in rot-
weillen Roben an. Sie tragen Banner und Schilde mit Kreuzdarstellungen. Auf
dem Quai stehen zwei mit christlichen Symbolen gekronte Saulen, links das
Christusmonogramm IHS unter dem Kreuz, rechts eine leuchtende Madonna.
Die aufgeblasenen Segel des Schiffes und schaumende Wellen um den Bug deu-
ten die hohe Geschwindigkeit der Kogge an.(Abb.250) Es handelt sich um die
Darstellung von /1 sogno delle due colonne - Der Traum von den zwei Sdulen des

Don Bosco.”% Die Schriftbilder in drei Feldern tragen folgende Texte:

1) ,La Chine dans la révolution, I'Afrique dans la révolution, le
monde dans Révolution : étre révolutionnaire, n’est pas de faire
de son prochain, un esclave, étre révolutionnaire est de pousser
son prochain, a se liberer pour étre lui méme*..!

705 |nventar Nr.103. Auch dieses Bild wurde nicht von der Schanghai Biennale nach Ende der
Ausstellung zuriickgesandt.

706 www.fmboschetto.it/religione/Due_colonne.htm 19.3.2023. Das Bild ist von einem unbe-
kannten Maler und befindet sich in der Basilica di Maria Ausiliatrice in Turin. Abb. 250.
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China in der Revolution, Afrika in der Revolution, die Welt in der Revolu-
tion: Revolutionér sein, heif3t, seinen Nachsten nicht zum Sklaven zu ma-
chen, Revolutionér sein bedeutet seinen Néchsten anzuregen, sich zu be-
freien, und sich selbst zu sein...!

2) ,La révolution, et la révolution: le chien a poursuivre une per-
sonne pour ne jamais poursuivre une personne qui est avec de
I'os, le chien a poursuivre une personne, chien il est, pour tou-
jour poursuivre une personne qui est avec de la viande: la révo-

"

lution Chinoise de la Chine“..!

Die Revolution, und die Revolution: Der Hund folgt einer Person, um nie
einer Person zu folgen, die mit einem Knochen [unterwegs] ist, der Hund,
Hund, der er ist, folgt immer einer Person, die mit Fleisch [unterwegs] ist:
die chinesische Revolution von China..!

3) ,,La Chine d’hier et la Chine d’aujourd’hui.”

Das China von gestern und das China von heute..!”"’

Jedem Betrachter, egal ob er franzdsisch spricht oder nicht, wird auffallen, dass
der Kiinstler die Worter ,,révolution® und ,,révolutionaire* haufig auf diesem
Bild benutzt, genau genommen acht Mal, jedoch weder Panda-Béren noch christ-
liche Wiirdentriger erwiihnt.”°® Den mittleren Text beginnt er mit einer Wieder-
holung: La révolution et la révolution, die darauf anspielt, dass es verschiedene
Arten von Revolutionen gibt. Er fahrt mit dem schon erwidhnten Sprichwort fort,
iiber einen Hund, der lieber denjenigen Menschen folgt, die Fleisch in der Ta-
sche tragen, als denen, die nur Knochen haben. Die Passage beendet er in benin-
franzdsisch amalgamierter Wendung mit La révolution Chinois de la Chine.’®
Keine der Illustrationen zeigt einen Hund, der einem Menschen mit Fleisch folgt,
keine deutet einen Akt der Versklavung oder der Revolution an.

Fotografien eines Artikels iiber die Zucht von Pandabdren in China in der Zeit-

schrift National Geographic bilden die Vorlage fiir die Tafel.”'? (Abb.250) Es ist

07 Es ist schwierig, den bestimmten Artikel vor einem geographischen Namen ins Deutsche zu
Ubertragen.

708 Kurz vor der Eréffnung nahm die zustandige Kuratorin des PSA, Yuxi Hong, den Kiinstler bei-
seite, und bat ihn, das Bild aus der Assemblage zu entfernen. Die Haufigkeit der Worter ,ré-
volution, chinois und chine” wiirde sehr wahrscheinlich den ,our political leaders” in Zusam-
menhang mit Pandabarabbildungen, noch dazu schmutzigen, nicht Iachelnden, sehr ver-
dachtig erscheinen, und kénnte zur SchlieBung des gesamten Raumes fuhren. So die Wir-
kung der Kombination Bilder und Text, auch fur die nicht des Franzdsischen Machtigen vor
Ort. (Notiz des Verfassers wahrend des Aufbaus Oktober 2016)

709 Siehe Kapitel 4.2 ,Sprachstil.
70 Siehe Produktionsprotokoll 12.September 2016.
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auf den ersten Blick ein gliickliches Bild: Einem Mann im Anzug, weillen Hemd
und schwarzen Lederschuhen, dem Manager oder einem begliterten Kunden, der
ungewohnlicherweise auf seinem Riicken im Gras liegt, werden von Tierpflegern
in grauen Overalls und Gummistiefeln junge Panda-Béren in den Arm gelegt.
Fiir den informierten Betrachter verweist das Propagandafoto auf den globalen
wirtschaftlichen und politischen Einfluss Chinas, denn Panda Béren werden
teuer an Zoos vermietet und konnen, wenn sich die diplomatischen Beziehungen
verschlechtern, zuriickgefordert werden.”!! Das Werbebild, das Portrait des ein-
samen Pandabéren, dessen Blick sich an den Betrachter adressiert und das Heili-
genbild mit Schiff liegen lose ineinandergeschoben in vertikaler Anordnung.
Adanhoume iibertragt die handschriftliche Textvorlage des Kiinstlers in ordentli-
che Druckschrift, schwarz auf gelbem Grund und vereinheitlicht die lose Form in
dem festen Format einer Tafel. Er malt den Rasen der gliicklichen Propagandas-
zene griin, dehnt das eher dystopische Bambushabitat des einzelnen Biren zu
den Réindern hin aus, kettet das Schiff an, das im originalen Gemaélde in voller
Fahrt eine Bugwelle anschob.

Im Original wie in seiner Ubertragung passen Text und Bilder inhaltlich nur
vage zusammen. Gefragt, was die Darstellung des Mannes in schwarzer Kutte,
der mit offenen Armen das Schiff mit einem Heiligen empfangt, bedeutet, ant-
wortet der Kiinstler mit einer Sentenz aus seinem Repertoire: ,,La voix prise pour
demander, est la voix qui pousse a donner. Ce qu’il a demandé lui a ete ac-
cordé, car il a pris la voix modeste pour demander. Le bateau avec son sauveur
est venu.“’!2 (Die Stimme, die zum Bitten gesprochen wird, ist die Stimme, die
zum Geben dringt. Was der Mann erbeten hat, wurde ihm gewéhrt, weil er mit
bescheidener Stimme gebeten hat. Das Schiff mit seinem Retter kam.)

Auch die Kombination der Bilder mit dem Text ist wie gesagt nicht eindeutig.
Gibt es auf anderen im Auftrag des Kiinstlers hergestellten Illustrationen nach-
vollziehbare Beziige zwischen Bildern und Texten, ist mithin die soeben festge-

stellte Kontingenz eine Ausnahme?

™ https://www.mz.de/panoramaltierische-fracht-deutschlands-einzige-pandabaren-ziehen-in-
den-zoo-berlin-1325970 3.12.2021.

72 Gesprachsnotiz vom 19.Méarz 2023. Hamburg.
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Eine weitere Leinwand von gleichem Format und gleicher Ausfiihrung hat eine
dhnliche Struktur: Drei Textzonen sind getrennt durch zwei Bildzonen.”!3 Jedoch
wurden in der oberen Reihe drei Abbildungen von links nach rechts wie eine Bil-
dergeschichte nebeneinandergereiht. Hier wird zunichst die Vorlage beschrie-
ben, danach im Vergleich mit ihr, die Tafel, die daraus entsteht.”'* (Abb.251) Die
Montage aus Fotokopien und handschriftlichen Zetteln zeigt folgende Motive:
Vom Schutzumschlag von Yvan Audouards Kriminalroman Antoines letzter
Coup wird die Silhouette eines Mannes ausgeschnitten, in der die Riickenansicht
einer nackten Frau, zwei Wiirfel, eine Weinflasche mit Glas sowie der Eiffelturm
enthalten sind. Von einem Buch mit Titel Buch Zauberer und Hexen wird das
Bild eines Zauberers, der in einer Wolke aus glitzerndem Goldstaub zwischen
seinen Handen eine nackte Frau erscheinen ldsst, genommen. (Abb. 252-255)
Aus einem Bildband iiber den Bildhauer der Frithrenaissance Andrea della Rob-
bia erscheint zentral eine Figur mit einem Zwitter-Januskopf, die aus einem Teil
ihres Festons aus Wein-, Quitten-, Palmen- und Zitronenzweigen befreit wurde.
Es handelt sich um die Abbildung von Prudence, ca. 1475 derzeit in der Samm-
lung des Metropolitain Museum of Art, New York.”!> In der rechten Hand hilt
sie einen Spiegel, in der linken eine Schlange in vertikal windender Bewegung
und aufrechter Kopfhaltung. Das Motiv, obwohl es den Titel Prudentia tragt,
wird allgemein als Allegorie der Eitelkeit gedeutet.

Die Hiille der Langspielplatte Munich — Sideshow von 1979 gibt das Motiv eines
Lowen her, der mit seiner Pranke ein Schlafzimmerfenster zersplittert und ein
nackt in Umarmung schlafendes Paar anbriillt. Die Schriftziige des Covers wer-
den nicht verwendet. Weder gelangt einer der urspriinglichen Schriftziige der
Drucksachen in diese Collage, noch werden die Quellen der Bilder in irgendeiner
Form genannt.”'® Auch wird keine der Vorlagen, sei es der Krimi, das Zauber-
buch, der Katalog oder die Schallplatte, in der Assemblagen verwendet. Das
Quellenmaterial verbleibt unzerstort im Atelier in Benin oder in Hamburg, da

nur Kopien genommen wurden.

73 Inventar Nr. 102.

714 Siehe Produktionsprotokoll 11.September 2016.

715 https://metmuseum.org/art/collection/search/194838 19.Marz 2023.
716 Siehe Produktionsprotokoll 11.September bis 3.0Oktober 2016.

N
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Die Bilder auf der Leinwand haben einen gemeinsamen Grundton griinblauer
Farben, der sie verbindet. (Abb.256) Griine Streifen mit schwarzer Schrift neh-
men diesen Grundton auf. Nur die Liebesszene unten ist in ein Violett getaucht.
Adanhoume verstérkt die Farbatmosphire, indem er z.B. den Hintergrund der
mannlichen Silhouette tiirkisgriin hilt. Wieder ist die lose Bilderzéhlung in das
feste Format einer Tafel gebracht, mit Anpassung der Rénder. Das Terrain des
Lowen und des Paares unten wird dadurch groBBer. Das Medaillon mit der Alle-
gorie der Vanitas (Eitelkeit und Vergénglichkeit), die sich im Spiegel sieht, die
gelbe Lichtgestalt vor dem Zauberer, der Lowe im Fenster treten in der Wirkung
heraus und bleiben gleichzeitig eingebettet in eine gemeinsame surreale Land-
schaft.

Was verbindet die Bilder auf dieser Leinwand? Zunéchst ihr Ausschlusskrite-
rium: Keines von ihnen hat einen nachvollziehbaren Bezug auf den Ausstel-
lungsort Schanghai oder das Thema der Biennale Why not ask again. Die
Riickenansicht der Frau auf der linken Seite, in die dunkle Silhouette eines Man-
nes eingezeichnet, steht im Kontrast zu der Frau in der hellen Goldstaubwolke
des Zauberers, die sich dem Betrachter, ebenso nackt zuwendet. Zwei Motive
zeigen eine surreale, teils bedrohliche Begegnung mit Tieren, hier Schlange da
Lowe. Die Pole Abwendung / Zuwendung, hell / dunkel, nackt / verhiillt schaf-
fen feste Beziehungen zwischen den Motiven. Alle vier Motive stellen eine Ver-
wandlung des menschlichen Korpers dar, genauer noch eine enge Verbindung
maéannlicher und weiblicher Korper, von der Einschreibung der Frau in den Mann
zur Zwitterfigur, von der Beschworung der Frau durch den Mann zur Vereini-
gung. Im Gegensatz zu diesen Bildern greifen die Texte das Thema der Installa-

tion LRELR direkt auf und indizieren den Handlungsort des Kiinstlers:

,La guerre, la guerre: pourquoi la guerre”..? La Chine avec |’his-
toire de Révolution .

Der Krieg, der Krieg: warum der Krieg..? Das China mit der Geschichte
der Revolution.

(Bildzeile)

,La guerre, et la guerre: la guerre n’est pas la solution: la guerre
pour avoir une cause qui est sa source, la solution est de cher-

cher et voir la cause qui est source de la guerre”..!
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Der Krieg, und der Krieg: der Krieg ist nicht die Losung: Denn der Krieg-
hat einen Grund, welche sein Ursprung ist, die Losung besteht darin, den

Grund zu suchen und zu sehen, welcher der Ursprung des Krieges ist..!

(Bildzeile)

,La révolution en Chine, en Afrique, dans le monde, et a travers le monde:
Il était une fois la révolution et I’histoire de la révolution”..!

Die Revolution in China, in Afrika, in der Welt und iiberall auf der Welt:
Es war einmal die Revolution und die Geschichte der Revolution..!

Der Autor verbindet, ohne ins Detail zu gehen, die Revolution in China, dem
Gastgeber seiner Ausstellung, mit denen in Afrika und anderen Teilen der Welt,
verdndert aber im letzten Satz das Tempus der Erzédhlung. Durch die Formulie-
rung ,,Es war einmal® erklért er die Revolution und die Geschichte der Revolu-
tion als abgeschlossen und vergangen. Durch die Iuxtaposition seiner Suche nach
dem Ursprung von Kriegen mit der Aufziahlung von Revolutionen in verschiede-
nen Landern befragt der Kiinstler indirekt deren Konsequenzen fiir die betroffe-
nen Bevolkerungen. Es ist mutig, dies gerade auf einer Ausstellung in Shanghai
anzusprechen, besonders weil die Texte aller Banner und Leinwénde ins Engli-
sche und Chinesische {ibersetzt, auf Zetteln ausgedruckt und mit Reilzwecken
neben die Originale gepinnt fiir alle leicht zu lesen sind. (Abb.257) Sollen die
enigmatischen Abbildungsreihen vielleicht von den teilweise provokanten Tex-
ten ablenken, diese camouflieren, oder sogar verharmlosen? Oder gibt es wo-
moglich, auf einer sinnbildlichen Ebene, eine enge inhaltliche Verbindung zwi-
schen Text und Bild, hier dem Kampf der Vilker und der gesellschaftlichen
Schichten gegeneinander, dort dem Kampf der Geschlechter. Léwe und Schlange
greifen den Menschen an und doch sieht sich dieser nur im Spiegel seiner Eitel-
keiten und Leidenschaften.

Als Vergleich zu den kleinformatigen Leinwédnden sollen nun die sechs Banner
der Installation LRELR im Detail angeschaut werden. Schrifttyp und Malstil
sind zwar mit dem der Leinwinde identisch, jedoch ist durch das Format (100 x
180 cm) und die vielfache Menge der Abbildungen bei etwa gleichbleibender
Textmenge die Wirkung anders. Sie sind die flichenméBig grofSten Elemente im

Raum.
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Alle Banner haben sechs Osen, durch die sie mit Schrauben flach auf der Wand
befestigt werden und wirken daher wie Affichen. Die Leinwénde auf Keilrahmen
hingegen sind erhabene Objekte und werfen Schatten auf die meist weillen
Winde. In der Assemblage erwecken die horizontal in Bilderreihungen und
Schriftbereiche aufgeteilten Banner den Eindruck von Regalen eines Kunstlagers
oder einer Bibliothek, einer Archivmdoblierung, welche dem Raum eine Grund-
struktur und Taktung verleiht. Die groflen Banner sind im Saal so verteilt: Auf
der zentralen Wand D befinden sich keine Banner, auf der Wand C links davon
dafiir zwei. (Abb.16) Auf gleicher Hohe gehédngt, verstdrken sie sich gegenseitig
und beruhigen die Komposition. Auf den gegeniiberliegenden Wianden E und F
zeigt der Kiinstler jeweils einen Banner.”!’(Abb. 17) Den fiinften platziert er auf
der Schlusswand G (Abb.15), und den sechsten legt er schlielich auf den Tep-
pich im Zentrum des Raumes.”'¥(Abb. 20) Wihrend sich in anderen Assembla-
gen lidngs- und querformatige Transparente abwechseln, sind hier nur horizontal
ausgerichtete Banner vom Kiinstler in Auftrag gegeben worden.”!” Sie hingen,
dhnlich wie die Vitrinen, in ihrem rechtwinkligen Format und gerader Ausrich-
tung wie Felsen in der Brandung der um sie herumschwérmenden, in alle Rich-

tungen weisenden Gegenstinde und Drucksachen.

Eine einzelne dieser Arbeiten kann so beschrieben werden: Die erste Bilderreihe
besteht aus sechs Illustrationen, die ersten zwei farbig, die anderen in Grautdnen.
Zuerst kommt das Bild einer Nonne. (Abb.258 und 259) Vom Gesicht sieht man
nur einen rot geschminkten Mund und zwei Nasenlocher, die Augen werden von
der extrem breiten Krempe ihrer weilen Fliigelhaube verdeckt. Daneben ist das
Bild einer Frau in Riickenansicht platziert. Sie triagt eine rote Jogginghose und
ein weilles T-Shirt und hat das schwarze Haar hinten zusammengebunden, was
ihr eine sportliche Erscheinung gibt. Sie betrachtet aus der Néhe ein Fischerboot
am Strand, auf dem steht in Grof3buchstaben ,,D’YEU, das ist der Name einer
Insel vor der franzosischen Atlantikkiiste. Im Hintergrund erscheint das Dach ei-

ner Hiitte, unter der Regenrinne ein blaues Schild mit Schriftzug ,,Centrale de

77 Die Wande E und F werden nur durch einen Eingang getrennt.

78 Zone H. LRELR ist bisher die einzige Assemblage, in welcher der Kiinstler ein Banner auf
dem Boden plaziert.

79 Fir eine vertikale Hangung der Banner siehe z.B. Abb. 222 und 223. ,La création et les créa-
tions“in Fare Mondi — Making Worlds, 53. Venedig.
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sauvetage des naufragés* (Zentrum fiir die Rettung Schiffbriichiger). Links ist
ein weillblaues Boot aufrecht gestellt. Oben sieht man das griine Meer, eine
Bucht, in der zwei Angler (oder bewaffnete Wachtposten?) auf zwei Felsen ste-
hen, am oberen Bildrand den Schriftzug ,,Woman of Allah.*

Ein Blick auf die diesem Banner zugrunde liegende Collage ergibt, dass dieses
zweite Panel der Farbkopie einer Zeitschriftenseite entstammt, auf der vom Her-
ausgeber drei Fotos kombiniert wurden.(Abb.260) Die Uberschrift ,,Women of
Allah* hat der Kiinstler handschriftlich korrigiert in den Singular ,,Woman of Al-
lah.“72% Nun folgt ein Portrait von Karl Marx, auf dem er mit seiner rechten Hand
das Revers seiner schwarzen Jacke greift und mit dem Zeigefinger der linken
Hand auf den Boden weist. Es ist denen, die das Wort ,,naufragés* verstehen,
iiberlassen, ob sie eine Verbindung zum Kommunismus herstellen mochten. Die
Aufsicht auf einen Degen, der in vierzehn aneinandergelegten offenen Handfla-
chen liegt, ist sein Nachbar.”?! Daneben sieht man noch einmal zwei offene
Handteller, auf denen in arabischer Kalligraphie Texte stehen.”?? Sie bilden ein
anthropomorphes aufgeschlagenes Buch. Uber den beiden kleinen Fingern er-
scheint frontal ein offener Gewehrlauf, der den Betrachter ins Visier nimmt. Die
arabischen Schriftziige setzen sich auf dem letzten Bild der oberen Reihe fort:
Dort bedecken sie das gesamte Gesicht einer jungen Frau, deren Haare durch
eine schwarze Chador verhiillt sind.”>* Auch ihr provozierend entbl5Btes De-
kolletee ist mit arabischen Schriftziigen iiberzogen.

Die untere Reihe beginnt mit der Kopie eines um 90 Grad nach links gekippten
Landschaftsgemaildes, das, wie man sieht, schon auf der Vorlage vom Kiinstler
ins Hochformat gedreht wurde. Durch den Sturz des Horizontes bekommt es eine
bedrohliche Stimmung und erinnert an das Anlanden einer Tsunamiwelle, ge-
filmt von wackelnden Telefonen panischer Touristen. Daneben erscheint wieder
die Frau mit der weillen Fliigelhaube, diesmal von hinten. Mit ihrer linken Hand

zupft sie die iibergreifende Krempe zurecht. Wir sehen ihr Gesicht nicht mehr,

720 \Women of Allah ist der Name von Shirin Neshats Photoserie. Siehe unten.

721 Shirin Neshat (1957, Quazvin, Iran) All Demons Flee. 1995. Sammlung Solomon R. Guggen-
heim Museum, New York.

722 ebd.: Gardians of Revolution, 1994. From the Series Women of Allah. Sammlung Mudam
Luxembourg.

723 gbd.:Unveiling. 1993.
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daher spricht ihre Hand fiir sie. Daneben schauen, vor einem gemalten Land-
schaftsdekor, sieben Frauen in Chadors den Betrachter an. Im schwarzweil} ge-
malten Panel wirken ihre Gesichter wie Totenmasken.”* Es folgt in Sepiafarbe
die Darstellung einer Abendmahlszene vor Bleiglasfenstern: Manner mit wallen-
den Haaren und Bérten reden rege miteinander und bilden einen starken Kontrast
zu den still starrenden Frauen. Auf dem Abschlussbild schldgt eine Frau in Cha-
dor die erhobenen Hiande vors Gesicht. Thre Arme, Handriicken und jeder Finger
sind mit persischen Boteh-Mustern bemalt.”?> Von weitem gesehen fallt der
Kontrast von Schwarz-Weill und Farbabbildungen auf der weillen Bannerfolie
auf. Die Texte des Kiinstlers stehen in jeweils zwei Zeilen auf weilem Grund,

gebiindelt zwischen den Bildstrecken:

,Lart, et I'art: I'art est unique, on ne peut pas, et ne pourrait pas
imiter I'art”..! Le révolutionnaire, avec les révolutionnaires: qui
sait pour connaitre ceci, sait-il pour connaitre cela..?

Die Kunst, und die Kunst: Die Kunst ist einzigartig, man kann nicht und
konnte nicht die Kunst nachahmen..! Der Revolutionér, mit den Revolutio-
ndren: wer dies weill und versteht, weill und versteht er auch jenes..?

Zeile mit sechs Abbildungen, Beschreibung siehe oben.

,La révolution et le révolutionnaire, vue dans I'impressionisme,
la révolution avec les révolutionnaires, vue dans I'impressio-
nisme: la bible est le miroir de la création“.! La philosophie et
I'art..!

Die Revolution und der Revolutionir, gesehen im Impressionismus, die
Revolution mit den Revolutiondren, gesehen im Impressionismus: Die Bi-
bel ist der Spiegel der Schopfung..! Die Philosophie und die Kunst..!

Zeile mit fiinf Abbildungen, Beschreibung siehe oben.

»Le révolutionnaire dans les révolutionnaires: la philosophie
pour faire I'art, et I'art et un miroir dans lequel se regardant, on
se voit tel que I‘on est”..! Impression, et expression: la révolu-
tion du jeudi 26 Octobre 1972, en République du Bénin de Ma-
thieu Kérékou..!

724 apd.: Women of Allah series. 1995.
725 gbd.: Stripped. 1995.
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Der Revolutionér unter den Revolutiondren: Die Philosophie um Kunst zu
machen, und Kunst ist ein Spiegel, in ihn schauend, siecht man sich so wie
man ist..! Impression, und expression: Die Revolution vom Donnerstag,
26. Oktober 1972, in der Republik Benins des Mathieu Kérékou..! 726

Die Textzeilen harren ihrer Zuordnung zu den Bildern durch den Leser. Der
Kiinstler spricht in ihnen iiber die Unnachahmbarkeit von Kunst, Revolutionére
in Singular und Plural, Impressionismus und Expressionismus, der Bibel als
Spiegel der Schopfung, der Philosophie um Kunst zu machen, und erwéhnt zum
Schluss ein konkretes Beispiel einer Revolution, nimlich derjenigen, die in der
Republik Benin am 26. Oktober 1972, wo der Kiinstler 30 Jahre zuvor geboren
wurde, stattgefunden hat. Der Autor verbindet die drei Absétze wie bei den oben
beschriebenen Leinwénden durch die Wiederholung der Worte ,,Revolution* und
»Revolutiondr* sowohl im Singular als auch im Plural. In einem Schriftzug der
Bilder greift er das Wechselspiel Singular-Plural auf, wenn er ,,Women* in ,,Wo-
man‘ dndert. Das geschieht jedoch back-stage in der Collage, ist also fiir den Be-
trachter des Banners in der Ausstellung nicht zu erkennen. Die Umsetzung vor-
gefundener und modifizierter Bild-Text Kombination im gemalten Teil in Kom-
bination mit eigenen Texten erschwert die Kategorisierung in eigene und schon
bestehende gedankliche Verbindungen, verdeutlicht aber die Komplexitét der
Aneignungsprozesse.

In den Paragraphen rekurrieren Aussagen iiber die Kunst: Zum einen sei sie un-
nachahmbar, zum anderen ,,ein Spiegel, in dem man sich so sieht, wie man ist.*
Zwischen den kleineren Leinwéinden und den Bannern kehren Themen wieder:
Auf der einen Leinwand mit Pandabiren war das Haupthema ,,La révolution®,
auf der anderen mit dem briillenden Lowen ,,La guerre, der Krieg. Im Verhélt-
nis zu dieser Gemeinsamkeit, scheinen die Illustrationen nichts miteinander zu
tun zu haben.

Innerhalb des einen gerade beschriebenen Banners lassen sich Beziehungen zwi-
schen den Abbildungen erkennen und kann nach ikonologischer Bedeutung ge-
fragt werden: Frauenversammlungen begegnen Ménnerversammlungen. Gefah-

ren werden durch Waffen, den Gewehrlauf und den Degen, als auch durch

726 https://lanation.bj/coup-detat-du-26-octobre-1972-lascension-de-mathieu-kerekou/
https://www.youtube.com/watch?v=jg2UNZCXy_M
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Schiffbruch dargestellt. Es gibt kulturiibergreifende Parallelen darin, dass sich
Frauen durch Verbergen ihre Haarpracht unter Schleiern verbergen und sich da-
rin von der Welt abwenden: Eine Européerin in einer Art Nonnenhabit begegnet
einer Gruppe von Frauen nahostlicher Herkunft in muslimischer Verhiillung.
Ihre Art, das schone Haar, das Ménner anziehen kann, und damit ihre Attraktivi-
tét zu verstecken, ist die gleiche. Manner in religioser Gemeinschaft hingegen
diirfen ihre offenen langen Haare zeigen. Von Tonsuren ist hier nichts zu sehen.
Das Bild geht, so zeigt der Ausschnitt in der Vorlage, auf eine geschnitzte Figu-
rengruppe von Tilmann Riemenschneider zuriick und zeigt die Haartrachten in
der Renaissance. Auch Sequenzen in der Vertikalen zwischen den Bildreihen
sind wahrnehmbar: Die Nonne mit weilem Hut in der oberen Reihe wendet dem
Betrachter ihr Gesicht zu. Auf dem unteren Bild erscheint sie in Riickenansicht.
Wihrend am rechten Ende das Gesicht der Frau in Chador zu sehen ist, erhebt
sie in der unteren Reihe ihre Hinde, um es zu verbergen. Der Akt des Zeigens
bzw. Abwendens verbindet hier die beiden Bildpaare und noch etwas: Die euro-
paische Nonne hat rot geschminkte Lippen, untypisch fiir eine Nonne. Auf dem
unteren Bild 16st ihre erhobene Hand mdéglicherweise den Knoten ihrer Kopfbe-
deckung. Solche Nonnenhabits werden auch als Fetisch-Objekte verkauft. Ahn-
lich ldsst sich die Frau im Chador in den Ausschnitt gucken. Versteckte und pro-
vozierende Weiblichkeit verstarkt das Spiel mit der Frontal- und Riickenansicht.
Darin passen die Frauenportraits zu dem zweiten Panel oben, wo eine sportliche
junge Frau ohne Kopfbedeckung mit Uberschrift ,,Woman of Allah“ versehen
ist. Auch bei ihr steht dem religisen Besitzrecht keine weibliche Unterordnung
gegentiber. Revoltieren die Frauen gegen das System, dass sie in untergeordneter
Position hilt? Die farbige Darstellung der Boote an der Kiiste auf der Insel Yeu
vor dem Zentrum fiir Schiffbriichige findet sein Gegenstiick in der bedrohlich
gewordenen Landschaft, mit der die untere Bildreihe beginnt. Die angeregte Ge-
sellschaft der Méanner mit Bérten und langen Haaren in der zweiten Reihe scheint
auf den einsamen Artgenossen aus der oberen Reihe zu warten. Wann kommt
Marx, um das Ende der Unterdriickung des Menschen durch die Religion,
,Opium fiirs Volk*, einzulduten? Die sieben blassen, ginzlich in schwarze Ge-
wénder gehiillten Frauen, die dem Blick des Betrachters begegnen, haben nichts
von der Freiheit dieser Ménnergesellschaft. Sind sie es, die ihre Unterarme ent-

bloBen und den Degen auf ihren ungeschiitzten Handtellern betten? Erklaren sie
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den Ménnern den Krieg? Dann wére die Verbindung zwischen den Leinwénden
und den Bannern, wie auch die Parallele zwischen Bildern und Texten evident:
Krieg betrifft die staatlichen Ordnungen wie auch den Geschlechterkrieg zwi-
schen Mann und Frau. Der Freiheitskampf der Méanner gegen die Religion, die
Selbstbehauptung der Frauen gegeniiber den Méannern, sind Entsprechungen zu

den grofen Revolutionen und I6sen sie aus.

6.2 Graphic Novel und Embleme

Die vorliegende Analyse der Arbeit Georges Adéagbos ist im vorigen Kapitel
bereits bei einer ikonologischen Deutung der Tafeln und Banner angekommen.
Inhaltliche Ubereinstimmungen der Bilder mit dem Hauptthema im Titel und in
den Texten der Arbeit LRELR wurden gefunden und formuliert. Damit ist die In-
terpretation eines wichtigen Ausschnittes der Arbeit geleistet. Abschlieend wird
nun der Blick vom Ausschnitt noch einmal auf das Ganze gelenkt. Zunichst sol-
len Deutungsfragen an die Arbeit LRELR gestellt werden, dann wird der Winkel
noch einmal gréBer eingestellt und das (Euvre Adéagbos, unter Berlicksichtigung
der Kritiken und Kommentare, die bereits vorliegen, abschlieBend nach seiner
Bedeutung befragt: Die politisch-inhaltliche Leitfrage betrifft die Leistung des
Werks im post- und antikolonialen Diskurs. Die formal-asthetische Leitfrage, die
auch zum Titel der Arbeit gefiihrt hat, betrifft die Deutung eines Tribunals der
Dinge im (Euvre Adeagbos.

Freilich sind solche engen ikonografischen und inhaltlichen Beziige zwischen
dem Titel, den Leinwanden und den handschriftlichen Texten nicht zwingend.
Lose Bedeutungsketten, die in mehrere Richtungen hin abzweigen und multiple
Ansichten vereinen, wurden gefunden und beschrieben. Die Parameter ,,Ahnlich-
keit* und ,,Differenz* bzw. ,,Gegenteils-Paare* spielen eine Rolle, in welcher
Bedeutung nie eindeutig festgelegt werden kann, sondern an den Enden lose her-
umflattert. Wie zu sehen sein wird, ist diese Sperrigkeit des Werks nicht zuletzt
eine Form des Widerstands. Motive, Prinzipien und Logarithmen kdnnen erfolg-
reicher untersucht werden, als einzelne Bilder. Fiir eine abschlieBende Deutung
der Ding-Bild-Text Assemblagen, dieser grundlegenden Form des Werks, wer-
den nun vergleichend zwei Modelle in der Kunst- und Bildgeschichte zugrunde

gelegt, die diese hybride Form zwischen Bildern und Texten einnehmen. Eines
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ist die aktuelle Graphic Novel. Ein zweites ist das barocke Emblem, dazu gehort

auch der Vergleich der Anordnungen von Bildern auf Altarretabeln.

1. Vergleich mit COMIC und Graphic Novel

Gerade fiir die Leinwédnde und Banner eignet sich der Vergleich mit der gegen-
wirtig hoch im Kurs stehenden Form der grafischen Erzdhlung. In ihrer sequen-
tiellen Anordnung, ihrer Lesbarkeit von links nach rechts, oben nach unten, und
mit den relativ einheitlichen Maf3en der rechteckigen Bildfelder sind sie Comics
und Graphic Novels dhnlich, vor allem in dem gemeinsamen weiflen Feld, das
jedes Komposit mehrerer Bilder umgibt. Der Comic Autor Will Eisner betrachtet
den Rahmen der Heft- oder Buchseite im Comic als ,,Uberbild.“’?” Der Medien-
wissenschaftler Jakob Dittmar kommentiert: ,,Alle anderen Rahmen und Uber-
ginge zwischen den Abbildungen auf einer Seite konnen variiert und gestaltet
werden. 7?8

Bei Adéagbos Vinylplanen der Banner definieren weille Kanten diesen ultimati-
ven Rahmen, das ,,Meta-Panel®. Dieses Rechteck verstirkt Adanhoumé durch
eine fiinf Zentimeter vom Rand entfernten dunkelblauen, etwa vier Millimeter
breite, umlaufend gezogene Linie. Sie wirkt wie eine Umzaunung fiir das En-
semble der Bilder und Texte innen, damit diese das weille Spielfeld nicht verlas-
sen. Dadurch unterscheiden sich die Banner grundsitzlich von den kleineren
Leinwinden, auf denen Texte und Bilder immer, um einen Begriff der Druck-
technik zu benutzen, ,,full-bleed* also ,,randabfallend* ohne weil3es Passepartout
bis zur Kannte reichen. Ob der Kiinstler sich wéhrend seiner Jugend oder wih-
rend seiner Studienzeit in Frankreich fiir Comicliteratur interessiert hat, ist fiir
den Verfasser schwer festzustellen. Auch wenn sie nicht Vorbilder seiner Ver-
kniipfungen wurden, scheint es sinnvoll, den Vergleich mindestens auf der re-
zeptionsasthetischen Ebene zu ziehen, weil die Sehgewohnheiten vieler Betrach-
ter durch Comiclektiire geprégt wurden. Die Comicanalyse beschéftigt sich da-
mit, wie die Wahrnehmung von Einzelbildern und von Bildkonstellationen auf

einer Heft- oder Buchseite sich gegenseitig beeinflussen:

727 Eisner 2004: 65 zitiert nach Dittmar 2011: 58. Eisner nennt sie ,Meta-Panel.”
728 @pd..
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Bei Bildergeschichten sind neben den eigentlichen Texten die Bilddetails
aufzunehmen und zu begreifen. Jedes Bild braucht eine gewisse Zeit, um
gelesen zu werden. Dabei wird der Leser bei der Konstruktion der Se-
quenz der Bilder (,,diachrones Lesen®) beeinflusst von der Gleichzeitig-
keit aller Abbildungen auf einem Meta-Panel, also der gesamten Seite als
einem Bild und auf einzelnen Bildern wird von deren Inhaltsreichtum und

der Gestaltung der benachbarten Bilder bestimmt.”?®

Am Ende des vorigen Abschnittes wurde beschrieben, wie die lose zusammen-
hingenden Collagen des Kiinstlers auf Packpapier von Benoit Adanhoume bei
seiner Umsetzung nach einem gleichbleibenden Schema formatiert, also formal,
aber nicht inhaltlich verdandert werden. Wenn der Kiinstler statt der Banner und
Leinwinde seine Collagen im Original ausstellen wiirde, ergében sich nicht die
beschriebenen Resonanzen mit dem Comic. Nachdem vorher untersucht wurde,
was innerhalb des gleichen Zeichensystems die jeweiligen verbalen und visuel-
len Botschaften miteinander verbindet, stellt sich nun die Frage, warum der
Kiinstler nun gerade diese selbstverfassten Texte mit jenem vorgefundenen Bild-
material, das er unter zahlreichen Drucksachen ausgewéhlt hat, zusammenbringt
indem er Collagen erstellt und diese dann abmalen lédsst. Diejenigen Ausstel-
lungsbesucher, die durch die Lektiire von Comics, Graphic Novels oder illus-
trierter Literatur daran gewoOhnt sind, dass grundsitzlich eine thematische Ver-
bindung zwischen Text und Bild intendiert ist, suchen auch auf den Bannern und
Leinwinden reflexhaft nach ihr. Wenn sie sich ihnen im Akt der gewohnten De-
kodierung nicht offenbart, fragen sich die Leser / Betrachter, was den Kiinstler
zu dieser Form motiviert haben konnte? Auch in dieser Schréiglage spielt der
Faktor der ,,Gattungserwartung® eine Rolle. Wenn keine aus einem landlédufigen
Sachwissen nachvollziehbare Verbindung zwischen Bildern und Worten besteht,
kann der Betrachter darauf schlieBen, dass es sich nicht um chronologisch les-

bare Bildergeschichten wie in der gebundenen Form handeln kann. 73° Wie soll

729 Dittmar 2011: 171.

730 Siehe Wilhelm Vosskamp 2000: 327 und Ders.: Gattungsgeschichte. In: Reallexikon der deut-
schen Literaturwissenschaft (Anm.27) Bd.1, S.655-658 zitiert nach Vof3kamp 2000: 327.
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er mit den disparaten, auf den ersten Blick nicht korrelierenden Erzdhlstrangen

zweier unterschiedlicher Zeichensysteme umgehen?

Die Struktur der von Adanhoume umgesetzten Banner mit ihren zahlreichen
Bildfenster legt nicht nur den Vergleich zu Graphic-Novels oder Comics der Ge-
genwart, sondern auch zu einem Vorldufer nahe: zu Retabeln. Als Beispiel sei
hier nur der Gothaer Tafelalter mit 162 Bildtafeln erwihnt.”3!(Abb.261)

Joseph Braun verwendet in seiner Analyse von mittelalterlichen Altarretabeln
Begriffe, welche die Wirkungsweise von Adéagbos Leinwidnden und Bannern

beleuchten konnten: ,,Vielbildigkeit* und ,,Bildertafel*.

Fiir das mittelalterliche A. [Altarretabel] gerade kennzeichnend ist seine
Vielbildigkeit. Zwar kommen auch A. mit nur einer einzigen Darstellung
vor, doch sind solche im ganzen Ausnahmen. In der Regel besteht das
Bildwerk aus einer Vielheit von Einzelbildern, die entweder auch inner-
lich als Teile eines Zyklus oder durch eine alle umfassende Idee oder nur
duBlerlich durch das Rahmenwerk des A. zu einem Ganzen, zu einer Bil-
dertafel verbunden erscheinen. In Deutschland behauptet sich die Viel-
bildigkeit des A. bis in den Beginn des 17. Jh. (Abb. 28), weicht aber
dann auch dort der Einbildigkeit.”3?

Andererseits erwahnt Braun, da3 nicht unbedingt ein sequentieller Bezug zwi-
schen den nebeneinandergereihten Bildern eines Retabels bestehen muss. Sie
konnen als Einzelbilder gemeint sein, und werden lediglich durch das gemein-
same Erscheinen auf einem ,,Meta-Panel® zu einer ,,Bildertafel” verbunden. Den-
noch ist es nicht ausgeschlossen, dass der Betrachter seine individuellen Sinn-
briicken zwischen den Einzelbildern baut, die nicht intendiert waren. In diesem
Sinne konnen die Leinwédnde und Banner des hier besprochenen Kiinstlers so-
wohl als Sequenzen, die Episoden einer Erzdhlung tragen, als auch als Einzelbil-

der auf einer gemeinsamen Présentationsfldche, wie einem Altarretabel, gelesen

731 https://www.kulturstiftung.de/bilderpredigt-in-cinematoscope/ 19.03.2023.
732 Braun, Joseph (1924): Der christliche Altar, Miinchen 1924, S. 277ff.

Zitiert nach: RDK Labor https://www.rdklabor.de/wiki/Altarretabel_(Altaraufsatz, Al-
tarr%C3%BCckwand)_(A._In_der_katholischen_Kirche) 11.04.2022. Vom Verfasser hervor-
gehoben.
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werden. Wenn man Brauns Begriff ,,Rahmenwerk® {iber eine Umrandung und
Begrenzung eines Artefaktums hinaus erweitert auffasst, kann damit der allge-
meine Kontext gemeint sein, ndmlich sakrale Rdume bzw. Assemblagen in einer
Ausstellung.

Zusammengefasst: Stimuliert von der Ahnlichkeit zu einer Seite in einem Comic
Heft oder biblischen Zyklen auf Altarretablen hat der Betrachter wie oben er-
wihnt eine ,,Gattungserwartung® und sucht eine Sequentialitit in der Abfolge der
zahlreichen Bilder. Da sie nicht auf herkémmliche Weise durch Wiederholungen
von Figuren und Dingen, die sich von Bild zu Bild verdndern, vorgegeben ist,
wird er gefordert, die Leerstellen, die Briiche in der gewohnten Lektiire, durch
Szenen seiner Vorstellung in ein kontinuierliches Szenario zu verwandeln. So

entsteht eine vom Kiinstler und Betrachter gemeinsam erzéhlte Geschichte.

2. Vergleich mit EMBLEMEN

Ein Blick auf historische Beispiele von Bild-Text Verkniipfungen in Form von
Emblemen, denen die Leinwéinde und Banner des Kiinstlers dhneln, kann helfen,
das Ritsel der Relationen zwischen Text und Bild auf den Tafeln und Bannern
wenn nicht zu 16sen, dann zumindest einem Perspektivenwechsel zu unterziehen.
Es ist die Form, die der Kiinstler absichtlich wahlt. Aleida Assmann erklért, dass
»das Wort ,Emblem*‘ im griechischen und lateinischen fiir die handwerkliche
Technik des Ansetzens oder Einsetzens in Schmuckfassungen, Mosaik- und In-
tarsienwerk verwendet* wurde.”*? Der aus der Manufaktur kommende Begriff
wurde jedoch umgemiinzt um einen Verbund zweier Medien zu beschreiben:
,,Wie der Kiinstler unterschiedliche Materialien montiert, so montiert der Emble-
matiker die unterschiedlichen Zeichensysteme von Bild und Schrift.“”3* Ass-
mann fahrt fort: ,,Im Emblem ist das Bild wie ein Schmuckstiick oben und unten
durch Schrift ,eingefasst‘. Das Ergebnis ist ein Kompositum, in dem das Bild
durch Schrift ausgedeutet und die Schrift durch das Bild zugleich veranschau-

licht und verritselt wird.*’*> In den Collagen montiert Adéagbo, wie beschrieben

733 Assmann 2015: 117f..
734 @ahd..
735 @ahd..
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wurde, im handwerklichen Sinn unterschiedliche Kommunikationstrager mit
Schere und Klebstoff. Um das Paradigma ,,Emblem niitzlich fiir das Versténd-
nis der Assemblagen des Kiinstlers einzubringen, ist es wichtig, deren Aufbau
und Wirkung zu verstehen. In seiner medien-analytischen Untersuchung von
2000 erklart Wilhelm Vosskamp den Aufbau des Emblems seit seiner Entste-

hungsphase in der frithen Neuzeit’3°:

Modellbildend fiir die graphisch-literarische Mischgattung in der Emble-
matik ist eine Triasstruktur, die (idealtypisch) aus drei konstitutiven Ele-
menten: /nscriptio (Lemma, Motto, Devise) Pictura (Icon, Imago, Sinn-
bild) und Subscriptio (Epigramm) besteht. Die Pictura wird in der Regel
durch zwei Textelemente eingefallt; die Subscriptio bildet den auslegen-

den Teil, die das Bild sprachlich kommentiert.”3’

Adéagbo verwendet eine verwandte Form, in der er das Schema innerhalb eines
Metapanels — einer Leinwand oder einem Banner - wiederholt angewendet. Ver-
glichen werden soll vor allem die inhaltliche Dimension, dazu muss das Emblem
in seiner Struktur und Bedeutung noch griindlicher angeschaut werden.

“38 nach
9

Barbara Tiemann zeichnet in ihrer Dissertation ,,Fabel und Emblem
wer zu welchem Zeitpunkt damit begonnen hat, Verse mit Bildmotiven, bzw.
Bildmotive mit Versen verkniipft herauszugeben und in hohen Auflagen in Um-
lauf zu bringen.”? Ihr zufolge ist die Entstehung des Emblems nicht einer einzi-
gen Person zuzuordnen, sondern der Konstellation von einem Verleger und ei-
nem Autor. Das im Jahr 1531 vom Augsburger Verleger Heynrich Steyner her-

740

ausgegebene Emblematum Liber des Rechtsgelehrten Andreas Alciatus’*® gilt als

736 Die Arbeit von Wilhelm Vosskamp ,Medien-Kultur-Kommunikation. Zur Geschichte
emblematischer Verhaltnisse* stammt aus dem Jahr 2000, wahrend die Emblemforschung in
den 70er und 80er Jahren ihren Hohepunkt hatte.

737 \Josskamp 2000: 324 im Original hervorgehoben. Vosskamps Darstellung entspricht der an-
derer Emblem-Analytiker und ist daher reprasentativ fir diese: Zum Beispiel Barbara von
Reibnitz's Artikel ,Emblem* in: Auffarth, C., Bernard, J., Mohr, H., Imhof, A., Kurre, S. (eds)
Metzler Lexikon Religion. J.B. Metzler, Stuttgart. 2005 https://doi.org/10.1007/978-3-476-
00091-0_101 20.juli 2022.

738 Tiemann, Barbara (1974): Fabel und Emblem. Gilles Corrozet und die franzésische Rennais-
sance-Fabel. Minchen.

739 ebd.:81.

740 Die meisten Autoren schwanken zwischen den Nennungen ,Andreas Alciatus und ,Alciato in
ihren Abhandlungen. Hier wird in den Zitaten die Version des jeweiligen Autors ibernommen,

im Flietext hingegen durchgehend ,Alciatus” verwendet. Siehe Buck, August 1991: Andreas
Alciatus. Emblematum Libellus. (1542).
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Debut ,,einer bildliterarischen Gattung*’*!' die bis ins 18. Jahrhundert einen bei-
spiellosen Publikumserfolg hatte. Dieser Prototyp allein wurde in mehrere Spra-
chen iibersetzt und 170mal aufgelegt. In seiner Folge konnten 600 Verfasser von
Emblembiichern identifiziert werden, der européische Biichermarkt setzte eine
siebenstellige Anzahl von Exemplaren, also mindestens 1 Million Emblembii-
cher um.”*? Alciatus war nicht zugegen, als bei Steyner, auf Anregung des deut-
schen Humanisten Konrad Peutinger, seine Ubersetzung einer Sammlung von
Epigrammen aus dem Griechischen ins Lateinische verlegt wurde. Ohne sein
Wissen wurden Zeichnungen des Augsburger Kiinstlers Jérg Breu d.A. in Holz-
schnitte umgesetzt und der Ausgabe beigefiigt. In einer von Alciatus iiberarbeite-
ten in Paris 1534 verlegten Ausgabe dullerte er sich kritisch tiber das Vorgehen
von Steyner, kombinierte aber in der Folge seine Verse mit von ihm ausgewéhl-
ten Bildern.”** Das eigenmichtige Handeln des Augsburger Verlegers war letzt-
endlich ein erfolgreiches Experiment der Verbindung von Bild und Text, das,
wie oben erwéhnt, von Alciatus aufgegriffen und zahlreiche andere Verfasser an-
regte, eigene Ausgaben herauszugeben.

Tiemann nennt ein wichtiges Motiv Steyners fiir die Freiheit, die er sich hinter

dem Ricken des Autors erlaubte:

Sind die Bilder auf Alciatos Anregung eingefiigt? Aus der Vorrede des
Verlegers Steyner konnte man schlieen, da3 dieser sie veranlaf3t habe; er
entschuldigt sich ndmlich fiir die fehlende Eleganz der ,picturae‘ — ein
Bescheidenheitstopos — und meint da3 es ihm hdchst niitzlich erschienen
sei, die Meinung des ,,gravissimi authoris* durch wenn auch rohe Zei-
chen zu verdeutlichen; Gelehrte verstiinden sie von selbst. Die Bildzutat
dient also nach Steyners AuBerung dem leichteren Verstiindnis der Verse;
die eleganten lateinischen Distichen Alciatos wéren sonst nur dem ,Ge-

lehrten® zugénglich.744

741 Buck 1991: V.
742 ebd..
743 https://www.mun.ca/alciato/greek.html 8. August 2022.

744 Tiemann 1974: 81. lhre Quelle: Alciato: Liber Emblematum, 1531, Bl. A1v. Vom Verfasser her-
vorgehoben.
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Aber Bild-Text Kombinationen entstanden auch in umgekehrter Richtung. Tie-
mann berichtet {iber den Protestanten Barthélemy Aneau, der, nachdem er zu-
nichst 1549 eine Ubersetzung von Alciatus erfolgreichen Liber Emblematum-

herausgegeben hatte, eigene Embleme konzipierte’*:

Aneau erzéhlt, er habe bei seinem Drucker Mathias Bonhome in Lyon
»eiconas® gefunden, Holzschnitte, mit denen der Drucker nichts anzufan-
gen wullte, ,,quod inscriptiones ad picturam alludentes non haberet. Und
da er selber diese Bilder nicht fiir bedeutungslos gehalten habe, habe er
sich entschlossen, ,,ex mutis, et mortuis, vocales, et vivas effecturum: in-
spirata vivacis poeseos velut anima quod quam alacriter recepi.” Den
Ausgangspunkt haben also in diesem Fall die Bilder abgegeben, wobei
der Verfasser sich nicht dngstlich gefragt habe, was jener ,,stumme
Bildritzer* gemeint habe, sondern bemiiht gewesen sei, die ihm pas-
sende Idee des Bildes ,,mythicos adfingere®, d.h. mit deutenden Wor-
ten hinzuzufiigen. So sei es schlielich nicht sonderbar, dal3 er nicht das
Bild der Poesie, wie es sich gehort habe, sondern die Poesie dem bereits
ausgefiihrten Bilde, wie es notig gewesen wire, angepallt habe, um Au-
gen und Geist der Leser zu befriedigen. Hier werden die beiden Moglich-

keiten der Entstehung der Wort-Bild-Relation beispielhaft deutlich.”#¢

Bei Adéagbo, so die Beobachtung, liegen beide Richtungen vor. Auch er 16st
Bilder aus ihrem urspriinglichen Kontext: dadurch verlieren sie ihren urspriingli-
chen Deutungsrahmen: Wo kommen sie her, wer hat sie gemacht, was sollen sie
darstellen? Er ist wie Aneau, oben von Tiemann beschrieben, nicht daran interes-
siert, was der Maler oder Fotograf aussagen mochte, sondern dekontextualisiert

deren Bilder und nimmt sie als Begleitmaterial seiner eigenen Geschichten, ohne

745 Tiemann nennt Alciatus Werk ,Liber Emblematum®, wahrend es bei anderen Forschern ,Em-
blematum Liber* oder ,Emblematum Libellus* genannt wird. August Buck nennt es in seiner
Einfihrung ,Emblematum Liber®, wahrend der Titel der Faksimile Ausgabe, in der dieses Vor-
wort erscheint, ,Emblematum Libellus® lautet. Buck erwahnt den Verleger ,Heynrich Steyn®,
wahrend andere ihn ,Heynrich Steyner® nennen.

748 Tiemann 1974: 43 vom Verfasser hervorgehoben. Tiemann lag die Ausgabe von B. Aneau:
,Picta Poesis. Ut pictura poesis erit.‘ 1564, Lyon vor. [erstausgabe Lugduni 1552]. Vom Ver-
fasser hervorgehoben.

Seite 251



die Bildinhalte in ihrem urspriinglichen Kontext erkldren zu wollen. Der Kiinst-
ler reflektiert iiber die Beziechung von Wértern und Bildern in seinen téglichen

Texten:

’Eeﬂ /rrq,@‘ga
oo giee, rz,e/? regentent” {feﬂ /c,}m,q,ged/ glee.
q%m'ewﬁedeﬁqawj Zg}%e "5@6%&%‘%{"
’864 L'nrmm%ed ranyg Leyg mnely ,,:7 gﬁommq@L

c&e,uw/n,(fﬁe4¢2n¢a224 e,é‘,ﬁe4 Aoty b

Georges Adéagbo, Auszug aus einer Handschrift, 11.Februar 2021.

Die Worter iiber die Bilder sprechend und zeigend, was die Bil-
der priasentieren, was wéren die Bilder, und was wird aus den
Bildern ohne die Worter..? Die Welt angesichts der Bilder und
der Worte..!

Es klingt so, als ob die Worter und die Bilder zwei verschiedene Bereiche seien:
Die Worter sprechen iiber die Bilder, zeigen auf sie, ergénzen sie, aber erkldren
sie sie auch? Auf welche Liicke wird gezeigt, wenn aus den Bildern ohne die

Worte, wenn sogar aus der Welt ohne Bilder und Worte nichts werden kann?

Auch die umgekehrte Richtung, von den Texten zu den Bildern existiert. Dies
geschieht nicht heimlich, wie bei Alciatus durch seinen Verleger, um die Texte
durch die Bilder besser verstédndlich zu machen. Adéagbo sieht zwar, wie oben
erwahnt, die Notwendigkeit, mit seinen ,,Schiilern* auf diversen Kanilen zu
kommunizieren, um ihre Aufmerksamkeit nicht zu verlieren. Er will seine Bot-
schaft mit diversen Methoden vermitteln, er will ,,sie alle mit in sein Boot neh-
men.“’*” Was er aber macht, ist jedoch keine multimediale frontale Didaktik.
Eine Mischung von Zeichensystemen scheint ihm der addquate Weg zu sein, mit

Menschen unterschiedlicher Disposition einen Dialog einzufadeln und diesen

747 Siehe Gesprachsnotiz vom 23.2.2020 Hamburg im Kapitel 4.2 ,Sprachstil.“
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aufrechtzuerhalten. Auch wenn der Kiinstler Passagen aus seinem {iber Jahr-
zehnte entstandenem Textrepertoire verwendet, die wie Refrainszwischen Neu-
verfasstem auftreten, verkniipft er sie jedesmal mit aktuellem Bildmaterial; die
Bausteine stehen also lose nebeneinander, werden verschoben, ausgetauscht, ak-

tualisiert.”*® Eine Sentenz, die sich hiufig wiederholt, ist diese:

La philosophie pour faire I'art, et I’art est un miroir dans lequel
se regardant, on se voit tel que |‘on est”..!

Die Philosophie um Kunst zu machen, und Kunst ist ein Spiegel,
in ihn schauend sieht man sich so wie man ist*..!

Sie erscheint zum Beispiel im untersten Textfeld des oben besprochenen Banners
Nr. 113 mit dem Schriftzug ,,Woman of Allah* und ist regelméBig auf anderen
Leinwinden und Bannern zu lesen. Nie aber wird sie begleitet von offensichtli-
chen Bildern oder Gegenstdnden, die sich auf ihren Inhalt beziehen, wie zum
Beispiel einem Spiegel in nidchster Ndhe, in dem man sich anschaut. Weiter ent-
fernt verwendet der Kiinstler in der Assemblage LRELR hingegen Spiegel: auf
der oben besprochenen Leinwand Nr. 102 tragt die Allegorie der Vanitas einen
Spiegel; in den Vitrinen Nr. 210 und 217 liegen gefundene und gekaufte Spiegel.
(Abb. 23 und Abb.30) Somit besteht kein ,,Kommentarverhéltnis* zwischen Bild
und Text.”*® Lediglich der mit der neueren Kunst- und Fotografiegeschichte ver-
traute Besucher erkennt, dass Adéagbo mit den Fotografien der iranischen
Kiinstlerin Shirin Neshat und des Modefotografen F.C. Gundlach Werke etab-
lierter Kunst abmalen lief3, was seine Rede iiber die Kunst verstdndlich macht.
Die Verbindungen sind nicht offensichtlich, sie sind kein didaktisches Instru-
ment, vielmehr verbergen sie sich. In dieser inhaltlichen Eigenschaft, Erkenntnis
als Rétsel anzubieten dhneln sie noch weit mehr den Emblemen, als in ihrer
Form.

Wilhelm Vosskamp konstatiert, dass durch die lehrhafte Sinnauslegung des in
der Inscriptio angekiindigten Themas in der unter dem Bild befindlichen Sub-

scriptio die Tendenz entstand, Embleme auf eine ,,exemplarische Rede* zu redu-

748 Nur fur den Langzeitbeobachter von Adéagbo’s Assemblagen wirken diese als Refrain, inner-
halb eines Werkes tauchen sie lediglich nur einmal auf.

749 Siehe Vosskamp 2000: 326.
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zieren, ,,die im Dienst ,deutender und praxisbezogener normativer Moglichkeits-
erschlieBung® stiinde.“’>° Die inhaltliche Korrespondenz dieser beiden Textteile
sei die Ursache dafiir, ,,dal3 dies hdufig zu einer Verkennung der Inkongruenzen
von Text und Bild als emblematischen Riitseln gefiihrt hat.“’3! Obwohl wihrend
der Hochkonjunktur der Emblembiicher diese Inkongruenz nicht thematisiert
wurde, weist Vosskamp darauf hin, dafl es um kein ,,Nachwortverhéltnis* (Mar-
tin Warnke) des Textes zum Bild ginge, und dass vielmehr ein Verfahren der
Verritselung durch Kombinatorik von Texten und Bildern dominant sei.”>? 733
Am Beispiel des Emblems In silentium (Abb.262) aus Andreas Alciatus® Pariser
Ausgabe von 1542 untersucht Vosskamp dieses ambivalente Verhiltnis zwi-
schen den Texten der Inscriptio und Subscriptio und dem Bild, der Pictura’*:
Unter der Uberschrift (inscriptio) ,In silentium‘ (Vom Stillschweigen®)
zeigt das Bild einen Gelehrten (vgl. Haltung, Kopfbedeckung) in einem ge-
geniiber der Umwelt (Natur) offenen Arbeitszimmer mit einem Buch auf
dem Lesepult und einer Kerze auf einem danebenstehenden Tisch. Weitere
Utensilien (Schreibzeug, Papiere an der Wand) deuten auf einen schreiben-
den Menschen. Die entscheidende Geste ist der auf die Lippen gelegte Zei-
gefinger vor dem aufgeschlagenen Buch. Der lateinische Text — in einer
freien Ubersetzung — lautet wie folgt:

,»Wahrend er schweigt, unterscheidet sich der Térichte nicht von dem Wei-
sen. / die Sprache und die Stimme sind ein Zeichen seiner Torheit; / also
moge er die Lippen zusammenpressen und mit dem Finger das Schweigen

bezeichnen / und sich in Parier Harpokas verwandeln.*7>>

750 \osskamp 2000: 324. Er verweist in seinem Zitat auf: Hoffmann, Konrad 1979: Alciati und die
geschichtliche Stellung der Emblematik. In: Walter Haug (Hg.): Formen und Funktionen der
Allegorie. Stuttgart. S. 515-534.

751 ebd. Im Original hervorgehoben.

752 Der Verfasser hat im Mai 2022 Wilhelm Vosskamp kontaktiert, um in Erfahrung zu bringen,
wo und wann Martin Warnke den Begriff ,Nachwortverhaltnis“ das erste Mal verwendete, aber
keine Antwort erhalten.

753 ebd. Im Original hervorgehoben.

754 Andreas Alciatus (1991) [1542]: Emblematum Libellus. Mit einer Einleitung von August Buck.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1991. [reprographischer Nachdruck der Origi-
nalausgabe Paris 1542].

755 ebd.: 325.
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Vosskamp stellt fest, dass die Bild-Text Kombination selbst nach langerer Be-

trachtung ritselhaft bleibt und sich daher verschiedene Interpretationswege 6ff-

nen:
Deutlich ist der Zusammenhang zwischen der Kindlichkeitsgeste einer-
seits und der Wahrheitsmaxime andererseits. Die Kerze deutet dariiber
hinaus auf die Lebenszeit. Das aufgeschlagene Buch ist eine Selbstthema-
tisierung des Mediums, dessen sich der Gelehrte bedient; das Arbeitszim-
mer ,jene Schnittstelle‘, die den Arbeitsplatz in einer bestimmten medien-
geschichtlichen Konstellation veranschaulicht. Der ,Sinn‘ des Emblems

ist damit aber nicht entriitselt: Mehrfachcodierungen bieten sich an.”>¢

Die Bild-Text Verkniipfungen auf den Leinwénden oder Bannern von Adéagbo,
bestehend aus einem detailreichen Bild”>” und einem belehrend-auffordernden
Text, dhneln Alciatus® ritselhaften Kompositen im Emblembuch. Ein Beispiel ist
die oben erwihnte Kombination einer Definition von Revolutionen mit Bildern
der Pandabidren-Aufzucht und Don Boscos Begriissung einer Kogge mit christli-
cher Delegation (Abb.249):

,,China in der Revolution, Afrika in der Revolution, die Welt in der Revo-
lution: Revolutionér sein, heif3t, seinen Nachsten nicht zum Sklaven zu
machen, Revolutionér sein bedeutet seinen Néchsten anzuregen, sich zu
befreien, und er selbst zu sein..!*

Eine andere Leinwand (102, Abb.256) beginnt der Kiinstler mit der Frage nach

dem Ursprung von Kriegen:

,Der Krieg, der Krieg: warum der Krieg“..? Das China mit der Ge-
schichte der Revolution.
Der Frage nach dem Sinn von Krieg und Revolution folgen Abbildungen einer
Allegorie der Vanitas (Eitelkeit und Vergédnglichkeit) von Robbia, eines Zaube-
rers, der surrealistischen Darstellung eines Mannes mit der Riickenansicht einer

Frau in seinem Inneren und dem Lowen, der in das Schlafzimmer eines jungen

756 ebd..

757 Auf der Alciatus gewidmeten Webseite der Newfoundland University https://www.mun.ca/al-
ciato/index.html ist eine Auswahl von Alciatus Emblemen mit den lateinischen originaltexten
und englischen Ubersetzungen abgebildet. Die pictura des von Vosskamp besprochenen Em-
blems ,In Silentium* variiert je nach Ausgabe. Es fehlt zum Beispiel die Kerze und das
aufgeschlagene Buch. Siehe https://www.mun.ca/alciato/images/1531b.gif und
https://www.mun.ca/alciato/e011.html.
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Paares in das Fenster einbricht. Auch hier ist der Betrachter aufgefordert, statt
eindeutige Verkniipfungen herzustellen verschiedene Interpretationswege einzu-
schlagen.

Ein Emblem wird durch die Inkongruenz von Bild und Text nicht beliebig oder
gar bedeutungslos, sondern gibt durch seine Rétselhaftigkeit Impulse dafiir, au-
Berhalb gewohnter Wege zu denken. Multivalente Beziehungen zwischen Bild
und Text, das Aufrufen einer Frage, ein weitgehend autonomes Bild und das
Fehlen eindeutiger Antworten in der Bildunterschrift stimulieren eine andere Er-
kenntnisebene nicht kausaler Schliisse. Das ist gemeint damit, dass die Bildun-
terschriften nicht im ,,Nachwortverhiltnis* zu den Bildern stehen, sie haben nicht
das letzte, deutende Wort. Bedeutungserweiterungen in den Texten und Bildern
des Kiinstlers entstehen also auch durch ihre mangelnde Ubereinstimmung.
Vosskamp greift die oben dargestellte Differenz der Funktionsweisen der Zei-

chensysteme auf.

Wie verhalten sich — semiotisch gefragt — die ,natiirlichen® (analogen)
Zeichen des Bildes zu den ,kiinstlichen (arbitrdren) Zeichen der Poesie?
Sind Bilder in einem ,dichten‘, Texte in einem ,differenzierten‘ Symbol-

system codiert (Nelson Goodman)?7%8

Das Wechselspiel zwischen verschiedenen ,,medialen Formen* erzeuge, so Voss-
kamp, eine Dynamik, die eine kontinuierliche ,,autopoietische Formengenerie-
rung® moglich mache. Vosskamp benutzt Begriffe der Bewegung, ,,Oszillieren®,

«759_fliissiges Medium*’® | um die Wirkung der emblematisch mit-

,.Zirkulation
einander ,verschmiedeten‘’®' Bild und Textelemente zu beschreiben.’®? Seine
Wortwahl zeigt, dass es ihm darum geht, Embleme als offene, flexible Systeme
von statischen Strukturen abzugrenzen. Der Beobachtung von Ahnlichkeiten
durch Multivalenz und Rétselhaftigkeit, folgt nun die eingehendere Frage, was

das Schaffen des aus Benin stammenden Kiinstlers mit der im 16. Jahrhundert

758 \osskamp 2000: 326; keine Quellenangabe zu Nelson Goodman. vgl. auch Mahrenholz
2003.

759 apd.: 326.

760 apd.: 327.

761 Siehe Assmann 2015: 117f..
762 \Josskamp 2000: 326.
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entstandenen europdischen Tradition der Emblem-Produktion und -Rezeption
verbindet.

Problematisch fiir den transkulturellen Vergleich ist es, dass Theoretiker sich nur
einem der beiden Kulturrdume zuordnen, so Vosskamp:

,,Die Emblematiktradition 1463t sich als ein dominanter Lektiiremodus fiir Bild-
Text- / Text-Bild-Relationen in der abendlédndischen kulturellen Tradition le-
sen.*“7% Damit sagt er, dass die Emblematiktradition (Renaissance / Barock) die
abendlindische Lesart, Bild-Textkombinationen zu deuten, dominant beeinflusst
habe. Die Rezeption zweier Zeichensysteme in einem gemeinsamen Rahmen ist
durch sie geprigt worden; auch in folgenden Epochen denkt man an Embleme
und liest jeweils gegenwirtige Bild-Textkombinationen auch so. Es ist genau
diese Rezeptionsweise, die auf Adéagbos Bild-Schrift kombinationen iibertragen
werden kann, wenn die Assemblagen von einem in diesem Sinne gepriagten Pub-
likum betrachtet werden.

Tiemann zufolge sind, wie der Titel ihrer Dissertation und eine Kapiteliiber-
schrift verraten, Embleme aus Fabeln entstanden.”®* Die Autorin erwihnt ebenso,
dass Alciatus mit seiner Ubersetzung der am Ende des 15. Jahrhunderts gefunde-
nen Planudischen Sammlung griechischer Gedichte und Epigramme (Anthologia
epigrammatum Graecorum) ins Lateinische und der Initiative seines Verlegers
Steyner in Augsburg den Anfang der Bild-Text Kombinationen in Form von
Emblemen machte. Sie unterstreicht noch die Verbindung zwischen Emblem und
Fabel: ,,Gerade fiir die Entstehung der Emblematik bildet die Fabel ein bedeuten-
des Ingrediens. Auf franzosischem Boden sind Fabel und Emblem zur Emblem-
fabel zusammengewachsen, ein Vorgang, der nur durch die urspriingliche Ver-
bindung der beiden Genera erklirbar ist.«7

Auch auBlereuropdischen Kulturen besitzen bekanntermal3en einen reichen
Schatz an Fabeln. In Gesprachen mit Besuchern wiederholt der Kiinstler solche
Fabeln in fast identischen Versionen. Konflikte, welche durch Rivalitit, Neid,
Gier, Eifersucht entstehen, werden von den Protagonisten, Menschen, die sich in

Tiere verwandeln oder umgekehrt, ausgetragen und konnen zu Allianzen fiihren,

763 ebd.: 327.

764 Tiemann, Barbara (1974): Fabel und Emblem. Gilles Corrozet und die franzésische Rennais-
sance-Fabel. Miinchen. Und die Kapitellberschrift ,Die Entstehung des Emblems und seine
Verbindung mit der Fabel* S.78.

765 Tiemann 1974: 78.
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in denen beide Parteien gewinnen. Wie diese Fabeln in die emblematischen An-
ordnungen der Bild-Texttafeln einflieen, die der Kiinstler in seinen Assembla-
gen vorbereitet, soll exemplarisch an dem folgenden Banner aus LRELR unter-
sucht werden. (Abb.263)

Die querformatige Bildfliche unterteilt sich regelméBig, sie beginnt oben mit

drei Textzeilen:

,Deux serpents, ils étaient, et ils sont, pour lutter, et au cours de la lutte,
I’un pour trouver la mort et mourir, et I'autre pour courir, et rentrer
dans la forét, pour chercher les feuilles et venir poser ces feuilles cher-
chées dans la forét sur la téte de I'un mort, et faire resusciter ainsi, faire

revivre ainsi, I’'un mort: la mort, et la mort“..!

»Zwei Schlangen, sie waren und sie sind, um miteinander zu kdmpfen,
die eine um den Tod zu finden und zu sterben, die andere, um zu laufen,
und in den Wald zu gelangen, um diese Blétter zu suchen und zu kom-
men, um die im Wald gesammelten Blitter auf den Kopf der anderen, to-
ten zu legen, und sie so wiederzubeleben, sie so wieder leben zu lassen,

die Tote: der Tod und der Tod*..!

Darunter ist eine Folge von fiinf Panels mit Transfers figiirlicher Motive von
Cézanne platziert. Sie sind durch ihre Motive europdischer Menschen verbun-
den: Die Kartenspieler, Der Gdrtner Vaillier, Madame Cézanne am Tisch, das
Selbstportrait vor olivfarbener Tapete von 1880 und eine Version des Jungen in
roter Weste. Die Panels haben ein identisches Format, sind schwarz umrahmt
und durch die weille Fliche des Banners auf Abstand gehalten. Dann folgt wie-

der eine Textzeile, die besagt:

»Ayant entendu parler de la mort, et pour vouloir parler aussi de la mort,
gue savons- nous pour connaitre de la mort, et de I'histoire de la
mort“..? Le monde a la révolution de la Chine, et a la révolution de

Cuba..!
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,Das Sprechen iiber den Tod gehort habend, und auch iiber den Tod spre-
chen zu wollen, was wissen wir, was kennen wir liber den Tod und die
Geschichte des Todes*..? Die Welt und die Revolution von China, und

die Revolution von Cuba..!

Die zweite Bilderreihe zeigt noch einmal fiinf Bildfelder, diesmal haben sie un-
gleiche Formate. Die Reihe beginnt links mit der Kopie einer mittelalterlichen
Darstellung: ein Teufel mit Schlange sitzt auf der Schulter eines Mannes. Er tragt
in der Rechten einen Dreizack, die Linke hat er zur Faust geballt. Um sie herum
schlagen Flammen. Dann folgt eine Kopie der Groffen Badenden von Cézanne.
Mittig die Szene der Kreuzabnahme von Rogier von der Weyden. Der leblose Je-
suskorper, von seinen Jiingern getragen, kann vom Betrachter mit der Geschichte
der toten Schlange und ihrer Wiederauferstehung in Verbindung gebracht wer-
den. Rechts daneben eine gemalte Kopie von Donatellos Skulptur Maria Magda-
lena. Sie erscheint als Figur ohne eigenen Rahmen und scheint daher frei in der
Komposition zwischen den Nachbarbildern, der Kreuzabnahme links und der na-
iven Darstellung einer Katze auf einem kahlen Baum vor hellblauem Grund
rechts von ihr zu wandeln. Um den Stamm und am unteren Bildrand entlang
windet sich eine grofle griine Schlange, die ihren Kopf umwendet, um die Katze
mit weit gedffnetem Maul anzuzischen, wobei ihr Giftzahn und die gespaltene
Zunge sichtbar werden. Die Begegnung zweier Tiere dhnelt den Picturae der
Emblemfabeln von Alciatus und seinen Nachfolgern, in denen Storch und Fuchs,
Schildkréte und Hase fithrende Protagonisten abgeben. Ein kleines Seitenbild ist
mit Abstand wie ein Schlusspunkt platziert. Es zeigt eine Kopie von Cézannes
einzelnstehendem ménnlichen Akt, dem Grofien ménnlichen Badenden, dariiber

in eigenem Rahmen der Text:

| était une fois la révolution: la mort et |’histoire de la mort“..!
,,Es war einmal die Revolution. Der Tod und die Geschichte des To-

(13 '

des.“..!
Der in einer getrennten Vignette dargestellte, nur mit einer Art Badehose beklei-

dete Junge hat vom Alter her einen Bezug zu dem, der iiber ihm die rote Weste

tragt. Die Kreuzabnahme symbolisiert die Mission eines Menschen und deren
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Ende, ein Thema das der Kiinstler oft anspricht. Die Bilder der unteren Reihe
zeigen zwei Schlangen, links eine, die der Teufel mitbringt, rechts die Schlange
am kahlen Baum. Im Text spricht der Kiinstler von zwei kimpfenden Schlangen,
die angesichts des Todes Empathie fiir einander entwickeln. Die Schlange, die
den Kampf gewinnt, erweckt ihr Opfer wieder zum Leben, so bilden sie eine Al-
lianz gegen den Tod. Von den beiden Gruppenbildern zwischen den beiden Dar-
stellungen der Schlangen ist das linke der Grofsen Badenden eine eher paradiesi-
sche Szene, wihrend das rechte der Kreuzabnahme eine Todesszene beschreibt.
Der Gekreuzigte ist von seinen Qualen erldst und wird in Grab gelegt, um von
dort aus wieder aufzuerstehen. Wenn es zwischen Texten und Bildern ein ge-
meinsames Narrativ gidbe, konnte seine Botschaft lauten: Abgesehen von kleinen
banalen Rivalitidten und Konflikten des Lebens gibt es gro3e Herausforderungen,
die nur gemeinsam bewaltigt werden konnen. So vereinzelt auch unsere Existenz
ist (dargestellt in den Portraits der oberen Reihe), wenngleich wir arm (Maria
Magdalena) und nackt (der einzelne badende) in der Welt stehen, wenn wir auch
vom Bosen bedroht sind (Teufel mit Schlange), wir stehen ahnungslos vor dem
was unsere Existenz bestimmt, ndmlich vor unserer Sterblichkeit. Trotz dieser
Art einer ,,Deutung® dieser Darstellungen auf dem Banner, bleiben doch viele
Parameter offen, réitselhaft. Keinesfalls dienen die Texte zur Erklarung der Bild-
kombinationen. Bilder und Texte erzeugen zusammen eine Melange, deren Sinn
nicht zuletzt im Medien- und Kulturtransfer selbst liegt — sozusagen, liber den
Kulturkampf hinaus, in der Wiederbelebung einseitiger Bilder auf der anderen
Seite der kulturellen Ubertragung.

Der leblose Jesuskorper, von seinen Jiingern getragen, kann vom Betrachter mit
der Geschichte der toten Schlange und ihrer Wiederauferstehung in Verbindung
gebracht werden. Als Bruch wirkt der Text iiber die Revolution und die Ge-
schichte des Todes, die der Kiinstler dem Kind zuordnet. Die Bildvorlagen, hier
beriihmte Kunstwerke, werden nicht als einzelne dem Originalformat dhnliche
Kunstwerke reproduziert, die als gute Félschungen Sammler tduschen konnten.
Der Kiinstler entfiihrt sie aus ihrem normalen Prisentationskontext in einem Mu-
seum, einer Galerie oder einem Kunstbuch, indem er seine Auswahl wie Brief-
marken in den Reihen eines Albums zeigt und ihnen dadurch ihren auratischen
Wert als einmalige Kunst-Ikonen entzieht. Aneau nahm sich beim Lyoner Verle-

ger verwaister Holzschnitte an, adaptierte sie durch sein ,,Mythicos affingere*
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und brachte sie in Umlauf. Er gab ihnen sozusagen ein neues Leben, indem er ih-
ren Entstehungsprozess durch multimediale Anteile fortsetzte. Ahnlich inszeniert
Adéagbo im Kunstwerk LRELR einen mehrfachen Medien- und Kulturtransfer:
als Westafrikaner sammelt er européische kulturelle Bilder, versetzt diese mit ei-
genen Texten, ldsst diese losen Bild-Text-Kombinationen in Benin in ebensolche
Tafeln umwandeln. Mit der Art der ,,naiven Kopie* eines afrikanischen Schilder-
malers fiihrt er westliche Klischees von Hochkunst vor, von einem Niveau euro-
péischer Malerei, ,,das in Afrika nicht erreicht werden kann* und fragt, wie oben
schon erwdhnt, ob Europder das Niveau von afrikanischer Formgebung in ihren
Kopien erreichen konnen. Die Tafeln und Banner bringt er nach China, einem
sowohl Europa als auch Benin fernen Kulturraum.

AbschlieBend wére in der Betrachtung der emblematischen Form im Werk
Adéagbos, in Anlehnung an die Geschichte der Embleme, noch zu fragen, wel-
chen Stellenwert bei der Deutung der Text-Bild-Tafeln deren nicht interpretier-
baren, ritselhaften Anteile haben. Thomas Cramer spricht von ,,Verdunkelung
der pictura.“’° An einer 35 Jahre nach dem Prototyp des Emblembuches 1566
erschienenen Ausgabe einer Sammlung von 192 Emblemfabeln untersucht er, ob
in thnen pictura zu lemma und subscriptio aus Nachlassigkeit oder Absicht in-
kongruent zugeordnet wurden.”®” Cramer kommt zu dem Schluss, dass diese
nicht-iibereinstimmende Eigenschaft bei einem so grof3 angelegten Buchprojekt

Absicht gewesen sein musste:

Die Fabel wird also nicht allein durch die druckgraphische Anordnung
zum Emblem, sondern auch durch die Verdunkelung der pictura. Sie muf}
den Geist durch ihre Rétselhaftigkeit beschéftigen. Das kann sie durch
den Bildinhalt und die Bildstruktur selbst, aber auch durch die (partielle)
Inkongruenz des Bildinhaltes mit dem Text. Die ,,falsche* Zuordnung
wire dann bewullt zur Erzeugung einer bedeutungssteigernden obscuritas
eingesetzt. Mit einem solchen Prinzip wire die Spekulationslust des Le-

sers bzw. Betrachters gefordert. Daher versteht es sich, dal eine Analyse,

766 Cramer 2001: 138.

767 Die Sammlung erschien als Gemeinschaftsproduktion dreier Frankfurter Verlagshauser, Corvi-
nus, Fyerabend und Gallus’ Erben und war auf dem Titelblatt vom Dichter und Arzt Johannes
Posthius signiert.
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die die falsche Zuordnung von Bildern als eine im Sinne des emblemati-
schen Ritsels ,,richtig* erweisen mochte, nicht mehr tun kann, als sich
versuchsweise auf eben diesen spekulativen Vorgang einzulassen.”®
Analog wird bei der Betrachtung der Bild-Text-Konstellationen des Kiinstlers
daher angenommen, dass deren Inkongruenzen nicht seiner Nachldssigkeit zu
schulden sind, sondern dass auch er diese Briiche aus diversen Griinden insze-
niert. Wenn Cramer nun die ,,obscuritas als ein wichtiges, bewusst gesetztes
Stilmittel der emblematischen Form erldutert, und wir diese bei Adéagbo be-
obachten, so konnte man weiter fragen, welche politischen Implikationen sich
daraus ergeben? Bei der Betrachtung der Schriften des Kiinstlers wurde Edouard
Glissants Postulat eines Rechts auf Opazitit und Verweigerung von Transparenz
herangezogen. Es soll in diesem Kontext nochmals auf Glissants Position ges-

chaut werden. Er schreibt:

If we look at the process of ,understanding’ beings and ideas as it oper-

ates in western society, we find that it is founded on an insistence on this
kind of transparency. In order to ,,understand* and therefore accept you, |
must reduce your density to this scale of conceptual measurement, which

gives me a basis for comparisons and perhaps for judgments.’’

Opazitdt entsteht nicht aus mangelnder Bild- oder Sprachkompetenz, sondern ist
nach Glissant eine bewusst gewidhlte Strategie des Widerstands, um den Schrei-
benden vor einer zu kurz gegriffenen Interpretation und Instrumentalisierung
durch das herrschende System zu bewahren. Rétselhaftigkeit als bedeutungser-
weiterndes Spiel und Opazitit im kolonialen Kontext liegen hier eng beieinander
und verkniipfen sich zur Moglichkeit einer formal-inhaltlichen Deutung der Ar-
beiten des Kiinstlers.

Im Vergleich der Strategien zwischen verschiedenen Epochen und Kulturrdumen

entstehen interessante Fragen: Waren im 16. Jahrhundert Verfasser und Verleger

768 Cramer 2001: 138.

789 Glissant, Edouard 2007: Poétique de la Relation. Gallimard. Paris. Hier S. 204, zitiert nach
Britton 1999: 19.
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genotigt, ihre teils provokativen und gesellschaftskritischen Denkanst63e zu co-
dieren, um Kritik oder sogar Zensur von Kirchentragern oder Herrschern zu um-
schiffen?’’" Oder wollten sie lediglich Reibung durch Widerstand erzeugen und
so oberfldchliches, schnelles Verstindnis verzogern oder gar verhindern? Rezip-
rok stellt sich die Frage, inwiefern Glissant eine ,,bedeutungssteigernde obscuri-
tas“ intendiert, wenn er von Opazitit spricht, und wie seine Texte, abgesehen
von der Verweigerung einer reduzierenden Rezeption, an Bedeutung durch Rét-
selhaftigkeit fiir Leser gewinnen, die nicht zu der Gruppe derer gehdren, die
Sanktionen ausiiben?

Die Beobachtung der ,,obscuritas* und ihrer politischen Implikationen ldsst auch
Briickenschlidge vom Emblem zur Form der Hieroglyphen zu, die ebenfalls, so

Assmann, einfache Lesbarkeit verweigerten:

Je abstrakter und arbitrérer, je mechanischer und massenhafter das Me-
dium Schrift in seiner Technikgeschichte geworden ist, desto intensiver
konnte das Gegenbild der Hieroglyphen als Inbegriff einer ausgeschlosse-
nen und negierten kulturellen Alternative auferscheinen. Deshalb ist es
kein Zufall, dass die erste Phase der Hieroglyphenfaszination in das friihe

Druckzeitalter fallt.””!

Tiemann fand Schriften, die zeigen, dass Alciatus seine Embleme aus dem Span-
nungsverhéltnis zwischen seinen Texten und der offenen, mehrdeutigen
Bildsprache der Hieroglyphen entwickelt hat und ,,dal} die Epigramme mit ihrem
iiber sie hinausweisenden Sinngehalt mit Bilderzeichen korrespondieren, die

iiber den Gegenstand hinausdeuten. 772

770 Tiemann legt dar, dass Fabeln schon zu Aristoteles Zeiten als Exempla in politischen Reden
eingesetzt wurden. (1974: 177f) In der Renaissance lebte diese Praxis wieder auf. Insbeson-
dere bei Gilles Corrozet, bei dem ,der Anschlu? an die neue poetische Gattung des Emblems
gelungen® und somit ,Fabel und Emblem eine Symbiose“ eingegangen sei. (ebd. 9) Er pragte
den Begriff fable apliquée®, in dem Vertrauen an die ,force [d‘]une fable pour persuader, dis-
suader, et tourner les courages des auditeurs au but de celuy qui les recite.” (ebd.178)

71 Assmann 2015: 117.
72 Tiemann 1974: 82 f.
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Alciatus Beweggrund, ein Versbuch mit dem Titel ,,Emblemata* zu verfassen,
kann also gewesen sein, zu beweisen, dass Hieroglyphen einen Gegenstand sinn-

erweiternd bezeichnen konnen. Er sah sie als:

Verba significant, res significantur. Tametsi et res quandoque etiam sig-
nificent, ut hieroglyphica apud Horum [...] cuius argumenti et nos car-

mine libellum composuimus, cui titulus est Emblemata.””3

Worte bezeichnen, Dinge werden bezeichnet; trotzdem bezeichnen auch
Dinge manchmal etwas, wie z.B. die Hieroglyphen bei Horapollon]...],
zum Beweis dessen wir ein Versbuch verfaf3t haben, das den Titel ,Emb-

lemata‘ fiihrt.

Alciatus schuf weder Bilder noch Dinge, sondern schrieb. Dennoch traute er ei-
nem Symbolsystem, Hieroglyphen, gerade weil es nicht seines war es zu, Wissen
und Lernen zu bewahren, zu vermitteln oder sogar durch Verzicht auf Eindeutig-
keit in neue Richtungen zu lenken. Tiemann erkennt in Alciatus® Sitzen ein Pla-
doyer dafiir, dass rétselhafte Dinge, wozu fiir ihn rétselhafte Bilder, die Hiero-
glyphen, zéhlen, anderes und mehr als Worte sagen und zeigen konnen. Die Au-
torin fasst ihre Alciatus-Ubersetzung aus dem Lateinischen wie folgt als Befund

zusammen:

Aber Alciatos Worte besagen noch mehr. Er nimmt mit den Wendungen
,verba significant, res significantur. Tametsi et res quandoque etiam sig-
nificent* altbekannte Formeln der mittelalterlichen Bedeutungslehre auf,
die von ‘significans‘ zum ‘significatum® fiihrt. In der Heiligen Schrift ha-
ben nicht nur Worte, sondern auch die Dinge, nicht nur die von den Men-
schen eingesetzten Bezeichnungen der Dinge (‘voces®), sondern auch die
durch die ‘voces‘ bezeichneten Dinge selbst ihre Bedeutung; sie verwei-
sen auf Hoheres, Geistiges: ,,... non solum voces, sed et res significativae
sunt.” Die Dingbedeutung ist sogar viel weitreichender und vielgestalti-

ger als die Wortbedeutung: ,,Est enim longe multiplicior significatio

73 Alciatus 1530: De verborum significatione libri quatuor. Lyon. S. 104. zitiert nach Tiemann
1974: 82. Deutsche Ubersetzung nach Tiemann.
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rerum quam vocum. Die Dinge besitzen eine Bedeutungspluralitiit,

die je nach dem Kontext verschiedene Sinninterpretationen zulifit.”’*

Diese Aussage Alciatus® trifft nicht nur auf die Experimente der Avantgarde seit
Beginn des 20. Jahrhunderts, sondern auch auf die Kunst Adéagbos quasi im Vo-
raus zu. Disparatheit und Mehrdeutigkeit sind Eigenschaften der Moderne und
Postmoderne. Auch seine Anerkennung von Dingen ,,Die manchmal etwas be-
zeichnen“ also Bedeutungstriger sein konnen, ist der Zeit voraus.””> 77 Bisher
wurde in diesem Abschnitt iber die Art, wie der Kiinstler seine Texte mit seiner
Bildauswahl verkniipft, gesprochen. Diese werden, wie im ersten Teil dieser Ar-
beit ausfiihrlich beschrieben, mit einer Vielzahl unterschiedlicher Objekte kom-

biniert.

6.3 Dinge kommen zu den Bild-Text-Kombinationen hinzu
— Das dreidimensionale Emblem entsteht

Adéagbos Assemblagen mit Emblemen der frithen Neuzeit zu vergleichen, stellt
keinen gekiinstelten Sprung zwischen den Epochen dar. Die vorangestellten Un-
tersuchungen der Embleme der friihen Neuzeit sind nicht nur fiir das Verstdndnis
der individuellen Bild-Text Verbindungen in seiner Kunst relevant. Sie geben
auch ganz allgemein einen Einblick in die Asthetik heutiger Werbung, des
Presse-Layouts, des Comics und des Films, in deren Kombination mehrerer Zei-
chensysteme, welche die Trias-Struktur Inscriptio, Pictura und Subscriptio vari-
ieren. Die neuen Formen &hneln den traditionellen Emblemen, so das Ergebnis
diverser medien-theoretischer Untersuchungen.””’” Sie kddern und binden die
Aufmerksamkeit der Betrachter durch die den Emblemen entlichene Rétselhaf-
tigkeit. Der Kiinstler verwendet viele solche Drucksachen und schafft einen
mise-en-abyme Effekt, denn er macht Embleme der Konsumkultur zu Bestand-

teilen seiner drei-dimensionalen Embleme, die als ,Hyperstruktur® aller Elemente

74 Tiemann 1974:83. Vom Verfasser hervorgehoben.

775 Alciatus 1530: De verborum significatione libri quatuor. Lyon. S. 104. zitiert nach Tiemann
1974: 82. Deutsche Ubersetzung nach Tiemann.

776 Siehe hierzu die Argumente von Christopher Tilley 1999: 263 im Kapitel 5.3 ,Aspekte-Sehen
und metaphorisches Denken: Poetische Metamorphosen.®

777 \/gl. Vosskamp 2000: 323.

Seite 265



des vorliegenden (Euvres nun abschlieBend beschrieben, analysiert und gedeutet
werden soll.

Der Vergleich der Assemblagen des Kiinstlers mit dem im 16. Jahrhundert ent-
standenen neuen ,,Genus ,Emblem‘‘‘hat zahlreiche Parallelen nicht nur beziiglich
der Bild-Text-Struktur, sondern auch hinsichtlich verlangsamter Rezeption durch
intendierte Riétselhaftigkeit ergeben.”’® Diese Tafeln und Banner finden sich nun
als Bestandteile groBerer, komplexerer Zusammenhdnge der Assemblagen. Die
zweidimensionalen Banner und Tafeln sind mit zahlreichen im Raum platzierten
Skulpturen, Masken, Dekoartikeln, Textilien, Alltagsgegenstinden, meist aus
Westafrika und vom jeweiligen Ausstellungsort verkniipft. Ihr semiotischer Sta-
tus als Gegenspieler zu den Texten im Raum ist gleichwertig zu der Aussage-
kraft der Bilder. Daher liegt es nahe, den gemeinsamen Auftritt der Bilder,
Dinge, Zeichen und Texte im Raum als ein vom Kiinstler inszeniertes dreidimen-
sionales Emblemsystem zu betrachten. Dieses nennt er, wie im Titel als Leitidee
formuliert, ,,Tribunal®, also einen Ort, an dem sorgféltig gesammeltes Beweis-
material vorgetragen und gezeigt wird. Wie in einer Verhandlung im Gericht, be-
steht eine Assemblage einerseits aus Worten — Aussagen von Zeugen in Form
von Texten — andererseits aus Bildern und letztendlich aus Dingen, an denen sich
Handlungsabldufe und sogar Tatmotive ablesen lassen.

Dabei verritselt der Kiinstler seine Botschaften in Analogie zu den Emblemen,
um die Aufnahmeféhigkeit und kognitive Flexibilitdt der Betrachter herauszufor-
dern. Uber die emblematische Form hinaus ergiinzt er jedoch seine zweidimensi-
onalen Text-Bild-Kombinationen durch greifbare Dinge, die ebenso wie das Ge-
schriebene, Gemalte und Gedruckte eigene Geschichten erzdhlen. Die Gegen-
wart des weillen Blazers neben dem Foto von Angela Merkel auf der Titelseite
einer Zeitung transportiert die damalige Kanzlerin quasi korperlich in den Aus-
stellungsraum in Schanghai, als wenn sie ihre Jacke dort bei einem Besuch der
Ausstellung hinterlassen hitte. Dinge schaffen Priasenz. Diese wird durch Kon-
textualisierung aktiviert, innerhalb derer die Dinge, wie Oblaten in der katholi-
schen Feier der Kommunion, einer Magie der Transsubstitution dienen. Die
Dinge haben dann einen sanften Aufforderungscharakter, ohne die Betrachter zu

indoktrinieren oder zu schockieren.

778 Tiemann 1974: 84.
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Eine Test-Assemblage im Hotelzimmer des Kiinstlers vom 8. August 2016 in
Schanghai zeigt offensichtliche Beziige zwischen verschiedenen Elementen an
Bild, Schrift und Gegenstinden.””® Ein griiner Hirsch aus Kautschuk steht links
neben der Reproduktion eines Gemaildes mit rotem Hirsch. (Abb.265) Dies
schafft den einen Effekt des trompe 1’ceil, Ausstiegs aus dem Bild, und den ande-
ren, umgekehrten, eines komplementar roten Portraits der griinen Figur im Illusi-
onsbild. Der doppelte Effekt ladt beide Ebenen mit Bedeutung auf. Links dane-
ben liegt eine CD mit chinesischem Titel und der Manga-ahnlichen Abbildung
eines Méadchens, das einem kleinen Jungen die Hand hélt. Das CD-Cover ist
platziert iiber der aufgeschlagenen Titelseite einer Ausgabe der franzdsisch-ka-
tholischen Zeitung La Croix, mit Schlagzeile ,,En Afrique, fuir Boko Haram.*
Zwischen den beiden Drucksachen ist eine Analogie der Personenbesetzung und
Situation zu bemerken, beide Male hockt eine weibliche links neben einer kind-
lich-ménnlichen Figur, sie sind offenbar verzagt und halten in der Not zusam-
men. Uber einer Zeitungsseite, auf der auf zwei Bildern nebeneinander zwei chi-
nesische Sportlerinnen in roten Trainingsjacken ihre an griinen Bédndern um den
Hals gehidngten Medaillen beriihren liegen vier paarweise ineinandergelegte
schwarze holzernen Ringe. Sie verweisen auf die olympischen Ringe auf der Ti-
telseite einer Zeitung rechts davon, aus der offenbar ein einliegender Teil ent-
nommen wurde, der die beiden Sportlerinnen zeigt. Hier wie bei dem kleinen
Hirsch dariiber schafft die doppelte Darstellung in verschiedenen Dimensionen
eine Verdichtung von Bedeutung. Formale Analogien im Ubertritt vom Bild zum
Gegenstand sind mithin nicht nur ein strukturgebendes Prinzip der Assemblagen,
sie vermitteln zwischen Realitit und Illusion: Jedes Ding ist gleichzeitig sein
Bild, jedes Bild schafft eine Realitit, die aus ihm ,heraustritt.

Dass die Assemblagen des Kiinstlers iiber einen strengen Realismus hinauswei-
sen, ist damit ersichtlich. Mit Rekurs auf Dana Rushs Diskurs einer Asthetik of-
fener Systeme, die hier diskutiert wurde, kann die Offnung am Wechsel zwi-
schen bildlicher und dinglicher Wirklichkeit beobachtet werden, die die Gegen-
stinde mit metaphorischem Potential ausstattet und die Bilder in den Raum ruft.
Edouard Glissants ,,Poetik der Relation ldsst sich auch im Blick auf diesen

Wechsel beobachten.

79 Siehe Produktionsprotokoll vom 6. Bis 10. August 2016.
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Beim Bestiicken der Vitrine Nr.283, im President Lincoln‘s Cottage in Washing-
ton DC schlédgt der Verfasser vor, ein Buch mit Titel ,,Chains®, auf dessen Um-
schlag ein Mensch mit zusammengeketteten Hinden und dariiber Vogel im Mus-
ter der US-Flagge dargestellt sind, links oben in der Vitrine zu positionieren.”s’
(Abb.267 und Abb. 268 A,B) Unten rechts kime dann das Buch ,,Dead End* mit
der Abbildung eines Motorflugzeuges zu liegen. Der Kiinstler antwortet: ,,Diese
beiden Biicher miissen in gleicher Hohe sein, denn die Vigel zeigen das Flug-
zeug, und das Flugzeug zeigt die Vogel.“’®! Damit ist eine metaphorische Seins-
lage benannt. Vogel und Flugzeug bilden eine gemeinsame Bildebene, in der sie
gleichzeitig verschieden und dasselbe sind. Dass die Biicher inhaltlich nichts
miteinander zu tun haben, interessiert auf dieser Ebene nicht. Funk, Mattenklott
und Pauen bemerken am Werk von ,,Baudelaire, deutlicher noch bei Mallarmé
[...], wie an die Stelle der einsinnigen Représentationsbeziehungen zwischen
Werk und phanomenaler Wirklichkeit eine Vielfalt von Korrespondenzen
tritt.«782

Die Vielfalt der Korrespondenzen verbunden mit der Ratselhaftigkeit der Bezlige
schafft diese komplexen Gebilde, die als dreidimensionale Embleme gelesen und
betrachtet werden konnen. ,,Se rassemblent ceux qui se ressemblent.” ,,Es ver-
sammeln sich diejenigen die sich dhneln sagt Adéagbo.”®* Formale und inhaltli-
che Analogien verdichten sich, wie gezeigt zu Sinnbildern. Aber warum versam-
meln sie sich, warum zeigen sie aufeinander und warum werden sie als Akteure

beschrieben?

Wihrend desselben Aufbaus im President Lincoln‘s Cottage erwirbt der Kiinstler
in einem Laden der Heilsarmee ein graues Mannschaftshemd, auf der Brust steht
,Falls Church Virginia®, auf dem Riicken die Zahl ,,11%, und ein rotes mit der
Zahl ,,10%. Beide werden vom Kiinstler so auf der gleichen Wand befestigt, dass

nur die Zahl zu sehen ist, aber nicht der Name des Vorortes von Washington.

780 Die Ausstellung Create to free yourselves..! fand vom 17.Januar bis zum 15.Februar 2023
statt. https://www.lincolncottage.org/event/create-to-free-yourselves-georges-adeagbo-instal-
lation/ 21.Mérz 2023.

781 Ces deux livres doivent rester au meme hauteur ici en bas. Les oiseaux ici montrent 'avion,
et 'avion montre les oiseaux.“ Gesprachsnotiz 7.Januar 2023. Washington DC.

782 Funk, Gerald; Mattenklott, Gert; Pauen, Michael (Hg.) 2001: 31f..
783 Gesprachsnotiz vom 25.0ktober 2023 Hamburg.
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(Abb. 269) Als die Kuratoren den Kiinstler fragten, warum er nicht die Brustseite
mit Referenz auf den Ausstellungsort verwendet, antwortet er:

,Ein FuBlballteam ist nur mit elf Spielern vollstdndig, aber nicht mit zehn. Wenn
nur zehn Spieler dabei sind, ist es schwierig zu gewinnen. Es miissen elf sein.734
Im Beobachtungszeitraum wurde festgestellt, dass der Kiinstler diese numerische
Metapher, der ,Vollstindigkeit® einer Elfermannschaft, gerne in seinen Installati-
onen und Gespriachen verwendet. Zum Beispiel in seinem Documenta 11 Beitrag

2002. (Abb. 240) Man konnte das Differenzpaar ,,Vollstindig-Unvollstindig* als

Teil seines Standardrepertoires ansehen.

Die Assemblagen schaffen Korrespondenzen auch zwischen rivalisierenden Din-
gen und Bildern. Hier trifft es zu, dass Einzelfiguren zu Akteuren innerhalb kon-
fliktreicher Szenarien werden. Wie Flugzeug und Vogel zeigen sie aufeinander,
jedoch nicht um ein gemeinsames Sinnbild des Fliegens zu erzeugen, sondern
um ihre Differenzen auszutragen. Bei der Arbeit an der Vitrine Nr. 279
(Abb.270) in Washington im Januar 2023 fragte ein Mitglied des Aufbauteams
den Kiinstler: ,,Warum musst du diesen Nagelfetisch zusammen mit der Mond-
maske und der Figur der Frau in diese kleine Vitrine zwingen? Kidme nicht die
Maske in einer grof3eren Vitrine, wo sie Platz um sich hat und man ihre Silhou-

ette sehen kann, viel besser zur Geltung?* Adéagbo antwortete entriistet:

Non, ¢a doit rester definitivement ensemble, car ce fetish avec les
pointes et une magie de la famille, qui n’etait pas d’accord, que ce
homme, ici sur la couverture du disque, se marie avec cette femme, qui
est representée par cette sculpture. Alors la famille de I’'homme a en-
vouté la femme en grossesse, avec le resultat que son enfant est née
avec une face defiguré et deformé. Tout doit étre proche les uns des au-

tres, méme si c'est étroit.

784 Un Un equippe de Foot est seulement avec onze joueurs complet, mais pas avec dix. Si seu-
lement dix sont dans 'equippe, c’est difficile a gagner. Il fault onze. (Gesprachsnotiz vom 10.
Januar 2023).
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Nein, das gehort unbedingt zusammen, denn dieser Nagelfetisch ist ein
Zauber in der Familie, die nicht einverstanden war, dass der Mann hier
auf dem Umschlag der Schallplatte diese Frau, die von dieser Skulptur re-
prasentiert wird, geheiratet hat. Die Familie des Mannes hat die schwan-
gere Frau verhext, so dal} ihr ein Kind mit einem entstellten, verzerrten
Gesicht geboren wurde. Das muss alles dicht nebeneinanderstehen, auch

wenn es eng ist.”®

Besser konnte das Argument eines Tribunals der Dinge nicht formuliert werden.
In ihrer Aufstellung spiegeln sie Konflikte zwischen den Familien, die mit magi-
scher Wirkung in die Existenz der Familienmitglieder eingreifen. Adéagbos Ant-
wort zeigt, dass seine Sprache opak bleibt, selbst wenn er seine Arbeit auf einer
Metaebene betrachtet. Indem sie die von Familienmitgliedern jetzt oder friither
ausgetragenen Konflikte in ein imagindres Rollenspiel der Figuren tibertragt,
wirkt die Erklédrung absurd. Und er belésst es dabei. Adéagbo sagt nicht, das eine
bedeute ein anderes, sondern es sei das andere. Die Dinge und ihre geheimen
Korrespondenzen verteidigen ihre Positionen im Rahmen zuriickliegender oder
gegenwartig erfahrener Lebenszusammenhinge. IThre Konstellationen haben ge-
radezu schicksalhaften Ursprung. Einzelne Agenten lassen sich nicht aus dem
gemeinsamen Rahmen entfernen. Es ist ungewo6hnlich, dass die stummen Gegen-
stande existentielle Auftrage ausfiihren sollen. In der Enge und gleichzeitigen
Disparatheit der Figuren entstehen Reibungsflichen, an denen sie sich aufladen
und mit Leben fiillen. In der Formulierung Paul Valerys: ,,Das Absurde wird An-
lal3 und Stoff fiirs Allerbeste; wird niitzlich, verkehrt sich, keimt und pflanzt sich
fort.“7%¢ wird dies deutlich. Diese Spannung, die durch die Gratwanderung zwi-
schen Identitit und Differenz entsteht, wird von Funk et al. mit Verweis auf Paul
Valery als Qualitdtsmerkmal der Kreativitit bewertet.”*” Das Abwegige solcher
Erklarungen des Kiinstlers weist einmal mehr auf seine opake Sprache des Wi-
derstands und nicht zuletzt auf réitselhafte Restbetrdge in den Assemblagen, die

sich fiir den Betrachter nicht auflosen lassen. Die Assemblagen als Embleme zu

785 Gesprachsnotiz vom 6.Januar 2023 Aufbau President Lincoln Cottage.

786 Paul Valéry, Cahiers/Hefte. Ubersetzt von Hartmut Kéhler u.a., Bd. Ill, Frankfurt a.M. 1989,
S.108 zitiert nach Funk u.a. 2001: 29 vom Verfasser hervorgehoben.

787 Funk u.a. 2001: 29.
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deuten, die sich {iber die enge Form der Bildtexte hinaus im Raum ausbreiten,
findet hier seine Berechtigung.

Vergleiche der Assemblagen mit dreidimensionalen Emblemen oder Graphic No-
vels wurden von westlichen Paradigmen von Bild-Text-Kompositionen abgelei-
tet. AbschlieBend soll der Blick nun vergleichend auf multimediale Verkniipfun-
gen speziell im westafrikanischen Kulturraum gelenkt werden, ein Aspekt, ohne
den die Deutung der Assemblagen Adéagbos unvollstindig bliebe. Die bereits er-
wiéhnte Kunsthistorikerin Suzanne Preston Blier beginnt ihren Essay The Art of

788 mit der

Assemblage: Aesthetic Expression and Social Experience in Danhome
Beobachtung, dass die Kunstproduktion ,,Danhomés*’®® mehr als in anderen Re-
gionen des afrikanischen Kontinents eklektisch ist. Daher sei es schwierig, fiir
diese Kultur eigene Stilmerkmale zu identifizieren. Blier stellt fest, dass dariiber
hinaus ein dsthetisches Merkmal die kulturellen Artefakte ,,Danhomeés® charakte-
risiere, ndmlich ,,a predeliction for the artistique technique of assemblage which

crosses not only all media but also a vast majority of genre.*7*°

Diese Offenheit, Kategorien von Genres, Medien und Materialien zu ignorieren
und sie iibergreifend gemischt in einem Werk einzusetzen, kann héufig bei
Kiinstlern aus der Republik Benin beobachtet werden: Eliane Aisso ldsst in ihrer
Rauminstallation Du invisible au visible ein Dutzend geschmiedete Asen’! To-
tenstehlen sprechen und rotes Licht im Rhythmus der Stimmen der Verstorbenen
flackern.”®? (Abb.272) Auf den Winden dahinter zeigt sie einer Serie von iiberar-
beiteten Fotos von Personen, die jeweils einen Asen halten. Pelagie Gbaguidi
legt in ihrem Beitrag zur Documenta 14 mit Titel 7The Missing Link Schultischen

mit Monitoren aus, auf denen Filme und Fotos aus dem Unterricht wahrend der

788 Blier, Suzanne Preston (2004). ,The Art of Assemblage: Aesthetic Expression and Social Ex-
perience in Danhomeé.*“ RES: Anthropology and Aesthetics, no. 45, 2004, pp. 186-210.
JSTOR, www.jstor.org/stable/20167627. Accessed 11 June 2021.

789 Blier verwendet die im Englischen (ibliche Schreibweise ,Danhomé* was Dahomey im deut-
schen Gebrauch entspricht.
790 Blier 2004: 187.

91 Asens bestehen aus ein bis zwei kreisférmigen Metallscheiben, gehalten von einer etwa 1,5
m langen Achse, die in die Erde beim Grab oder Familienaltar gesteckt wird. Auf den
Scheiben werden in Eisen geschmiedet Episoden aus dem Leben des Verstorbenen darges-
tellt. https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/objects/4895

792 https://ivimeo.com/382291291 und https://www.lefresnoy.net/panorama21/artwork/1163/ati-
okuku-de-imole-de-l-invisible-au-visible/eliane-aisso
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Kolonialzeit in Stidafrika laufen. Gleichzeitig ldsst sie einen Wald von Zeichnun-
gen auf Papierstreifen von der Decke hingen. (Abb. 273) Théodore Dakpogan
schafft Skulpturen aus recycelten Konsumgiitern wie Handies, Radios und Mo-
torrddern. (Abb. 274) Romuald Hazoume baut wie bereits erwihnt aus Plastikka-
nistern Masken (Abb. 119), Gerard Quenum montiert abgenutzte und ange-
schmorte Puppen auf verkohlten Holzbalken. (Abb. 275) Christelle Yaovi kombi-
niert ihre Gemélde mit in ihrem Auftrag hergestellten Skulpturenserien und gele-
gentlich Installation diverser traditioneller Objekte mit ihren handgeschriebenen

Texten. (Abb.276)

Preston Blier schlieBt ihre Untersuchung The Art of Assemblage mit einer Refle-
xion liber kunsthistorische Methoden, die sich mit hybriden Werken beschéfti-

gen:

[...] perhaps as art scholars we can begin to query and assess the way in
which art forms might be examined in a more comparative, cross-cultural
and cross-historical manner. Whereas in the past we have tended to look
at art either narrowly within the circumstances of a specific time, place
and artistic vision, [...] it may be time to consider more focused analyses
of a comparative type which move in and out of both perspectives, allo-
wing one to interrogate parallel concerns and differences in provocative

new ways.””?

Diese Haltung kann sowohl bei der Analyse der Werke der Dahomey Meister des
19.Jahrhunderts, als auch fiir die der Gegenwartskiinstler erkenntnisbereichernd
sein. Den Verweisen auf das dsthetische Umfeld und Parallelen in der Kunst
Westafrikas folgt nun ein Blick in das kunstpolitische Umfeld. In den 1890er Ja-
hren wurden wéhrend der Eroberung Dahomeys 26 Skulpturen, Zepter, Pa-
lasttiiren und ein Amazonenkleid von Frankreich entwendet. Die Kulturgiiter
wurden erst 202 1nach langen Verhandlungen restituiert.”** (Abb.277) Sie wurden
zusammen mit den Werken von 34 Gegenwartskiinstlern im Palais de la Marina,

dem Priésidialpalast Benins, ausgestellt. Adéagbo zeigte in einem 6 x 4 m grof3en

793 Blier 2004: 208.

794 Siehe Ausstellungskatalog: Fauvernier, Philippe 2022: L'Art du Bénin. De la restitution & la ré-
vélation. Trésor Royaux du Bénin. Paris.
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Raum eine Assemblage mit Titel Le Bénin d’hier, le Bénin d’aujourd’hui, I’art
dans son évolution. (Abb.278) Zentrales Artefakt ist ein Egun Kostiim, das in Ri-
tualen bei der Anrufung von Vorfahren den Kontakt zu ihnen kanalisiert. Ahn-
liche Kostiime hatte der Kiinstler schon 1997 im Fri Art (Fribourg) Toyota Mu-
seum (Abb.279) (2000) Israel Museum (2016) ausgestellt, wo sie wegen ihrer
farbenpréichtigen Paillettenstickerei bewundert wurden. In Benin jedoch 16ste die
Offentliche Prasentation eines ritualen Objektes, dass nur von einer Gruppe ini-
tiierter Tanzer betreut werden darf, interessante Debatten iiber die Appro-

priierung durch einen Kiinstler aus.

Georges Adéagbo ist kein akademisch trainierter Ethnologe. Fiir jede As-
semblage wihlt er bei Hiandlern Skulpturen und Masken aus, die ihm fiir ein Pro-
jekt passend scheinen. Schon wéhrend des Einkaufsgespréch sagt er fiir fast je-
des Objekt, was es fiir ihn bedeutet. Wie im Abschnitt metaphorisches Sehen be-
schrieben, bekommen Dinge sofort eine Rolle in dem vorzufiihrenden ,Stiick®.
Das Potential eines Artefakts, einen Aspekt des Geschichtenrepertoires Adéag-
bos im Gerichtssaal zu ,bezeugen®, ist dem Kiinstler wichtiger, als das kulturhis-
torische Sachwissen um das Objekt. Die Dinge bringen ihre Geschichten mit und
konnen diese direkt, unvermittelt, dem Betrachter erzihlen. Vieles, was Besucher
in den Assemblagen des Kiinstlers sehen, dhnelt den Dingen in ethnologischen
Sammlungen. Wie unterscheiden sich die Begegnungen, die Besucher der glei-
chen Statue, Maske, Kleid in einem ethnologischen Museum und in einer Anord-
nung Adéagbos machen kdnnen? Zum einen sind sie hier nicht nach Ethnien und
geographischen Regionen sortiert. Kunstwerke aus Mali, Nigeria, Elfenbeinkiiste
werden vom Kiinstler frei kombiniert. Dadurch, dass er sie mit kunsthandwerkli-
chen Gegenstdnden und Alltagsdingen vom Ausstellungsort kombiniert, bekom-
men sie eine eigene Stimme, die sie in der Isolation der ethnologischen Sterilitit
nicht hatten. Wie die gleichen Dinge je nach Art der Priasentation vollig andere
Aussagen machen konnen, wird von Mario Schulze in seinem Buch Wie die
Dinge sprechen lernten. Eine Geschichte des Museumsobjektes 1968-2000 unter-
sucht.”® Schulze gibt eine Ubersicht, was Kuratoren historischer Museen dazu

anregt, Kiinstler einzuladen, mit Objekten aus dem Depot in freien Installationen

795 Schulze, Mario (2017): Wie die Dinge sprechen lernten. Eine Geschichte des Museumsob-
jektes 1968-2000. Bielefeld. Transcript Verlag.
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zu arbeiten: Es sollen neue Kontexte entstehen, indem Hierarchien zwischen der
Musealisierung und dem jeweiligen Alltag aufgehoben werden.”® Die histori-
schen Museen wiirden durch die ,,metamuseale Intervention zu einer Selbstrefle-
xion gezwungen.*”®” Genau dies geschieht, wenn Adéagbo im Palazzo Vecchio,
Florenz, Moretti-Bierflaschen und Grabfetische aus Benin neben einem Putto
von Verrocchio platziert. (Abb.280)

Seitdem der vom franzdsischen Priasidenten Macron in Auftrag gegebene Bericht
tiber die Restitution afrikanischer Kulturgiitervon Bénédicte Savoy und Felwine
Sarr 2018 auf Franzosisch und 2020 auf Deutsch veréffentlicht wurde, sind Pro-
zesse der Restitution wihrend der Kolonialzeit gestohlener Kunstwerke ins Rol-

798 Phianomene der Dislokation, ,,deterritorialization‘ und ,,reterri-

len gekommen.
torialization werden von Adéagbo in jeder Arbeit thematisiert’®’: Er entfiihrt,
,deterritorialisiert” westliche Kulturgiiter, symbolisch in Form von Abbildungen
der Malerei von Picasso, Rembrandt, Matisse. Er bringt auch Illustrationen von
Monumenten ins Spiel, zum Beispiel ein Portrait Leopolds II. aus Briissel
(Abb.228), des ,Vater Rheins* aus Diisseldorf (Abb.232-234) und Abraham Lin-
coln aus Washington (Abb. 281) die er in Benin reproduzieren ldsst. Dann ,,reter-
ritorialisiert® er das Entfiihrte in Form dieser Kopien zuriick an den Ursprungs-
ort. Ob dieses Vorgehen von den Besuchern als indirekte Kritik kolonialer Ex-
traktion gesehen wird, ist nicht sicher. Der durch die rege Restitutionsdebatte
sensibilisierte Besucher einer Adéagbo Assemblage konnte sich ebenso fragen,
was aus diesen Masken und Statuen nach dem Ende der Ausstellung wird. In ei-

ner von den Deichtorhallen Hamburg veranstalten online Debatte zum Thema

Restitutionsagte Adéagbo schelmisch®:

Un jour, un président béninois écrira au Museum Ludwig ou au Moderna

Museum pour leur demander de restituer au pays tous les masques,

796 Schulze 2017: 168.
87 ebd.: 169.

798 wikipedia.org/wiki/Bericht_%C3%BCber_die_Restitution_afrikanischer_Kulturg%C3%BCter
20.12.2022

799 Gilles Deleuze - Félix Guattari (1986 [1980]) : A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizo-
phrenia. University of Minnesota Press. Hier S. 11.

800 17.Marz 2021.
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costumes d'ego et fétiches que j'utilise dans mes assemblages et qu'ils

ont achetés avec mon ceuvre.?!

Eines Tages wird ein Président Benins dem Museum Ludwig oder Mo-
derna Museum schreiben, sie sollen alle Masken, Egunkostiime, und Feti-
sche, die ich in meinen Assemblagen benutze, und die sie mit meinem

Werk angekauft haben, ans Land zurtickgeben.

Laut Adéagbo gibt es auf Fon, der meist gesprochenen Sprache Siid-Benins, kein
Wort fiir ,,Kunst.“®%2 Bei den Ibos im benachbarten Nigeria, gibt es Kunst nur als
Verb.8% Dies bedeutet, dass der lokale Diskurs iiber kiinstlerische Produktionen
ganz andere Wege geht. Dies sollte nicht vernachlissigt werden, obwohl
Adéagbo fast nur auBlerhalb Afrikas ausstellt. In ihrer Untersuchung mit Titel
Vodun in Coastal Benin. Unfinished, Open-Ended, Global (2013) stellt Dana
Rush den prozessualen und offenen Charakter der Voodoo-Praxis dar, die so-
wohl in Westafrika als auch der Diaspora stdndig neue Elemente, auch anderer
Religionen, absorbiert und integriert.®** Dadurch aktualisiert sich die Voodoo-
Kultur kontninuierlich und kann in konkreten Situationen den Ratsuchenden als
Entscheidungshilfe dienen. Gleichzeitig aber schiitzt sich die Kultur durch ihren
Wandel und Erneuerung ihrer Oberfldche auch vor der Kontrolle Au3enstehen-
der.8% Der Begriff ,,Efficacy* (Wirkungskraft) ist Rushs Leitbegriff um eine As-
thetik des Unvollendeten zu beschreiben, die prozessuale Kunstproduktion des
Voodoo als Gegenstiick zur Erscheinung eines fertigen Kunstwerkes.?% Rush
fragt, ob ein kunsthistorisches Referenzsystem iiberhaupt die Fluiditét eines
kiinstlerischen Ausdruckes, der nicht statisch ist, zu fassen bekommt, und ob
nicht vielmehr das Konzept einer ,,Unfinished Aesthetics* die Logik einer Asthe-

tik iiberhaupt sein kénne.??” Die Tradition der Voodoo-Schreine in Abwesenheit

801 Gesprachsnotiz vom 17.Méarz 2021, Berlin, Zoom-Debatte.

802 Gespréachsnotiz vom 18.Dezember 2022, Togbin Plage, Benin.

803 Herbert Cole: Art as a Verb in Iboland. 1969. African Arts Nr. 3. Los Angeles.
804 Rush 2013: 2f. und 6.

805 @hd. :21.

806 gpd.:31f..

807 ebd.:34.

Seite 275



eines Kunstbegriffs, ist somit nicht nur eine Erklarung fiir den Modus der As-
semblagen Adéagbos, sondern mdglicherweise eine {iberkommene &dsthetische
Form, welche die westafrikanischen Kiinstler bis in die Gegenwart hinein pragt.
Die Form der rdumlich und zeitlich offenen Montage von Dingen und Bildern
aus unterschiedlichen Gattungen konnte hier ihren Ursprung haben. Seine As-
semblagen wurden mit Voodoo-Schreinen verglichen, die aus verdnderbaren,
stindig wachsenden Netzwerken heterogener Objekte bestehen.®® Obwohl ei-
nige Aspekte von Adéagbos Assemblagen den Strukturen von Voodoo Altidren
und sakralen Anlagen dhneln, diirfen diese nicht tibereilt diesen zugeordnet wer-
den. Auf keinen Fall rechtfertigt die dsthetische Parallele eine vereinfachte Deu-
tung der eigenstdndigen und komplexen Praxis des Kiinstlers als Reminiszenz an
einen vernakuldren Glauben, dem er ganz im Gegenteil sehr kritisch gegeniiber-

steht.

7.0 Die Seite der Rezeption
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,»,Die Philosophie um Kunst zu machen, Kunst ist ein Spiegel in dem man, wenn man

reinschaut, sich so siecht wie man ist.* 3%

Schon nach wenigen Minuten bemerkt der Besucher einer Assemblage Adéag-
bos, dass er die Wahl hat, ein Labyrinth zu betreten oder kehrt zu machen. Der
Reiz besteht in der Ungewissheit, die Probe zu bestehen oder zu scheitern, am
anderen Ende wieder herauszukommen oder in den ungewissen Beziigen zwi-

schen den Gegensténden stecken zu bleiben. Seine Assemblagen scheinen zuerst

808 Sijehe Schankweiler 2012a: 66.: The layouts of Adéagbo’s installations are often reminiscent
of altars, as reviewers occasionally notice. This applies especially to those areas where ob-
jects seem paritcularly exposed, for example emphasized by means of pedestals or marked
and demarcated by a rug on the floor [...] Because Adéagbo also integrates ritual objects —
figures of saitns for example — viewers can create links to religious practices.

809 Gesprachsnotiz vom 25.11.2011.
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als unbeweglich, statisch, auf einen Blick erfassbar, und die Betrachtung auch re-
versibel und beliebig wiederholbar. Aber ist dies wirklich so? Durch die Eigen-
bewegung des Blicks und des Korpers im Raum sieht der Betrachter eine As-
semblage auch als Film, der sich jedoch bei jedem Rundgang veréndert. Meist in
einem Raum mit vier Wanden, kann der Besucher die Arbeit nicht mit einem
einzigen Blick, wie ein Gemélde zum Beispiel erfassen, sondern hat, es sei denn
er hat Libellenaugen, immer die Hélfte der Auslegungen im Nacken. Selbst wenn
er zu einer Stelle zurlickkehrt, sieht er nicht mehr das gleiche wie vorher, weil er
inzwischen andere Zonen gesehen hat, die seinen Blick verindern.?!® Gewohnte
Orientierungssysteme, die eine Leserichtung vorschlagen, fehlen. Es gibt keine
Texttifelchen der Kuratoren neben den Dingen oder womoglich Audioguides,
die systematisch erkldren, wo Dinge gefunden oder erworben und wie sie ur-
spriinglich benutzt wurden. Daher fiihlen sich die Besucher wie in der privaten
Wunderkammer eines Sammlers, der keine Hinweise fiir seine Géste braucht,
denn er konnte ihnen ja personlich erklidren, wo die Dinge herkommen und was
sie bedeuten. Da hier der Sammler jedoch physisch nicht anwesend ist, miissen
die Besucher den Pfad allein beschreiten. Dieses Fehlen von direkten Informatio-
nen iiber den Ursprung der Dinge und Quellen der Zitate regt die Betrachter zum
detektivisch-entratselnden Schauen und Lesen an. Viele der Inhalte sind opak
und scheinen zunichst ohne Verbindung untereinander im Raum zu stehen.
Wolfgang Iser beschreibt die Reaktion des Rezipienten auf ,,Unbestimmtheit als
Wirkungsbedingung* als kreative Leistung im Mitvollzug der moglichen Inten-
tion, aber auch als Strapaze.®!' Wodurch wird der Betrachter stimuliert, trotz al-
ler ,,Unbestimmtheiten sich weiter mit einem ,, Text“, in diesem Fall mit einer
multimedialen Installation, zu beschéftigen, seine eigene Dramaturgie, seinen ei-
genen Forscherdrang in so einem Kiinstlerarchiv zu entwickeln?%!? Die Besu-

cher, die zu Spielgefihrten®'® des Kiinstlers werden, bleiben, trotz oder gerade

810 Sjehe Genette 2010:73.

81 |ser, Wolfgang 1975: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung li-
terarischer Prosa. In: Warning, Rainer 1975: Rezeptionsasthetik. Minchen. S. 228 — 252. Hier
S.230.

812 gpd.

813 Notizen des Verfassers vom 30.11.21: Die Beobachtung der Besucher im Raum in Miinster
2021 hat ergeben: Keiner Wendet sich Uberfordert ab. Sie studieren die Details nach und
nach. Viele knien sich hin, um Dinge am Boden zu lesen. Dies hangt auch davon ab, an
welcher Stelle in einer Gruppenausstellung die Arbeit hangt, und wie ihre Anwesenheit von
den Kuratorinnen begriindet und eingefuhrt wird.
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wegen der Dichte an ,,Unbestimmtheiten‘®!

in den Assemblagen von Adéagbo,
weil sie zum Beispiel auf Grund der offenen intertextuellen Struktur ihre eigenen
Texte und Bilder einbringen konnen und so ein konstitutiver Teil des ,,Mosaiks
der Zitate* werden, wie Julia Kristevas Befund lautet: ,,tout texte se construit
comme mosaique de citations, tout texte est absorption et transformation d’un
autre texte.*8!3

Der Kiinstler macht es den Sinn-Suchenden nicht leicht. Sein Widerstand gegen
das reduzierend Verstanden-Werden wurde mit Verweis auf Edouard Glissant
beschrieben. Er fordert vom Betrachter eine Lesehaltung die iiber hermeneuti-

sches Deuten und Interpretieren hinausgeht. Hierzu beobachtet Aleida Assmann:

Mit dem Stichwort ,Unlesbarkeit* wurde dieser blinde Fleck der Herme-
neutik zu Bewusstsein gebracht. Auf der Basis dieser Einsicht kam es zu
einer kopernikanischen Wende in der Praxis des professionellen Lesens.
An die Stelle der traditionellen Deutungen trat eine Strategie der Lektiire,
die den hermeneutischen Drang zum Sinn auf Schritt und Tritt durch-
kreuzte, blockierte, frustrierte. Nicht die Unauffindbarkeit von Sinn im
Text, sondern die Verweigerung von Sinn motiviert diese Lesehal-
tung.[...] Wie ldsst sich eine derartig paradoxe Motivation und Orientie-
rung der Lektiire erklaren? [...] Als ersten Punkt ist die ,Markierung des
Nicht-Sinns‘ zu nennen. Texte auf ihre Unlesbarkeit hin zu lesen wiirde
bedeuten, gegen den Verstehenszwang, der als eine immanente oder an-
gelernte Tendenz im menschlichen Geist angelegt ist, anzugehen und auf
diese Weise aufmerksam zu machen auf all das, was mit der unreflek-
tierten Sinnproduktion verstellt wird: das Sinnlose, Unzusammenhén-

gende, Fragmentarische, die Briiche [...] das Entzogene, Verlorene.3!¢

Trotz dieser ,,Unlesbarkeit” mancher Texte des Kiinstlers kann sein Repertoire

jedoch Resonanzen mit dem Fundus der Besucher an Bildern und Geschichten

814 |ser 1975: 230.

815 Kristeva 1969 : 85. ,Jeder text baut sich aus einem Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Ab-
sorption und Verwandlung von einem anderen Text.“ Vom Verfasser ibersetzt.

816 Assmann 2015: 299. Vom Verfasser hervorgehoben.
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erzeugen.®'” Es ruft entsprechend Erinnerungen an Vergangenes und neue Asso-
ziationen hervor, einen Prozess, der nach Verlassen der Ausstellung fortdauern
kann, wenn latente Bilder im Unterbewussten des Besuchers sich entfalten und
verbinden. In den ortsspezifischen Assemblagen finden die Betrachter vertraute
Dinge aus ihrem Kulturraum wieder, auch dies kddert ihr Interesse und fordert
ihre Ausdauer, unbekannte, fremde Anteile des Kunstwerks ebenfalls zu erfor-
schen. Nach einer kurzen Weile werden die Besucher von dem metaphorischen
und assoziativen Sehen des Kiinstlers quasi ,kontaminiert, und beginnen selber,
interpiktorial und intertextuell zu sehen und zu lesen, speziell, wie Werkmeister
an Benjaminbeobachtet, ,,einer magischen Form des Lesens, die auf das Erken-
nen von Ahnlichkeiten gerichtet ist.“ 818 819 Die Betrachter verhandeln an Hand
des Kunstwerks ihre eigene Akkulturierung, beziehungsweise ihre Rezeptions-
und Sammelgewohnheiten. Dies ist auch im umgekehrten Sinn zu verstehen: sie
werden sich dessen bewusst, was sie nicht besitzen, nicht erlebt haben und was
sie nicht wissen und nicht wissen konnen. Dieses Vakuum und die oben bespro-
chene Ritselhaftigkeit der Bild-Text-Kombinationen ziehen die Betrachter an,
und verleiten sie zu einem Spiel in und mit der Assemblage. Durch in Benin her-
gestellte Darstellungen von Themen der eigenen Kultur des Betrachters, sind
kulturelle Missverstidndnisse vorprogrammiert und beabsichtigt. Homi Bhabha
erkennt diese kontinuierliche Ubersetzungsarbeit und den Transfer zwischen den
Kulturen.®?° Der Betrachter ist Spielgefihrte des Kiinstlers. Er kann die Impulse
der Assemblage aufnehmen und ergédnzen, in das oben erwéhnte nicht-rationale
Kombinationsspiel des ,,cadavre exquis* eintreten.

Genau diese Fahigkeit fehlende oder ausgeblendete Informationen zu ergénzen

und inkompatible scheinende Erzdhlstringe zu einem neuen kohdrenten Ganzen

817 ebd.

818 Werkmeister bezieht sich hier, wie in einer FuBnote vermerkt, auf Benjamin, Walter 1991:
Uber das mimetische Vermdgen. In: Gesammelte Schriften Il. 1. Hrsg. Tiedemann, Rolf und
Schweppenhauser, Hermann. Frankfurt am Main. S.210 — 213, hier S.211.

819 Werkmeister 2010: 306. Werkmeister fasst Benjamins grundlegende Uberlegungen zur Mime-
sis zusammen, die auch fur die Beziehung Betrachter — Lesespiel eine Rolle spielen: ,Benja-
min beschreibt die Fahigkeit, Ahnlichkeiten wahrzunehmen und herzustellen, als ein anthro-
pologisches Phanomen, das in der ontogenetischen und phylogenetischen Entwicklung des
Menschen von Bedeutung ist. Wie ein Kind im Spiel andere Menschen und Dinge nachahmt,
hat auch in der Fruhzeit des Menschen die Wahrnehmung von ,naturlichen Korresponden-
zen“ eine zentrale Rolle in seiner Beziehung zur Welt gespielt.*

820 Siehe Bhabhas Beobachtungen zu Adéagbos Ubersetzungsarbeit. S.25. Bhabha, Homi
Bhabha 2004: La Question Adéagbo. In: Friedrich, Julia; Kénig Kasper (Hg.): DC: Georges
Adéagbo. L'explorateur et les explorateurs devant L'histoire de I'exploration..! Le théatre du
monde. (Ausst.-Kat., Museum Ludwig, KdIn) Kéln, S. 25-29.
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zu synthetisieren wird von Fauconnier und Turner in ihren Forschungen Concep-

tual Blending genannt untersucht.?!

Conceptual blending is a basic mental operation that leads to new mean-
ing, global insight, and conceptual compressions useful for memory and
manipulation of otherwise diffuse ranges of meaning in everyday life, in
the arts and sciences, and especially in the social and behavioral sciences.
The essence of the operation is to construct a partial match between two
input mental spaces, to project selectively from those inputs into a novel
‘blended’ mental space, which then dynamically develops emergent
structure. Mental spaces are small conceptual packets constructed as we
think and talk, for purpose of local understanding and action — they are
very partial assemblies containing elements, structured by frames and
cognitive models. It has been suggested that the capacity for complex
conceptual blending (,,double-scope* integration) is the crucial capacity

needed for thought and language.®??

Sowohl fiir die Entschliisselung von Emblemen und ihren Derivaten aus der Fol-
gezeit in Form von Werbung oder Film, als auch der Assemblagen des Kiinstlers
spielt der von Fauconnier und Turner erwédhnte ,,novel ‘blended‘ mental space*

3

als Ort der Entfaltung, Verhandlung und Vervollstindigung ,,pattern completion®
eine Rolle.??

Wihrend er seine Praxis zu Beginn der 70er Jahre in Cotonou entwickelte,
musste der Kiinstler ohne Kunstpublikum im herkdmmlichen Sinn auskommen;
niemand suchte seinen Hof auf, um eine Ausstellung zu sehen. Seine ersten Re-
zipienten, an die er sich konkret mit Protest- und Bittbotschaften richtete, waren
also seine Familie und gelegentlich Nachbarn, die den gleichen Hof teilten.??*

Zunichst wollte demnach der Kiinstler mit seinen Assemblagen die Einstellung

821 Fauconnier, Gilles und Turner, Mark 2003: Conceptual Blending, Form and Meaning. In: Re-
cherches en communication, Nr. 19 (2003). S. 57 — 86. https://tecfa.unige.ch/tecfa/maltt/cofor-
1/textes/Fauconnier-Turner03.pdf 10.Oktober 2021.

822 ebd.: 57f..
823 Ebd.:60.

824 |m August 2022 sprach jemand den Kiinstler in einem Lokal an. ,Sind Sie Georges Adéagbo
aus dem Statdtteil Jericho in Cotonou? Ich habe mich als Kind oft gewundert, was sie da im
Hof machen.” (Gesprachsnotitz mit Maxwell Sessou).

Seite 280



seiner ,,Nichsten“ und somit sein Leben dndern, von den familidren Pflichten
freigestellt werden, um sein Studium zu beenden. Dieses erste Publikum, Familie
und Nachbarn, hat ihn aber als nutzlosen Exzentriker ausgelacht und mehrmals
in die Psychiatrie eingeliefert. Die Assemblagen erschwerten diesen ersten Rezi-
pienten den Durchgang zu ihren Wohnungen. Der zufillige Besuch von Jean-Mi-
chel Rousset 1993 brachte den ersten wahren Rezipienten in Adéagbos Hof und
damit ab 1994 die ersten Ausstellungseinladungen.

Okwui Enwezor gibt in seinem Essay liber Adéagbo von 1996 zu bedenken, dass
Adéagbos Installationen in Gefahr laufen, von Afrikanern gar nicht als Kunst
wahrgenommen zu werden.®?> Er beschreibt seine Analogie Installation — Markt-
platz im Voraus als kein ,,leichtes Vergniigen*. Dennoch wird gerade diese Stelle
aus Enwezors Essay — wie oben erwihnt — des Ofteren zitiert.$2° Enwezor trifft
damit den Kern dessen, was die Metapher des Marktplatzes in der westafrikani-
schen Gegenwartskunst ausmacht, und problematisiert so, wie spéter der Kiinst-
ler Aiyé Diba, ob westliche Begriffe wie ,,Installation* auf afrikanische Positio-
nen angewendet werden konnen, oder vielmehr ,,installative Konzepte in Verbin-
dung mit der lokalen Alltagskultur* wie Markte ,,als visuelle Modelle fiir zeitge-
ndssische Kunstpraxen* addquat wiren.??’

Den Assemblagen des Kiinstlers begegnen somit ganz unterschiedliche Betracht-
ergruppen: Das Publikum in Benin und Museumsbesucher in aller Welt, von
westlichen Analysepraxis gepragte Kunsthistoriker und Kulturwissenschaftler,
deren traditionelle Methoden bei einem Werk als offenes, nicht abgeschlossenes
828

System, das auf ,,efficacy* beruht wie bei Adéagbo, an ihre Grenzen sto3en.

Das Publikum in Deutschland, Frankreich, den USA und Japan ist eher von den

825 Enwezor, Okwui: ,The Ruined City: Desolation, Rapture and Georges Adeagbo®
in NKA, Journal of Contemporary African Art, No. 41, Spring 1996, pp. 14-18. Hier S.16.
826 Bhabha 2004: S.25. bezieht sich auf Enwezor 1996: 16.

827 Extrakt aus einem Dokumentarfilm Uber afrikanische Gegenwartskunst 2000: Dunia — Le Ma-
gazin des Relations Nord-Sud, Nr. 6, ausgestrahlt am 23.08.2000 auf Radio Télévision Belge
Francophone) Zitiert nach Schankweiler 2012b: 170.

828 Siehe Dana Rush 2013: 31 “I asked myself if efficacy might be assessed as a property or va-
lue in some African and African Diaspora aesthetic systems in the same way beauty is re-
garded in Western aesthetics.“ und ebd.:30 “Within an art historical framework, the fluidity of
this ,unfinished aesthetic’ challenges the logic of what an ,aesthetic’ is. What tools are avai-
lable to deal with artistic expression that is anything but static, in terms of both form and mea-
ning? How does one celebrate the strength and flexibility of aesthetic systems that thrive on
flux and affect?*

Seite 281



Avantgarden des 20. Jahrhunderts, von DADA, Surrealismus, Fluxus und Perfor-
mance Art gepragt, wihrend das in Westafrika einen Zugang zur Sprache der
Skulpturen, Masken, Statuen und rituellen Kostiimen, der Materialien an sich
und deren Anordnung haben kann.

In Adéagbos Raum treffen verschiedene Interpretationen aufeinander, abhiangig
von Akkulturation, Sprachkompetenz und der narrativen und imaginédren Veran-
lagung der Individuen. Die Betrachtung und ,forensische‘ Erfassung der Be-
standteile der untersuchten Arbeit und Gesprache mit dem Kiinstler machten
deutlich, dass sein Sehen und Verkniipfen ganz strukturiert ablaufen, gehalten
werden von einem festen Repertoire an Geschichten, Sentenzen und Sprichwor-
tern. Auch phdnomenale, d.h. visuelle, formale und farbliche, im erweiterten
Sinne auch haptische Korrespondenzen, stellen dsthetische Eindeutigkeit her.
Die exemplarische Analyse der Assemblage LRELR ergab, dass es fiir das Werk
keine alles erkldrende Interpretation, keine hermeneutische Sinnerschlieung ge-
ben kann. Trotz ,,dichter Beschreibung“®?° der Inhalte und des Vorgehens im
Produktionsprotokoll haben wir keine ,,einsinnigen Représentationsbeziehun-

gen“830

oder simplen Befunde, sondern eine Prédsentation vieler Stimmen in ei-
nem medial hybriden Netzwerk von Aussagen vorgefunden. Dieser Perspektive
des (Euvres selbst, dessen Agenten die Dinge selbst sind, steht der multiperspek-
tivische, multikulturelle Zugang der Rezipienten gegeniiber. Das Werk sabotiert
somit ein passives dsthetisches Erlebnis, denn das grofle Spektrum von sowohl
vertrauten als auch fremden Dingen fordert das Engagement der Besucher auf
die eine oder andere Weise heraus. Wie erortert wurde, sind diese Rdume ein
,Tribunal‘, in dem die Dinge, Bilder und Schriften dem Besucher, zugleich
Schoffen, gegeniiber die von ihnen eingenommenen Positionen vertreten.

Die multiplen Betrachter-Perspektiven stellen eine Entsprechung zur Interaktion
der Dinge in den Assemblagen dar. Wie diese Agenten ihrer Standpunkte auf der

Biihne der Assemblagen sind, treten auch die Besucher in Dialoge, mit den Din-

gen, mit ihrer eigenen Vorerfahrung, mit dem, was sie fiir die Perspektiven des

829 Geertz, Clifford 1973: The Interpretation of Cultures. Selected Essays. Basic Book Publishers.
New York.

830 Sjehe Funk, Gerald; Mattenklott, Gert; Pauen, Michael 2001 : Asthetik des Ahnlichen. Zur
Poetik und Kunstphilosophie der Moderne. Frankfurt am Main. S.31
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Kiinstlers halten, und untereinander. Die Rezeption fiihrt das Netzwerk der Bil-
der, Schriften und Gegensténde prinzipiell grenzenlos ins Offene und 16st den in-
terkulturellen Anspruch des (Euvres erst ein. Mit Adéagbo in einen Dialog zu
treten, bedeutet willens zu sein, auch von ihm entdeckt zu werden und die arthri-
tischen Normen der Interpretationen seiner eigenen Kultur zu erkennen und ge-

gebenenfalls zu revidieren.

8.0 Offnen, weitere Wege gehen

»Accepting the Other’s opacity means also accepting that there are no
thruths that apply universally or permanently. Relation and opacity work
together to resist the reductiveness of humanism. ‘83!

Die vorliegende Arbeit ist zunédchst auf die tigliche Praxis des Kiinstlers im Ate-
lier und auf sein Vorgehen bei Ausstellungsvorbereitungen und Aufbauten einge-
gangen. Es wurde erfasst, wie Adéagbo sein (Euvre in kontinuierlicher Praxis er-
arbeitet, wie er vor jeder Ausstellung Dinge und Bilder sammelt, die er tiaglich
neu arrangiert und zugleich jedem Versuch seine Bildwelten mit dem Begriff
,Kunst* zu beschreiben mit Skepsis begegnet. Die Betrachtung folgte dem
Sammler auf seinen Wegen des Suchens und Findens, die in der Vorbereitung
von Ausstellungsevents aus ortsspezifisch verlaufen. Sammeln und Auslegen
finden, so wurde es beschrieben, schon in einer symbolischen Welt statt, beglei-
tet von Geschichten und Gesang, welche die Dinge schon im Finden mit Bedeu-
tung aufladen.

Der Kiinstler verkniipft Bilder und Dinge mit Texten. Dabei ordnet er den
Bildelementen gedankliche Positionen und Dialoge zu, die er ihnen zur Seite
setzt und sogar quasi in den Mund legt, auch wenn beide Bereiche, Bilder und
Texte, unabhédngig voneinander ein Eigenleben fiihren. Es stellte sich heraus,
dass der Kiinstler die unterschiedlichen gegenstédndlichen Ordnungen und Zei-
chensysteme komplementédr einsetzt und keine Rivalitit zwischen beiden in sei-
nen Assemblagen inszeniert.

Dank des langen Beobachtungszeitraumes von etwa zwanzig Jahren konnten

Konstanten und Verdnderungen im Blick auf mehrere Werke festgestellt werden.

831 Britton 1999: 19.
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Konstant bleiben zum Beispiel bestimmte Sentenzen wie ,,Kunst ist in der Natur,
es ist nicht der Kiinstler der Kunst macht...“ oder ,,Kunst ist eine Art mit seinem
Nichsten zu sprechen, ohne sein Feind zu werden.“®3? Gleichbleibend stellt der
Kiinstler auch je nach Thema der Ausstellung und Ort neue Fragen und zieht dar-
aus eigene Schliisse. Konstant l4sst er vom Ausstellungsort frisch mitgebrachte
Motive in Benin reproduzieren. Ist einmal ein neuer Gedanke als pragnante Sen-
tenz ausformuliert, wird sie ins Repertoire aufgenommen und spiter weiterver-
wendet. Vor der Ausstellung in Schanghai, wo er, ausgeldst von der Frage des
Kuratoren-Teams ,,Why not ask again?*‘ seinen Titel LRELR wihlte, hat er in
keiner Installation iiber das Thema ,,Revolution* gesprochen. Die damals formu-

lierten Satze:

Vég/,@d,@q_meuo b
'Leoﬂwmmmweamaxf@dﬁu&

o Sy a2 %Lg@ue— eK‘QJ

7/
22 W’MW%M’LQ— el He

(o S
/gwc/fmuw %QQ EL&QLE/L, Weé

/EM‘.fme,fm,e / __,’

,,Revolutiondr sein, bedeutet nicht aus seinem Néchsten einen Sklaven zu machen, Re-
volutionir sein bedeutet, seinen Nachsten anzuregen sich zu befreien, um sich selbst zu
sein: Die Revolution, und die Revolution®..! Ausschnitt der Vorlage fiir Bild Nr.103
(Abb.249 und Abb.250)

tauchen hingegen in folgenden Assemblagen wieder auf: Eine Textpassage der
Ausstellung von 2016 erscheint wieder in der Ausstellung 2023 im Président
Lincoln Cottage. Bemerkenswert ist dabei, dass die gestellten Fragen offenblei-
ben. Der Kiinstler gibt keine eindeutige Antwort, ob er Revolutionen grundsétz-
lich befiirwortet, ablehnt oder wie er die ,,Revolution Chinas* beurteilt. Im Titel
von LRELR zeigt sich in dessen Gegeniiberstellung des Singulars mit dem Plural

alleine schon, dal3 es Revolutionen gibt, die sich von anderen unterscheiden. Die

832 | 'art est dans la nature, ce n'est pas l'artiste qui fait I'art..“ ,L’art est une maniére qu‘on prenne
pour parler avec son prochain sans devenir son enemie.”
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Form der mit Bildern verbundenen Frage, die gleichzeitig eine Sentenz ist,
wurde mit dem Emblem verglichen, dem, was am Ende der Betrachtung drei-di-
mensionale Hyper-Embleme genannt wurde. Jahr flir Jahr speichert der Kiinstler
somit neue Sentenzen, die er darauthin wortgetreu wiedergibt. Es entsteht, so
wurde bemerkt, auf diese Weise ein Ensemble der Refrains, welches sich durch
das Werk zieht und diesem diachronisch gesehen eine Gesamtstruktur gibt. Wie
oben erwihnt, wéhlt er wie ein Griot oder ein Rhapsode daraus passende Stro-
phen fiir eine aktuelle Assemblage aus.

Exemplarisch fiir das Werk wurde die Arbeit mit Titel La révolution et les révo-
lutions von 2016 unter mehreren Blickwinkeln kritisch untersucht. Wie der
Kiinstler die Sprache des Kolonisators, Franzdsisch modifiziert, um seine kriti-
schen Fragen allegorisch auszudriicken und gleichzeitig ihren Anspruch als
Weltsprache parodiert, wurde im Abschnitt Schreiben eingehend analysiert.
Auf die iiberraschenden Themenkombinationen als Verbund einzugehen und
nicht einzelne Bestandteile zu entschliisseln, rdt Dana Rush. Sie schligt vor,
nicht zu versuchen, die verschiedenen Komponenten einer Akkumulation von
Opfergaben in einem Voodoo-Schrein isoliert zu analysieren, sondern in ihrer
Gesamtheit wirken zulassen. Dies lésst sich auch auf das Spektrum der Themen

im Werk des Kiinstlers iibertragen.

Like the language of a text — and like all the elements of Vodun itself as
mentioned in the introduction — the offerings on a shrine, their histories,
and their juxtaposition can only be understood by means of Detour; that
is, not through straightforward analysis of their individual component
parts, but through their collective whole in the round. Any direct under-
standing is the death of a shrine. Awareness, appreciation, and devotion
are critical, but a shrine’s agency, volition, and power to make things

happen resist any form of straightforward interpretation.* 833

Es wurde berichtet, dass Elemente der Arbeit vor Beginne der Ausstellung von
den Kuratoren kurz vor der Er6ffnung zensiert und entfernt oder verdandert wur-

den. Damit hat die Arbeit ein paar ihrer ,,politischen Zahne* gezogen bekommen.

833 Rush 2013: 35. Vom Verfasser hervorgehoben.
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AbschlieBend kann dariiber spekuliert werden, was von dem Werk LRELR wirk-
sam geworden ist und erhalten bleibt. Zu den entfernten Stiicken gehdrten zahl-
reiche auf Flohmarkten in Schanghai erworbene Vintage-Fotografien von Politi-
kern, die im System in Ungnade gefallen waren, des weiteren ein unter dem
Tisch gehandeltes Buch tiber die Geschichte der Kulturrevolution, deutsche Bii-
cher iiber Tibet, das Foto von Ai Weiwei beim Besuch der Adéagbo-Ausstellung
im Israel Museum, zuletzt ein Geo-Artikel iiber Nippes-Figuren aus Porzellan,
die Mao Zedong portraitieren. Als Grund fiir die Zensur und Entfernung der
Dinge aus der Ausstellung wurde angegeben, dass diese den Zorn der Obrigkeit,
,,Our Political Leaders®, wie die Kuratorin sie ehrfurchtsvoll nannte, erregen
wiirden, was zu vermeiden sei. (Abb. 282 und Abb. 283) Es darf danach gefragt
werden, ob der Kiinstler in dem, was von der Ausstellung gezeigt wurde, die
Zensur unterlaufen konnte, ob er seine Fragen und Zweifel an der Aufrichtigkeit
bzw. Scheinheiligkeit von Revolutionen, die zu Diktaturen werden, indirekt arti-
kulieren konnte? Wenn nicht explizit, dann vielleicht versteckt? Wenn man das
Produktionsprotokoll verfolgt, sieht man, dass Dinge von Schanghais Biirgern,
die gezwungen wurden ihre Héuser zu verlassen, damit diese nach Abriss Platz
fiir Wohnsilos machten, den Weg in die Power Station of Art, das wichtigste
Institut fir Gegenwartskunst ihrer Stadt geschafft haben, unter anderem der ver-
schimmelte nasse rote Teppich, die kleine braune Handtasche und das Ziegel-
steinfragment aus der Demolition Zone bei der U-Bahnstation, ausgerechnet mit
dem Namen ,,Vaterland.* (Abb. 72- 75) Das Verlorene, Residuum erzwungener
Zerstorung, wurde aufgegriffen, ,gerettet’ und ins Museum getragen. In der Art
von Offentlichmachung ist Widerstand sichtbar. Fotos von Protesten aus dem
Buch iiber die Kulturrevolution lieB der Kiinstler in Benin abmalen und kom-
mentierte sie mit seinen Texten iiber Revolution. (Abb. 47-49) Damenschuhe,
Kindersandale und Vorhéngeschloss wurden vom Kiinstler auf den Stra3en um
sein Hotel gefunden und mit Sandalen, Kleidern vom Strand, in Benin gepaart.
Da deren Herkunft nicht wie in einem archdologischen Museum mit Schildern
erklart wird, kann der Betrachter die transkulturellen Wege der Kleider nicht fak-
tisch zurtickverfolgen. Oft wurde der Kreis geschlossen; Strandgut aus Benin,
was seine Wege zunéchst als Konsumgut im internationalen Warenverkehr ge-
macht hat, wie in China produzierte Flip-Flop Sandalen oder Plastikspielzeug,

wurden an ihren Entstehungsort zuriickgefiihrt. Die Geste des Aufgreifens ist
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auch hier ein Akt der ,Errettung® — und des Widerstands gegen Bevormundung
und Fremdbestimmung durch Globalisierung und Fortschritt. Es wurde gezeigt,
dass die Dinge ihre Geschichte nicht diskursiv und in Kategorien geordnet ver-
mitteln, sondern unvermittelt durch ihre Materialitit auf direkte Weise vielstim-
mig erzihlen. Daher kann im Sinne von Latours Parlament der Dinge®** die hier
besprochene Arbeit als Revolution gegen Denken in vorgefassten Kategorien
und nach fremdbestimmten logischen Regeln, die in ihrem ,, Tribunal der Dinge*
ausgetragen wird, gesehen werden.

Zusitzlich zur Reduktion der Arbeit durch Zensur gab es ein Nachspiel. Die elfte
Schanghai Biennale endete am 12. Marz 2017. Adéagbos Arbeit wurde von Ku-
ratoren des Museums Power Station of Art und Mitarbeitern der ortansédssigen
Spedition abgebaut. Sie wurde an das Lager des Kiinstlers in Berlin geschickt.
Normalerweise vertraut der Kiinstler den Abbauenden und lisst den Inhalt der
Frachtkisten an Hand der Inventarliste (siche Anhang) nicht bei Ankunft in Ber-
lin kontrollieren. In diesem Fall wire es besser gewesen. Im Dezember 2021 er-
hielt Adéagbo von Kuratoren des Museums Reina Sofia Madrid eine Leihanfrage
fiir LRELR fiir die Ausstellung Machinations zum Thema Mikro-Formen des
Widerstandes.?3* Als im Mirz 2022 Mitarbeiter des Studios bei der Spedition in
Berlin den Inhalt der Kisten kontrollierten, stellten sie fest, dass fast die Halfte
der Elemente fehlen. Von den 544 auf der Liste inventarisierten Bestandteilen
wurden nur 228 gefunden. Das grof3e Holzrelief mit der Darstellung des Gene-
rals ,,Guan Yu* im Dajing Tempel fehlte, des Weiteren vier von sechs groflen
Bannern, das Transfergemalde {iber die Pandabédrenaufzucht und Texte iiber di-
verse Formen von Revolutionen. Auch der alte chinesische Stuhl, zentrales Ele-
ment der Wand D und sein Beniner Gegenstiick rechts daneben sowie beide Tep-
piche waren beim Abbau ,,verloren gegangen.* (Abb.284 und Abb.285) Von 13
Vitrinen fehlten zwolf. Die chinesische Spedition gab an, sie seien angeblich
beim Umzug in ein neues Lagerhaus verloren gegangen. Unversehrt hingegen,
da liebevoll aufgerollt, wurde die chinesische Kalligraphie auf diinnem Reispa-
pier ,,Ich liebe mein Vaterland* vorgefunden. Trotz der rétselhaften Reduktion

des Umfangs der Assemblage zogen die Reina Sofia Kuratoren ihre Leihanfrage

834 | atour, Bruno [1999] 2001: Das Parlament der Dinge. Eine politische Okologie. Frankfurt a.M.

835 hitps://www.museoreinasofia.es/en/exhibitions/machinations, 4.Februar 2023.
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nicht zuriick, und luden den Kiinstler zu einer Vorbesichtigung seines Ausstel-
lungsraumes im Juli 2022 ein. Er entschied, sechs neue Vitrinen, vier neue Ban-
ner, und mehrere Bilder fiir die am 31. Mai 2023 zu er6ffnende Ausstellung zu
komponieren. Verloren gegangene Bilder werden von dem gleichen Schilderma-
ler Benoit Adanhoume mit einem schwarzen Rand umgeben als Bild im Bild re-
produziert. Es ist nicht das erste Mal, dass Teile von Assemblagen verloren gin-
gen. Aus anderen Griinden gelten andere Arbeiten von Adéagbo derzeit ebenfalls
als verschollen. Zum Beispiel alle Assemblagen, die zwischen 1994 und 1998
entstanden und betreut von der Agentin Régine Cuzin ausgestellt wurden.

Wie bereits erwdhnt, sagte der Kiinstler, er habe seine Assemblagen im Hof der
Familie begonnen, um seine Familienmitglieder davon zu iiberzeugen, ihm sei-
nen Pass wiederzugeben, und ihn in Frankreich sein Studium beenden zu lassen.
Also konkret etwas zu bewirken. Daher ist der Vergleich mit Anordnungen von
Votivgaben, sei in christlichen oder Voodoo Kontext nicht an den Haaren herbei-
gezogen. Auch Texte, in denen die Konsequenzen verschiedener Verhaltenswei-
sen als Alternativszenarien gegeniibergestellt werden, weisen in die Zukuntft,

denn sie helfen Entscheidungen zu treffen.

Restimiert werden konnen die kritischen Leistungen der (Euvres. Die Flut der ge-
fundenen Objekte und angefertigten Bilder in den Assemblagen des Kiinstlers
kann, so konnte gezeigt werden, als ein Pladoyer fiir einen kiinstlerischen Nomi-
nalismus aufgefasst werden, der einer Rationalisierung durch begriffliches Den-
ken in Kategorien entgegenwirkt. Das Nominelle ersetzt die latente Allgegen-
wart westlicher Logik, die die Dinge in Klassifikationen und Kategorien trennt,
durch ein analogisches Denken, welches sie wieder kontextualisiert. Das, was
Assmann ,,wilde Semiose* nennt, bezeichnet die Eigenschaften der Dinge, die
sich erst durch endloses, langsames Ausgelegt-Werden entwickeln.®3¢ Die Dinge
artikulieren sich dadurch, dass sie immer neu in Beziehung gesetzt werden. Im
Netz der Beziige entfalten sie ihre sinnbildliche Wirkung, die dem Betrachter im

,Jlangen Blick*®*7 zuginglich wird. In diesem Sinne iibt das Werk Kritik an einer

836 Sjehe Assmann 2015:18.
837 ebd..
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Logik der Zeichen, wie sie in der Doppelfigur Signifikant / Signifikat beschrie-
ben wurde. Zeichen im Werk Adéagbos sind komplexe Bilder und weit mehr als
nur Signifikanten. Sie weisen nicht auf eine au3erhalb ihrer selbst liegende Be-
deutung, sondern auf mehrfachen Umwegen auf sich selbst zuriick. In der Ableh-
nung des Diskursiven liegt eine andere Form des Widerstands, die das Werk aus-
iibt. Es gibt den nicht mit Begriffen und Kategorien zu erfassenden Erscheinun-
gen der Dinge ihr Leben zuriick.

Fiir jede neue Installation macht Adéagbo eine ,,Expedition, eine Entdeckungs-
reise in die Stadt, in das Land, fiir das er eine neue Arbeit komponieren soll. Er
fiillt seinen Tornister mit materiellen und immateriellen Proben, die wie oben be-
schrieben, Spuren einer Kultur sind. Diese Zeugnisse verarbeitet er in Benin mit
seinem Team, derzeit Benoit Adanhoumé und Hugues Hountondji, und bringt sie
an den archédologischen Ort ihrer ,,Entnahme* zuriick. Die in Benin iibertragenen
Bilder zeugen von einem Kulturtransfer: Etwas Unbekanntes wird in etwas Ver-
trautes verwandelt, das Andere durchlduft einen Prozess der Aneignung. Die As-
semblagen regen die Besucher an zu fragen, wie ihre Vorfahren als Entdecker
mit dem, was sie anderen Lindern entrissen und mitgebracht haben, umgehen
und wie sie damit jetzt umgehen sollen. Auch werden sie sich bewusst, dass sie
und ihre Kulturen Objekte der Entdeckung AuBenstehender werden konnen.
Durch die nomadische Bewegung des Kiinstlers, der sammelt und schreibt, egal
wo er sich aufhilt, wird die Hierarchie Zentrum — Peripherie aufgelost. Das

Zentrum kann uberall sein.

Herbert Molderingsuntersuchte, wie oben erwihnt, den Wandel von Marcel
Duchamps Wohn- und Arbeitsraum in New York zwischen 1913 und 1914 von
einem Ort der Produktion von traditionellen, zu bewahrenden Werken zu einem
Labor der ephemeren Experimente.“33® Adéagbo wendet sich nicht wie
Duchamp von ,,einer Asthetik, deren Ausgangs- und Endpunkt das gemalte oder
skulptierte Bild ist ab.“®* Vielmehr beginnt er von Anfang an damit, Dinge und

Worte aus ihrem genormten Dienst zu befreien und mit ihnen als ,,funktionale

838 Molderings, Herbert 2010: Nicht die Objekte zéhlen, sondern die Experimente. Marcel
Duchamp’s New Yorker Atelier als Wahrnehmungsraum. In: Diers, Michael und Wagner,
Monika (Hg.): Topos Atelier. Werkstatt und Wissensform. Berlin.. S. 21-44. Hier S. 36.

839 ebd.: 35.
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experimentelle Objekte* zu forschen.?*? Wie Duchamp sieht er das Experiment
selbst als Wert an, und nicht nur die festen Formen, die es hinterldsst. Er bewahrt
keine seiner tidglichen Assemblagen als spiter auszustellendes Werk auf, sondern
leert die Sandfldache des Hofs, wie eine nach einer Vorlesung abzuwischende Ta-
fel. Wie Duchamp umgibt sich der Kiinstler mit ,,epistemischen Objekten* Din-
gen, die noch nicht Erforschtes in sich tragen und Tiiren zu Fragestellungen 6ff-
nen, die noch jenseits des vom Kiinstler Gedachten liegen. 3! 82 Duchamp
erklart, wie die Dinge ihre eigenen Argumente und Positionen entfalten: ,,Rather,
it had more to do with chance,* korrigiert er das Missverstdndnis seiner sogenan-
nten Readymades, ,,In a way it was simply letting things go by themselves and
having a sort of creative atmosphere in a studio, an apartment where you live.
Probably to help ideas come out of your head.“®** Wihrend Duchamp etwa ein
Dutzend Dinge geniigten, um seine Gedankenexperimente auszufiihren, zu foto-
grafieren, iiber sie zu schreiben und sie dann wegzuwerfen, spielen bei dem Be-
niner Kiinstler Menge und Vielfalt und kontinuierliche materielle Prasenz eine
Rolle.

Dana Rushs Asthetik des offenen Kunstwerkes als Akt des kontinuierlichen Ak-
kumulierens, das sie mit Deleuzes und Guattaris ,,logic of the and* belegt wurde
vorgestellt.®** Es ergéinzt die eben herangezogene Asthetik des Experiments bei
Duchamp. Beide zusammen ermdglichen das Verstdndnis von Adéagbos tagli-
chen Pflege seiner prozessgefiihrten Asthetik, die keine statischen Dinge, aurati-
schen Kunstwerke produziert, sondern diskutiert, was Fragen bedeutet und ,,die
Briichigkeit der scheinbar so sicheren epistemischen Grundlage des modernen,
wissenschaftlich orientierten Lebens* vergegenstindlicht.?4

Okwui Enwezor erkannte schon 1996, dass der Kiinstler das Alltagliche, die

Reste einer Konsumgesellschaft, in einen allegorischen Raum {iberfiihrt:

840 aphd..

841 ebd.: Herbert Molderings verweist hier auf die oben erwahnten Konzepte ,Objektizitat* und
~epistemisches Objekt‘, die Hans-J6rg Rheinberger in Experimentalsysteme und episte-
mische Dinge Goéttingen 2001, S.24-25 vorgestellt hat.

842 Siehe Kapitel 3.2 ,Spielen mit Dingen.*
843 gbd.: 36.

844 Rush 2013: 31.

845 Molderings 2010: 36.
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The analogy leads one through different sets of questions, but even more
to muse on the coding what today is construed as postmodern, and how
African cultural producers participate in these debates. For me, Adé-
agbo’s work anticipates these debates [...] by means of its transcription,
translation and transformation of cultural sphere into an aesthetic one.
Thus the cultural space (the marketplace) represents a shifting, unfixed
universe which the aesthetic space (Adéagbo’s installations) encounters

and rerenders allegorically 346

Diese ,,allegorischen Raume,* saalfiillenden Assemblagen wurden und werden
von renommierten Museen weltweit erworben. Was wird von Adéagbos (Euvre
zukiinftig sichtbar bleiben? Es ist selten, dass sie in ihrer Gesamtheit wiederauf-
gebaut werden. Hier ein paar beispielhafte Szenarien zum Schluss: Nach Ankauf
des Documenta 11 Beitrages vom Museum Ludwig in K6ln wurde der Kiinstler
2004 eingeladen, diese erweitert im groBten Raum des Hauses aufzubauen.?*’ Sie
ruhte bis 2016 im Lager. Als das Museum Ludwig sein 40-jdhriges Bestehen fei-
erte wurde der Kiinstler eingeladen, Segmente der gro3en Arbeit auszuwéhlen
und in vier Rdumen zwischen den Werken der stindigen Sammlung parasitér zu
integrieren.’*®, Er platzierte neben Beuys Bronzearbeit Val die groe Trommel
aus dem Norden Benins, einen Totenpfahl vor dem Doppelaggregat. (Abb. 286)
und diverse Skulpturen und in Benin gemalte Bilder in den Raum der deutschen
Expressionisten. (Abb.287 und Abb.288) Der Dialog wurde positiv aufgenom-
men, stiftete Verwirrung und fiihrte dazu, dass ein Besucher Adéagbo die ,,Af-
rika-inspirierten Skulpturen von Hermann Scherer aus den 20er Jahren abkau-

fen wollte.’* Er hatte dem Kiinstler {iber die Absperrung beim Aufstellen von

846 Enwezor 1996: 16. ,Diese akute Postmoderne vermittelt dieselben Aspekte wie ein afrikanis-
cher Marktplatz und seine Verganglichkeit. Die Analogie fuhrt zu verschiedenen Fragestellun-
gen, aber noch mehr zum Nachdenken Uber die Kodierung dessen, was heute als postmo-
dern konstruiert wird, und wie afrikanische Kulturproduzenten an diesen Debatten teilnehmen.
Fir mich nimmt Adéagbos Werk diese Debatten vorweg [...] durch seine Transkription, Uber-
setzung und Transformation des kulturellen Raums in einen asthetischen. So stellt der kultu-
relle Raum (der Marktplatz) ein sich verschiebendes, unfixiertes Universum dar, dem der as-
thetische Raum (Adéagbos Installationen) begegnet und ihn allegorisch nachzeichnet.”

847 Der Entdecker und die Entdecker angesichts der Geschichte der Entdeckung- das Weltthea-
ter 2002.

848 https://www.museum-ludwig.de/en/exhibitions/archive/2016/we-call-it-ludwig.html 5. Februar
2023.

849 https://www.ksta.de/kultur-medien/hermann-scherer-koelner-museum-ludwig-kauft-umstrit-
tene-skulptur-206819 6.Februar 2023.
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Statuen und dem Aufhingen von Masken aus Benin, Teil der Documenta Arbeit,
neben Den Schlafenden 1924 von Scheerer zugeschaut. Er schrieb der Galleristin
und fragte an, ob er Adéagbo das sich umarmende Paar abkaufen konnte, er
wolle es seiner Frau zum fiinfzigsten Hochzeitstag schenken.

Das Moderna Museum Stockholm erwarb 2014 die fiir das Museum produzierte
Arbeit ,,Die Geburt von Stockholm® La Naissance de Stockholm und stellte
schon im Folgejahr eine Wand davon in einer thematischen Ausstellung mit Titel
After Babel aus.®>° Das Philadelphia Museum of Art lud den Kiinstler im Herbst
2021 ein, Segmente der im Jahr 2007 angekauften Arbeit Abraham, [’ami de
Dieu auszuwéhlen, die zwischen Werken der stindigen Sammlung wiederaufge-
baut werden sollten. Dies ist bis Dato noch nicht geschehen. Das Toyota Munici-
pal Museum of Art erwarb 2000 und 2004 jeweils eine Assemblage, die bisher
nie wieder, auch nicht teilweise, wiederaufgebaut wurden. Ebenso wurde die
2016 vom Israel Museum erworbene Arbeitbisher noch nicht wieder ausge-
stellt.®>! Diese kleine Ubersicht zeigt, dass eine gesamte Installation nach der ers-
ten Prédsentation, gefolgt von einem Ankauf, sehr unwahrscheinlich noch einmal
genauso gezeigt werden wird. Assemblagen, die nicht angekauft wurden, kom-
men in das Kunstlager. Wenn eine Institution den Kiinstler einlddt, welches kein
Budget fiir eine neue Produktion hat, wird gemeinsam mit den Kuratoren eine
bestehende Arbeit ausgewidhlt. Adéagbo besteht jedoch darauf, neue ortsspezifi-
sche Elemente hinzuzufiigen, welche die Arbeit mit dem jeweiligen Ort verbin-
den und Ankniipfungspunkte fiir das Publikum bieten. Auf Einladung von Ha-
rald Szeemann produzierte er La Colonisation Belge en Afrique Noire fiir For-
wATrt 2000 in Briissel. Diese Arbeit wurde noch zweimal in Belgien gezeigt und
das letzte Mal in Leipzig 2019 in der GFZK 3 Fiir die Ausstellung Jedem sein
Kreuz2018 in der Kirche zu St. Petri in Liibeck, verwendete der Kiinstler zwei
grofe bestehende Arbeiten, Un espace avec le monde 2007 Berlin und 4 la ren-
contre de I’Art, Kunsthaus Hamburg 2017.8%3 Farbcodes auf jedem Element

kennzeichneten aus welchem Werk es stammte und sollten das Sortieren beim

850  https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/after-babel/artists-in-after-babel/
5.Februar 2023.

851 https://www.imj.org.il/en/exhibitions/georges-adeagbo 6.Februar 2023.
852 Gesellschaft flr zeitgendssische Kunst. https://gfzk.de/2019/deanarchive/ 5.Februar 2023.
853 https://overbeck-gesellschaft.de/de/ausstellung-detail/georges-ad-agbo-2 6.Februar 2023.
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Abbau erleichtern. Jedoch wurden zwei der Wéinde und eine Installation auf ei-
nem groflen runden Tisch an Sammler verkauft. Dies bedeutete, das zahlreiche
Elemente aus den Inventarlisten der alten Arbeiten ausgetragen werden mussten.
Aus dem letzten Beispiel ist zu verstehen, dass es weder sinnvoll noch moglich
ist, ein lineares Werkverzeichnis zu erstellen. Die ,,Genealogie der Werke* wére
eine passende Bezeichnung fiir solch ein Verzeichnis, das vom Verfasser gerade
erstellt wird. Dem sich fortsetzenden, rhizomatischen Wachsen der Sammlungen
von Georges Adéagbo, seinem stidndigen Fluss des Erzdhlens mit Dingen, Wor-
tern und Bildern, der sich nicht in kompakt-abgeschlossene Kunstobjekte stii-

ckeln und portionieren ldsst, kann nur so angemessen entsprochen werden.
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,Georges Adéagbo in Wonderland“ preparing for
documenta 11 in Benin and Kassel 2001 and 2002

" Georges Adéagbo at the 53rd Venice Biennial 2009
invited by Daniel Birnbaum he created ,La création et les créations”

Moderna Museum Stockholm 2014: The making of
,La naissance de Stockholm®

Georges Adéagbo , To everyone his — her cross*®
2018 St. Petri Church Germany. Hosted by Overbeck Society Libeck.
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Georges Adéagbo at KINDL Berlin 2021: La Lumi-

ere qui fait le bonheur.

[=]’
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Documentary 52 min. ,La personne de Georges
Adéagbo” by Matteo Frittelli 2012. On demand.

Reading Room Adéagbo, academic Texts and

book — pdfs on drop-box.
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Anhang 3: Produktionsprotokoll von La révolution et les
révolutions 2016 — Georges Adéagbos Beitrag zur 11.
Schanghai Biennale.

Gefuhrt ab November 2015 bis Mérz 2017.

Ziel dieses vom November 2015 bis Dezember 2016 gefiihrten Protokolls ist es
die Abfolge der Entscheidungen des Kiinstlers wéhrend der Recherche, Produk-
tion und Aufbau der Assemblage LRELR®* mit Wort und Bild als ,,teilnehmen-
der Beobachter* festzuhalten. Der Verfasser macht seine Beobachtungen in der
ersten Person Einzahl-Mehrzahl, um seine Anwesenheit am Ort und Zusammen-
sein mit den Beteiligten klar zu markieren. Er nennt den Kiinstler ganz einfach
,»Georges*, da die wiederholte Nennung des Nachnamens oder seiner Beschifti-
gung eine kiinstliche Distanz vortduschen wiirde.

Es wird beschrieben, wie die Handwerker in Benin das aus Schanghai mitge-
brachte Bildmaterial interpretieren und umsetzen. Der Umgang des Kiinstlers
mit Wiinschen und Erwartungen der Kuratoren und die Rolle von Assistenten
und Art-Handlern beim Aufbau wird nachgezeichnet. Was mit der Arbeit
LRELR geschieht und wie der Kiinstler auf Verluste von Bestandteilen reagiert,
bildet den Abschluss dieses Berichtes. Zundchst mochte ich ein paar Kanéle
meiner Aufzeichnung des Vorgehens von Georges Georges vorstellen:

Kanal 1. Chronologisches Tagebuch der Tatigkeiten und Entscheidungen, z.B.:
Wie er Bilder, Dinge und Drucksachen in Schanghai sammelt und in Benin fiir
seine Vorlagen auswertet. Die Navigation wihrend der Suche nach Dingen, die
mit den in Schanghai gefundenen korrespondieren wird exemplarisch dargestellt.
Negativbild, Zusammenstellung dessen, was er beim Ausschneiden von Zeitun-
gen eliminiert.

Kanal 2. Erforschung der Kombinatorik durch Fragen, ob nicht dies oder jenes
gut fiir die Installation wire.

Kanal 3. Erstellen einer Inventarliste aller Objekte, die Teil der Installation sind

bzw. waren. Im Falle der Produktion fiir die Schanghai Biennale wurde notiert,

854 |m weiteren wird der Titel der Assemblage ,La révolution et les révolutions®..! mit LRELR ab-
gekdurzt.
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welche Objekte von der Zensur entfernt wurden und welche nach dem Abbau
verlorengingen.

Kanal 4. Kartographie des Raumes mit klarer Kennzeichnung der Wiande.
Kanal 5. Bewegungsprotokoll mit Time-Code Markern das auf die Daten aus
Kanal 3 und 4 rekurriert um zu zeigen, in welcher Abfolge der Kiinstler den

Raum benutzt.

Am 9.11.2015, also fast genau ein Jahr vor der geplanten Er6ffnung, erhélt Geor-
ges von Monica Narula per e-mail die Anfrage, ob er Zeit und Interesse habe,
eine neue Arbeit fiir die 11. Shanghai Biennale zu komponieren, die von Raqs
Media Collective kuratiert wird.®>> Georges kennt das Kiinstlerkollektiv seit ihrer
gemeinsamen Teilnahme an der Documenta 11 im Jahr 2002. Ab und zu kreuz-
ten sich die Wege bei weiteren thematischen Ausstellungen, zum Beispiel bei
,Global Imaginations* 2015 in Leiden, den Niederlanden. Zunéchst war nicht
geklért, ob er in Benin ein Visum fiir China erhalten wiirde und der Zoll die Ein-
fuhr seiner Arbeit erlauben wiirde.

Vor dem Beginn jeder Produktion einer neuen Arbeit, so konnte ich wihrend
verschiedener Projekte beobachten, fragt Georges nach dem Thema, beziehungs-
weise nach dem Titel der Ausstellung. Wenn sich der oder die Einladende nicht
klar ausdriickt, ist er frustriert und kommt mit seiner Komposition nicht in Gang.
Bei Biennalen oder thematischen Ausstellungen sind die Titel meist vorgegeben,
bei Einzelausstellungen hingegen wird er gefragt, wie er diese nennen mochte.
Auch nach Erhalt der noch nicht detaillierten Einladung per email von Monica
Narula sagt er sofort: ,,Ich brauche ein klares Thema, um fiir eine Ausstellung ar-
beiten zu konnen!* 8¢ und schreibt daher wie schon oft zuvor, wie er sein Ver-
hidltnis zum Einladenden sieht: ,,Die Anfrage um ein Angebot zu machen, die
Anfrage um Zugang zu einem Angebot zu geben. Warum nicht noch einmal fra-
gen..?* (franz. Original auf Abb.1) Die ersten Sétze sprechen von einer Ehe die
in Briiche geht und dem Schicksal eines Kindes einer geschiedenen Ehe. Wie so
oft geht Georges nicht in Medias Res, sondern bietet eine Ouvertiire. Erst im

letzten Satz des abgebildeten Textes spricht er iiber die Anfrage ,,Demande® die

8% Die Mitglieder sind Jeebesh Bagchi, Monica Narula and Shuddhabrata Senguptasie.
https://works.ragsmediacollective.net/ 6.Februar 2023

8% J'ai besoin d’'un théme precise, pour travailler pour une exposition.“ Gesprachsnotiz 5.De-
zember 2015.
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zum ,,Angebot* fiihrt und den Titel der Ausstellung ,,pourquoi ne pas demander
encore..?* (Why not ask again) Die Frage konnte in diesem Kontext als Versuch
fiir einen Neuanfang einer gescheiterten Beziehung gesehen werden.

Nachdem die Einladung im Friihjahr bestitigt wurde, greift er nicht auf Inhalte
des dreiseitigen Konzepts von Raqs Media Collective zuriick, welches Monica
Narula kurz nach Georges Bitte um ein genaues Thema geschickt hatte. Darin
verwiesen die drei Kuratoren auf den Film ,,Jukti, Takko aar Gappo* von Ritwik
Ghatak, auf den Roman von Cixin Liu ,,The three Body Problem* und die Aus-
fiihrungen tiber ,,Twilight Language* des indischen Dichters und Mystikers
Kabir (1440-1518). Die franzdsische Zusammenfassung beachtet Georges nicht,
da der Titel ,,Why not ask again? Arguments, Counter-Arguments, and Stories*
thm schon geniigten, um mit dem Verfassen von Texten fiir die neue Arbeit zu
beginnen. Ins Franzosische libersetzt ,,Pourquoi ne pas demander encore®..? zi-
tiert Georges diesen Ausstellungstitel in mehreren seiner Texte der Assemblage,
gibt dieser jedoch einen ganz anderen Titel, nimlich wie erwéhnt: ,,La révolution
et les révolutions.*

Interessant ist der folgende Widerspruch: Zum einen verlangt er von den Rags
Media Collective ein klares Konzept, Thema, und Titel, scheint diesen aber zu
ignorieren, und letztendlich nur indirekt in seiner fiir diesen Anlass produzierten
Assemblage anzusprechen. Der Besuch am Ausstellungsort, der normalerweise
mindestens ein halbes Jahr vor Er6ffnung stattfinden sollte, und dem Kiinstler
die Moglichkeit gibt, die ortsspezifische Anbindung der Assemblage herzustel-
len, muss wegen Ausstellungsaufbauten im Friithjahr 2016 im Israel Museum Je-
rusalem auf August 2016 verschoben werden, also nur drei Monate vor der ge-

planten Eréffnung.

Die Recherchereise

5. August 2016 Freitag

Ankunft frith morgens in Shanghai. 14 Stunden Flug von Hamburg tiber Paris
und sechs Stunden Zeitunterschied konnten die Neugierde, den Ausstellungs-
raum zu sehen nicht ddimpfen. Nach einer kurzen Pause im Ji - Hotel Yunannan
Lu 297, Zimmer 1003 und 1005 geht es mit einem Taxi zum Biennale Ort, um

die Kuratoren und deren chinesisches Team zu treffen und vor allem den fiir ihn
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vorgesehenen Raum zu sehen. Das stadtische Museum, Gastgeber der Biennale,
wird ,,Powerstation of Art* (PSA) genannt, weil es sich in einem ehemaligen
Kohlekraftwerk am Huangpu Fluss befindet.®>” Keiner der drei Rags-Media Ku-
ratoren ist zugegen obwohl dieser Recherchebesuch schon seit Wochen geplant
ist. Zunéchst enttiuscht, stellt sich jedoch das fiir Georges Beitrag zustindige
Team, bestehend aus PSA Kuratoren und Assistenten als so kompetent und moti-
viert heraus, dass der Ablauf der Produktion und die Raumarchitektur bespro-
chen, sowie das Sammeln von lokalen Elementen begonnen werden kann. Yifan
Shi, mit dem dutzende von Emails iiber Visa-antridge, Reise- und Produktions-
kosten ausgetauscht wurden, und ein pfiffiger Rechercheassistent, Zheng limin
stehen zur Verfiigung. Da die drei Rags Media Kuratoren Georges Assemblagen
von vielen Ausstellungen kennen, geben sie thm von vornherein eine inhaltliche
und formale Carte Blanche. Das heift, ein personliches Gespriach beim ersten
Besuch in Shanghai hétte wahrscheinlich nicht viel an der Ausfiihrung des Bei-
trages gedndert. Eine Uberraschung bietet sich jedoch, als Yifan Shi die von
Rags Media Collective mit den Ausstellungsarchitekten ausgearbeiteten Raum-
aufteilungs-Pléne auf dem Tisch ausrollt. Es war von ihnen vorgesehen, in die
noch zu bauende Wand von Georges Raum eine zweiteilige Apsis einzusetzen,
deren Bbgen sich spitz etwas links der Mitte begegnen sollten. (Abb. 2)

Georges protestiert spontan und dufert dezidiert den Wunsch nach einer geraden
Wand. Er machte ihnen klar, dass Bilder und andere steife Gegenstinde immer
einen Abstand zu einer gekriimmten Wand haben wiirden. Auch deren Kompro-
missvorschlag, nur einen einzigen leicht gekriimmten Bogen bauen zu lassen, ist
Georges nicht lieb: Da der Raum nicht wie fiir seinen documenta 11 Beitrag
(2002) symmetrisch mit einem Zugang gegeniiber der Stirnwand geformt war,
habe auch eine Apsis, wie damals keinen Sinn, argumentiert er. Die Absicht von
Rags Media Collective, beziehungsweise deren Architekten, die harte rechtwin-
kelige Struktur der riesigen Halle (Abb. 4) durch Bogen und schriag gestellten
Videoboxen aufzulockern, konnen wir zwar nachvollziehen, erkldren jedoch dass

dies nicht praktikabel fiir diese Installation, die hier in situ erst entstehen soll, ist.

857 https://www.powerstationofart.com/whats-on/programs/shanghai-bienniale-2016/home  6.Fe-
bruar 2023.
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»Alle Wande meines Raumes mochte ich gerade haben®. Ist die wiederholte Bot-
schaft, und es wird von der PSA den Raqgs Media Kuratoren eine entsprechende

Email nach Indien geschickt.

Nach dem Abendessen auf dem Riickweg zum Hotel findet Georges ein kleines
Vorhédngeschloss und das Fragment einer Fahrradpedale an der Kreuzung
Yunnannan Road und HuaiHai Road. Er verschwindet in einem kleinen Park, um
ein Bediirfnis im Dunkeln zu erledigen, und hilt, als er zuriickkommt, eine Kin-
dersandale mit blau-roten Riemen in der Hand. Zufrieden schmunzelnd steckt es
sie in seine Jackentasche. Kurz darauf entdeckt er auf einem Stuhl, der vor einer
grell beleuchteten Take-Out Pizzeria steht, zwei getragene graue Damenschuhe
mit roter Sole, und bittet mich diese einzustecken. Sein Wunsch wird nicht er-
fiillt, da sein Begleiter die Schuhe einer ihm unbekannten Tragerin nicht in seiner
Tasche haben will und tragt sie geduldig an den Riemchen. Wéhrend ich Zucker
fiir seinen Morgentee in einem grell beleuchteten 24h Laden kaufe, sto3t Geor-
ges, der drauflen hin und her ging, auf eine zertretene Lesebrille. Er sagt stolz

und freudig erregt zu den Fundstiicken auf dem Weg zum Hotel:

"Ces choses racontent I'histoire d'un homme et d'une femme qui s'entrai-
dent : lui, qui porte la femme, ne peut plus voir car il a perdu ses lunettes,
et elle ne peut plus marcher car elle n'a plus de chaussures. Alors qu'elle
lui indique la direction a suivre, assise sur ses ¢paules, il marche en toute

confiance et tous deux avancent".8>%

,Diese Dinge erzdhlen die Geschichte von einem Mann und einer Frau,
die sich gegenseitig helfen: er, der die Frau trégt, kann nicht mehr sehen,
da er seine Brille verloren hat, und sie kann nicht mehr laufen, da sie
keine Schuhe mehr hat. Wéhrend sie ihm auf seinen Schultern sitzend die

Richtung ansagt, geht er voller Vertrauen und beide kommen weiter.* 85

8% Gespréachsnotiz 5. August 2016, Schanghai.

859 Die gleiche Parabel der Ergénzung zweier Menschen mit unterschiedlichen Fahigkeiten bzw.
Handicapps erwahnt er, als im Juni 2016 im Park von Stefano Morassutis Villa in Montebel-
luna eine Uberlebensgrosse Statue von einem Mann, der eine Frau tragt, sah. Er verband sie
nicht mit der urspriinglichen Bedeutung der Entfiihrung, dem Topos ,Raub der Sabinerinnen®.
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Die Brille und die Damenschuhe flossen nicht nebeneinander in die Assemblage
ein, sondern in Kombinationen mit anderen Dingen, die fiir Georges anscheinend
interessantere Geschichten préasentierten, als diese erste, unmittelbar nach dem
Finden unterwegs auf der Stra3e beschriebene.

Die Episode soll aber trotzdem erwéhnt werden, weil sie typisch fiir das stindige
Geschichtenerzdhlen durch Georges Kombinieren von Dingen ist. Die gleiche
Parabel der Ergidnzung zweier Menschen mit unterschiedlichen Fahigkeiten bzw.
Handicapps erzidhlte Georges, als er im Juni 2016 im Park von Stefano Morassu-
tis Villa in Montebelluna eine iiberlebensgrof3e Statue von einem Mann, der eine
Frau trigt, sah. Er verband sie nicht mit der urspriinglichen Bedeutung der Ent-
fiihrung, dem Topos ,,Raub der Sabinerinnen®, sondern sagte auch hier: ,,Sie ist
Gehbehindert wihrend er blind ist. Daher kommen sie nur gemeinsam voran.
,Ca represente en quelque sorte...” leitet Georges immer wieder beim Betrachten
von Fundstiicken seinen Kommentar zu einem Ding oder Bild ein, und stellt da-
mit einen Bezug zu seinem reichen Repertoire an Parabeln/Geschichten, die er
wiederholt in ortsspezifischen Variationen mit Dingen, die er findet oder kauft,
oder herstellen lasst, erzahlt.

Die Frage, ob er von den gefundenen Dingen inspiriert neue Geschichten ersinnt,
oder bestehende Geschichten durch gefundene und erworbene Dinge illustriert,

beschiftigt mich stindig.

6. August 2016 Sonnabend

Als ich Georges zum Friihstiick abhole, zeigt er mir eine kleine Installation, die
er noch vor dem Schlafengehen mit den neuen Fundstiicken gemacht hat. (Abb.
5-6) Da Iimin Zheng, Rechercheassistent und Ubersetzer, erst ab Mittag zur Ver-
fligung steht, ist Zeit genug um am ersten Morgen den Temple Dajing in der
Nihe des Hotels anzuschauen. %° In der Haupthalle, die Georges nach dem Auf-
stieg liber viele Stufen und Durchquerung mehrerer Vorhofe erreicht, befindet
sich eine Gruppe mit drei Figuren. Die grofite und zentrale, ein sitzender Mann,
winkelt dynamisch sein rechtes Bein an, streckt das linke hingegen aus, hilt mit

der rechten Hand die Spitze seines langen Bartes, und mit der linken eine etwas

860 hitps://www.trip.com/travel-guide/attraction/shanghai/huangpu-dajing-guandi-temple-
24650509/ 7.Februar 2023.
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gedffnete Schriftrolle. 8! (Abb.7 und 8) Auf diese starrt er mit seinem durch das
Pupillenweill und hochgezogenen Augenbrauen iibertrieben artikulierten Blick.
Sein Gesicht und seine Hénde sind rot, die rechts dahinter stehende Figur ist
rosa, die linke dunkelbraun.?¢? Die rechte Figur mit hellem Gesicht deutet Geor-
ges als Frau, die in einer komplexen Beziehung zu den zwei Mannern steht. Im-
mer wenn mehrere Figuren in einer Gruppe als Bild oder Skulptur auftreten, stu-
diert Georges die Relationen zwischen ihnen, nachdem er sie einzeln anhand ih-
rer Attribute charakterisiert hat.

»Prend moi cette photo, je veux travailler avec ca!* bittet mich Georges, diese
Dreiergruppe zu fotografieren, weil er damit spéter arbeiten will. Der Assistent
Zheng wartet auf uns im Hotel. Wir fahren mit einem Taxi zum Yu Garden 3%
Der Fahrer ldsst uns in einer Seitenstral3e raus, da er vor dem Eingang des quirlig
touristischen Tempel- und Kaufthausgemisch nicht halten darf, was ein Gliicks-
fall ist: An einer unscheinbaren Haustiir hdngt ein handgeschriebenes Schild
LwAntiquitidten.” Ein Kind macht die Tiir einen Spalt auf, will uns aber nicht ein-
lassen. Die Mutter kommt beladen mit Einkaufstaschen zuriick und bittet uns
reinzukommen. Sie zeigt uns ihre Sammlung auf mehreren Regalen und in Vitri-
nen, kleine Statuen, Ketten. Georges stiirzt sich auf einen schnorkeligen Rahmen
aus robustem Metall. Sie erkldrt unserem Assistenten, es sei ein Stdnder fiir Ja-
dereliefbilder, sehr teuer, etwa 500 Renminbi Yuan (RMB) etwa 68 Euros. Geor-
ges gibt auf, abgelenkt von seiner nichsten Entdeckung: ein Frosch aus patina-
dunkler Bronze mit warzenartigen roten Einlagen aus rotem Halbedelstein in ei-
ner Vitrine. Es wird verhandelt, die Inhaberin wollte 400 RMB, letztendlich 200.
Gut, wird genommen. Georges nimmt eine Gebetskette aus den Froschwarzen
dhnlichen roten Perlen vom Regal, die wir nach langem Handeln fiir 180 bekom-
men. Letztendlich glauben wir, einen guten Deal gemacht zu haben. Zwischen
Tiir und Angel beim Verabschieden ergattert Georges noch einen Jade Anhinger
der 450 kosten soll ihn aber fiir 100 kautft, also fast geschenkt bekommt. Bei fast
allen Akquisitionstouren fiir Ausstellungsprojekte sammelt Georges auch fiir

sich. ,,Ca c’est pour moi!* sagt er sofort vor allen Anwesenden sobald er etwas

861 Es handelt sich um deifizierten General ,Guan Yu“ (im Jahr 220 verstorben) in der Mitte und
»Zhou Cang" links und ,Guan Ping“ rechts.

862 Es handelt sich um deifizierten General ,Guan Yu“ (im Jahr 220 verstorben) in der Mitte und
»Zhou Cang" links und ,Guan Ping“ rechts.

863 https://en.wikipedia.org/wiki/'Yu Garden 8.Februar 2023
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fiir seine Sammlung entdeckt hat, um den ausgewéhlten Gegenstand von dem
Einkauf der Dinge fiir die Ausstellung zu unterscheiden, und zahlt aus eigener
Tasche dafiir. Zum Abschiedsritual einer angenehmen Interaktion mit einem
Verkaufer gehort immer, dass Georges sich ein Ding auswéhlt, dass er sich als

Souvenir - Geschenk ausbittet.

Der Frosch und die Kette wurden in Georges Assemblagen eine feste (s)
Paar/unzertrennliche Mikro-Konstellation: auf dem téglich wachsenden Ver-
suchsfeld in seinem Hotelzimmer testet Georges die Kombination indem der die
Kette konzentrische Ringe, wie auf einer Wasseroberfldche, um den Frosch for-
men lieB. Ein paar Monate spéter wird er beide in dieselbe Vitrine (Nr. 222) ge-
ben: die Kette liel3 er frei vom oberen hingen, wihrend er den Frosch am unteren
Rand neben der Kindersandale befestigte. Es stellt sich die Frage, was fiir Asso-
ziationen Georges mit Froschen und Ketten verbindet und ob es aus seinem Kul-
turraum iiberlieferte Geschichten gibt, in denen Frosche eine Rolle spielen.
Danach geht es ein paar hundert Meter einer hohen grauen Mauer entlang, die -
wie Zheng erklérte - eine ,,Demolition-Area®, also eine Abbruchzone eines ge-
samten alten Stadtteils eingrenzte. Schon aus ein paar hundert Meter Entfernung
sind vor einem alten Haus Mobel und ein Tisch voller Figuren zu erkennen, was
von der Tristesse der Zerstorung ablenkt. (Abb. 9 und 10) Zwei geschnitzte Hor-
ner und eine Buddha Statue stehen auf einem klapprigen Stuhl, der mir leidtut.
Sein hinteres Bein steht vor dem Ausfluss der Regenrinne und ist schon griin be-
moost. (Abb.11 und 12) Auf einem Tisch rechts vom Eingang liegen viele kleine
Skulpturen. Georges mdchte sofort die zwei geschnitzten Horner kaufen. Sie

sind aus Holz und sollen 800 RMB kosten. Er gibt auf.

Letztendlich bekommt er die sitzende Figur auf dem Stuhl, die in ihrer Haltung
und Attributen der im Dajing Tempel dhnelt, aber ihren Bart verloren hat, noch
ein paar kleine Figuren, und den morschen Stuhl, den Georges plétzlich interes-
sant findet fiir insgesamt 800 RMB. Wihrend wir im schmuddeligen Laden auf
niedrigen Hockern sitzen, organisiert Zheng den Transport der neuerworbenen
Dinge zum Museum. Der erste Motorrad Transporteur lehnt den Job ab, er iiber-
nimmt keine Garantie, dass er den klapprigen Stuhl heil zur Powerstation of Art

schaffen kann. Beim Sitzen findet Georges eine Skulptur die am Boden unter ein
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Regal gerollt ist. Er hélt sie hoch und fragt hoflich: ,,Present?* Ja sagte der ver-
wunderte Besitzer. (Abb.13) Wahrend ein hilfsbereiter Transporteur den Stuhl
und und gut verpackte Skulpturen auf sein Motorrad zurrt, lassen wir uns eine
Quittung ausstellen.

Gefundene Konstellationen ,,Constellations trouvés® konnte man sie nennen,
sind ein ebenso wichtiger Bestandteil von Georges Assemblagen wie gefundene
Einzeldinge. In diesem Fall wird Georges die beim Handler vorgefundene Kons-
tellation Stuhl — Figur 1:1 in der Assemblage. Der Heilige steht genauso auf dem
Stuhl wie beim Héndler. (631, 643 vor Wand D) Jedoch fligt Georges ihm wei-
tere Attribute, wie eine Kette mit Holzperlen und das ein paar Tage spiter gefun-
denen Ziegelfragment hinzu. Flankiert von zwei Statuen aus Benin, steht der
Stuhl mit der Figur des Guan Yu im Zentrum der Installation, d.h. in der Mitte
der Wand, die im vorigen Kapitel beschrieben wurde. Das vor dem Stuhl lie-
gende Buch ,,Tibet — Eine Kolonie Chinas.* musste kurz vor der Eroffnung ent-
fernt werden. Zu Ful} weiter in den God of the City Temple, duftender Qualm
von Raucherstdbchen, dichtes Menschengedriange anstrengend aber interessant.
Danach besuchen wir den Yu Garden, Georges, miide vom vielen Gehen, setzt
sich mit Zheng auf eine Steinbank, wihrend ich alleine eine Runde durch den
weitldufigen Garten mache.

Zheng Iimin hat im Internet von einer nahe gelegenen Verkaufshalle, die als
Flohmarkt beschrieben wurde, gelesen. Es gibt jedoch nur gebrauchte Waschma-
schinen, Fernseher, Werkzeuge, und grelle Sparlampen in jeglicher Ausfiihrung.
Nichts davon interessiert Georges, Enttduschung und Miidigkeit zeichnen sich
auf seinem Gesicht ab. Die Riickkehr ins nahe gelegene Hotel ist offensichtlich
das beste Ziel. Nach etwa hundert Metern ist der Gehweg entlang der belebten
Stralle eingeengt: Stiirzende Stapel von Bildern, Biichern, Kleidern und Geschirr
ergiessen sich aus einem chaotischen Laden auf den Gehweg. Georges setzt sich
auf ein Plastikstiihlchen und ldsst sich Bilder und Nippes vorfiihren. Wahrend
sein Warenhaufen wichst, bleiben Passanten stehen und schauen dem Sammler

und seinem Team erstaunt zu.

Zuerst ein zartes Aquarell von Yunan Bergen, dann mehrere Landschaftsolbilder

die ich ihm, wihrend er auf einem Plastikschemel sitzt, vorfiihre. (Abb.21) Er
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wihlt eine Herbstlandschaft, ein Bach mit rotgefarbten Ahornblittern im Vorder-
grund, und einen Caspar David Friedrich dhnlichen Blick eines einsamen Men-
schen auf ein Gipfelpanorama, das aus dem Nebel emportaucht, aus. Aus einer
Kiste mit unzédhligen Krimskrams taucht noch ein verglastes Bild von dem ,,Fiih-
rer* Staatsmann Deng Xiaoping®®*

14 - 17)

auf, das Georges sofort herausgreift. (Abb.

Ich finde es interessant, dass Georges nicht mehr iiber diesen Staatsmann wissen
will. Er googelt nicht auf seinem Handy. Die Information, dass es sich um einen
ehemaligen Parteivorsitzenden handelt ist fiir ihn ausreichend. Die Aura des Ob-
jektes, das gold-gefasste, mehrfach in schwarzem Plastik gerahmte Portrait sagt
thm anscheinend genug iiber die Wertschitzung dieses Menschen. Ganz zu un-
ters in der Kiste liegt das mehrere Kilos schwere Bild von einem Tiger aus Miin-
zen liebevoll auf ein Brett montiert. Die Taschen, die Zheng fiir uns schleppt,
werden schwer. Ich trage die Gemilde. Zum Hotel sind es nur ein paar hundert
Meter. Lange Pause. Wir sollen uns gut ausruhen, betont unser Assistent, denn
heute Nacht findet ein Geister — Flohmarkt in einem Vorort statt, der erst um
2.00 morgens anfangt. Er war noch nie dort, habe aber gehort, es soll sehr inte-
ressant sein.

Zheng Iimin schldgt vor, die Beute des Tages gleich ins Museum zu bringen, je-
doch bestand Georges darauf, alle Einkaufstiiten in seinem Zimmer zu behalten.
Als ich Georges in seinem Zimmer besuche, um zu sehen ob er angezogen ist um
loszugehen, sitzt er startbereit am Schreibtisch und hat schon mit einem der
Landschaftsbilder, dem Frosch und der Gebetskette dem Parteichef und dem
Miinzentiger eine Installation mit zahlreichen Texten quer durchs Zimmer ge-
baut.

Er sah nicht erholt aus: anstatt ein bisschen zu schlafen hat er es vorgezogen, die
neuen Elemente zu ordnen, ihnen die Fremdheit zu nehmen, und sie sich zu ei-
gen zu machen. Es scheint, er mochte der Gefahr aus dem Wege gehen, dass sich
die Dinge untereinander und in Bezug zu ithm/auf ihn entfremden kénnten.

(Abb.17-19)

864 Mehr zu Deng Xiaoping https:/de.wikipedia.org/wiki/Deng_Xiaoping
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Nach dem spéten Abendessen mit Zheng in einem Stadtviertel namens Franzosi-
sche Konzession in der Nihe des letzten Ziel des Tages, wird um Mitternacht
einhellig beschlossen, schon jetzt zum Geistermarkt zu fahren, denn alle sind
miide von dem schon recht ergiebigen Tag und wollen schnell ins Bett.

Entlang einer hellbeleuchteten Rampe zu einer Hochbriicke bauen schon einige
Verkaufer ihre tischlosen Stinde auf. (Abb.20) Sie breiten all ihr Gut auf dem
Boden aus. Nicht einmal Decken oder Folien trennten ihre Waren vom Asphalt.
Alles sieht drmlich aus, abgenutztes Geschirr und Besteck, alte Kiichengerite,
Plastikkoffer, miide Schuhe, schmuddelige Kleider. Dies noch zu verkaufen,
scheint ein Verzweiflungsakt der Armut zu sein, der uns alle traurig stimmt.
Wihrend Georges die ersten Stinde anschaut, gesellen sich mehr und mehr Ver-
kaufer dazu. Er lehnt Miinzen, rote Stern Anstecknadeln, Militarkleidung und
vieles was sonst wohl Touristen kaufen, ab. Er greift jedoch zielsicher nach ei-
nem groflen holzernen Abakus Rechner, einem Kartenspiel mit einer Mao Tse
Tung Abbildung auf dem Deckel, kleine Zierkiirbisse mit roten Kordeln, eine
stehende Hand aus Holz mit Akupunkturpunkten, einer DVD mit dem Foto eines
Mannes in bliitenweilem Anzug, und Briefbeschwerern aus rosa Stein. Zheng
lenkt seine Aufmerksamkeit auf eine Gruppe von schmutzigen Kautschuk Pup-
pen und eine Hirschfigur aus dem gleichen Material, keine grosser als eine
Handbreite. Es sei Latexspielzeug aus den 60er Jahren, und sei nun von Samm-
lern sehr gesucht. Obwohl sie mit einer klebrigen Schmutzschicht iiberzogen
sind, nimmt Georges sie mit. Da die Preise niedrig sind, und ihm die Verkaufer
leid tun, handelt er nicht mehr so vehement wie am Vormittag. Bei einem letzten
Bier in einem gut besuchten Lokal am Stralenrand, erfahrt Zheng von der Kell-
nerin, warum der Markt hier zu dieser Zeit abgehalten wird: Die Briickenrampe
bildet die Grenze zwischen zwei Stadtvierteln, und die Polizisten seien sich nicht
einig, wer hier zustdndig sei. Und noch dazu, um diese Zeit habe keiner mehr
Lust, Patrouillen zu machen. Denn Flohmaérkte seien aus steuerlichen Griinden
eigentlich verboten.

Um 2.00 morgens verabschiedet sich Zheng limin in der Hotel Lobby, und gab
den Plan fiir den néchsten Vormittag bekannt: Ein Biicherflohmarkt im Hof eines

Konfuzius Tempels, zum Gliick nicht weit.
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Neben der oben erwédhnten ersten Reaktion auf das Konzept der einladenden Ku-
ratoren, gehort als Antwort auf deren Ausstellungsthema zu jeder Anfangsphase
eines Beitrages von Georges eine Kette von Akquistionsakten von Dingen: Fin-
den oder Kaufen. Wie hier beschrieben, vollzieht Georges dies beim ersten Be-
such am Ausstellungsort um zu sehen, was eine Stadt, ein Ort ihm bietet, ihm in
den Weg legt. Spéter, im Dialog mit diesen ersten Dingen, sammelt er passend
zu diesen Dinge in Benin, oder lésst sie nach Fotos herstellen.

Wihrend in Cotonou Georges genau weil, was er wo finden kann, gehort am
Ausstellungsort zunéchst das Identifizieren von Orten, an denen es interessante
Dinge geben konnte, zum Teil der Recherche. Die Mitarbeiterinnen der einladen-
den Institute leisten diese oft im Voraus. Flohmaérkte, Trodelldden, Outlets von
Wohlfahrtseinrichtungen wie Oxfam oder Lager von Diakonien und Antiquariate
gehoren im Allgemeinen zu den ergiebigsten Orten, an denen zu finden ist, was
eine Gesellschaft aussondert und gebraucht weiterverkauft. Georges interessiert
sich nicht fiir teure Antiquitidten und Raritdten, sondern fiir das, was jedermann

in einer gewissen Stadt schon einmal besessen haben konnte.

7.August 2016 Sonntag

Nach dem Friihstiick, das auch am Sonntag gnadenlos um 9.30 abgebaut wird, ist
vor dem Aufbruch zum Biichermarkt nur eine halbe Stunde Zeit: Georges packt
dennoch, die Einkdufe vom Geistermarkt aus, und integriert wie am Nachmittag
zuvor, die Zierkiirbisse, den Rechner, das Kartenspiel, die Akupunkturkarte auf
einer holzernen Hand und die Kautschukpuppen in wenigen Minuten in die be-
stehende Assemblage zwischen den Betten. Einige schon gesetzte Gegenstédnde
verschiebt er um eine Liicke zu schaffen, andere tauscht er aus. Mit erstaunlicher
Schnelligkeit, ohne zu zégern, vernetzt er die neu gefundenen Dinge indem er
thnen Positionen und Funktionen in einer begonnenen Geschichte zuteilt.

Den etwas zerknitterten Text zur Shanghai Biennale, den er aus Benin mitge-
bracht hatte, in der Hand haltend sagt er: ,,Den Text am Anfang der Installation

werde ich neu schreiben. Den miisst ihr {ibersetzen.” (Abb.37, vorderstes Blatt)

Wo landen diese Dinge letztendlich im Ausstellungsraum? Hat ihre Endposition

etwas mit dem Prozess der Entdeckung und den Tests im Hotelzimmer oder im
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Atelier in Benin zu tun? Monate spéter beim Aufbauen legte Georges das Kar-
tenspiel mit Mao Cover vor den alten Stuhl, und hdngte den Abakus Rechner
rechts dariiber. Die Zierkiirbisse mit roten Kordeln und die Hand, mit Akku-
punkturpunkten benutzte er in der Vitrine Nr. 219 die Latexpuppen in Vitrine 25
und den Latexhirsch in Vitrine 26.

Nicht alles ist fiir die geplante Arbeit in Schanghai: ,,Das kleine Olbild mit dem
Boot auf dem Fluss vor den Drachenbergen nehmen wir mit nach K&In und stel-
len es im Museum Ludwig neben dem Kostiim Egun in der Vorhalle auf. Das be-
zieht sich wohl auf das Fischerboot in der Documenta 11 Arbeit, die Kasper Ko-
nig fiir das Museum angekauft hat. (Abb. 21 und 22)

Zheng holt uns schlieBlich ab und wir fahren zu einem Biicherflohmarkt im Hof
des Konfuzius Tempel Wen Miao. Georges durchstobert trotz stechend strahlen-
der Sonne Stinde und Haufen von Biichern am Boden im Innenhof Tempels. Im-
mer wieder hélt er eines fragend nach oben, worauf Zheng [imin den Titel {iber-
setzt, und manchmal den Kontext erklért. (Abb. 23-25)

Georges Auswahl fiillt schnell einige Tiiten und Taschen. Eine davon, schrill
rosa, war bedruckt mit einer symbolhaften Darstellung von einer Mutter, die
Hand in Hand ein Kind an ihrer Seite fiihrt. Sie wird von Georges in seinem Ho-
telzimmer-Netzwerk getestet und spiter in die Assemblage im Raum auf Wand
integriert.

Ein Dutzend Kunstbiicher iiber Chinesische Maler, die westliche Olmalerei
nachempfinden, werden gekauft. Zahlreiche Stéinde bieten original im Labor aus-
belichtete Fotos an, einige sind auf weillen Karton geklebt, vielleicht fiir eine
Ausstellung. Portraits, Blumen, Baume, Feuerwerk. Georges kauft sie stapel-
weise. Georges interessiert sich auf dem Markt fiir Geschichtsbiicher, Almana-
che, Auktionskataloge von Antiquitdten, Porzellan, Mdbel, Kalligraphie, Jade
und Kunstbiicher iiber Chinesische Maler, die westliche Olmalerei nachempfin-
den. Bei der Auswahl der Biicher geht es ihm vor allem um die Motive auf dem
Umschlag oder im Buch selber, jedoch nicht um das kiinstlerische Niveau der
Malerei. Obwohl er das Schaffen von Kiinstlern streng in ,,art decorative* und
»art instructive unterscheidet, benutzt er zu dekorativen Zwecken hergestellte
Werke in seinen Assemblagen, welche er als instruktiv einschétzt.

Einige beziehen sich auf schon gefundene Dinge: Zum Beispiel wihlt er ohne zu

zdgern einen Katalog mit der Reproduktion eines Olbildes eines Hirsches mit
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maéachtigem Geweih in Rottonen. Dieser bildet spéter in der Assemblage im Zim-
mer eine Konstellation mit dem griinen Latex-Gummi Hirsch. (39A)

Georges kauft mit dem letzten Bargeld, das er aus der Produktionsmittelkasse an
diesem Morgen bei sich hat, zwei besondere Biicher: Das erste eine kritische
Analyse von Chinas Kulturrevolution, von dem der Verkéufer sagte sie sei offi-
ziell gebannt, das heilit mehr als verboten, und dass er es vielleicht nicht ausstel-
len kénne. (Abb.25A) Daher ist es sehr teuer. Im Gegensatz dazu ist das zweite
eine offizielle Chronik mit Fotos und Kommentaren zu wichtigen Personlichkei-
ten der Stadtgeschichte Schanghais und lokalen Vertretern der kommunistischen
Partei, die sich irgendwie hervorgetan hatten und daher verewigt wurden. Die
Abfolge von Portraits und Gruppenauftritten scheint ihn zu interessieren. Fiir
sich selber kauft er kleine Statuen und Kettchen, die hier und da in Késtchen
zwischen den Biichern liegen. Wie schon oft vorher, werden sie als Zugabe zu

seinem Grof3einkauf giinstig beigegeben.

8.August 2016, Montag

Nach dem Besuch eines populdren Galerienviertels in einer ehemaligen Fabrik,
M 5 genannt, wo Georges Gespréache mit alten Freunden wie dem Kiinstler Zhou
Tiehai und dem Galeristen Lorenz Helbling fiihrte, mdchte er noch einmal zu
dem Antiquitdtenhindler, bei dem er den alten Stuhl und die chinesische Heili-
genfigur gefunden hatte. Er spricht unterwegs von fiinf Holzdoppelringen, die er
beim ersten Besuch gesehen hatte, und ihm erst hinterher aufgegangen sei, dass
sie gut zu den olympischen Ringen auf den Titelseiten der Zeitungen passen, die
schon Bestandteil seiner Assemblage im Hotelzimmer sind. Wihrend er schon
mit Zhen limins telefonischer Unterstiitzung iiber deren Preis verhandelt, ent-
deckt Georges eine kleine Porzellanfigur: Eine auf bldulichen Bléttern sitzende
Frau, die ihre leicht angewinkelten Knie umgreift und auf den ersten Blick wie
europdischer Nippes aussieht, aber ein zierliches chinesisches Gesicht hat.
(Abb.26) Das bedeutete, die Verhandlung fing von vorne an.

Als er sich wieder auf dem niedrigen Hocker ausruht, sah Georges einen kleinen
glaslos gerahmten verstaubten Holzschnitt, der an der FuBlleiste mit vielen ande-
ren Objekten lehnte. Der Handler entfernt den Staub, und eine Szene von Men-
schen mit aufgerissenem Mund, die gegen irgendetwas protestierten und Fahnen

schwangen, wurde sichtbar. (Abb.27) Ohne Zheng limin telefonisch zu Rate zu
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ziehen, legt Georges 70 Rmb dazu, und nun fast als Stammkunde, wird das Ge-
schift unkompliziert abgeschlossen.

Zheng limin iiberredet uns am Nachmittag, obwohl nicht nah, in einen alten Vor-
ort zu fahren, der abgebrochen werden soll, dhnlich der Zone neben den Antiqui-
tdtenhidndlern, wo dies schon vollzogen war. Die neue edelstahl-funkelnde U-
Bahnstation ,,Aigou® (love-country in chinesischen Charakteren), der ,,Patriot*
genannt hinter sich lassend ging es viele hundert Meter zwischen hohen Mauern
entlang, bis diese sich zu einem Platz 6ffneten. Halb abgebrochene Hauser, in
denen noch Menschen leben, bilden den Rand eines dorflichen Viertels dessen
Wege mit Weiden gesdumt waren. Kleine Gemiisefelder und Blumenbeete zwi-
schen den Hiuserzeilen machten diesen traurigen Ort zu einem idyllischen Tal
inmitten der ringsum wachsenden Wolkenkratzer. (Abb.28-31) Als Georges eine
Miillhalde untersucht, und Dinge hin und her wendete, eine leere Schublade, eine
nasse Decke, ein ledernes Handtdschchen in die Hand nimmt, wird er argwoh-
nisch angeschaut.(Abb.32) Ein Anwohner stiirzt sich auf eben die Schublade, die
Georges gerade wieder beiseite gelegt hat, und zischt wiitend, dass sie ihm ge-
hore. Iimin will den Anspruch von Georges verteidigen, aber dieser winkt nur ab,
um Streit zu vermeiden.

Er stochert mit seinem Gehstock in einem Haufen nasser Textilien, und trifft auf
einen roten Teppich. Er ldsst ihn von Cheng herausfischen. Vermutlich plant er
schon diesem einen zentralen Platz in der Installation zuzuweisen. Das braune
Ledertdschen verwendet Georges in Vitrine 222 siehe oben Seite 4. Danach
fiihrte Zheng Iimin uns durch eine alte Einkaufsstraf3e aus kleinen Holzhdusern,
bedroht von einer Tsunami aus Wolkenkratzern, die sich im Hintergrund auf-
tiirmten. (Abb.35 und Abb.36)

Er gibt den feuchten, schimmelig riechenden roten Teppich in einer kleinen Rei-
nigung ab, und verspricht, den Abholschein sorgfiltigst aufzubewahren. Wochen
spater in Benin, fragt Georges mehrmals, ich solle ihm schreiben, und fragen ob
er das gute Stiick schon abgeholt habe. Danach zeigt er uns das Informations-
zentrum einer Biirgerbewegung, die versucht die Lebensweise und die Architek-
tur der zum Abbruch bestimmten Zone festzuhalten. Dort sammelt Georges be-
gierig Broschiiren und Flugblitter, die er eventuell fiir seine Assemblage, sein

Tribunal ,,La révolution et les révolutions... benutzen wiirde.
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An dieser Episode wird die Bedeutung von Orten, die Georges wiahrend der Re-
cherche besuchen kann, deutlich. Es stellt sich die Frage, inwiefern die Ge-
schichten der Orte, an denen er Dinge und Bild-Ideen sammelt, in der As-
semblage durch die Dinge wirken oder nicht. Niemand, der den roten Kunstfaser
Teppich im Museum sieht, wird wissen, dass er aus einem durchnéssten Miill-
haufen am Rande einer Abbruchzone stammt. Auch die hier beschriebenen
Anekdoten des Findens und der Aneignung flieBen nicht in Georges Texte als
Didaktik zu den Gegenstidnden ein. Inwiefern die Dinge fiir sich selber und ihren
Herkunftsort sprechen, oder sie von Georges als Protagonisten fiir seine Erzih-

lungen instrumentalisiert werden, ist ein zentrales Thema.

9.August 2016, Dienstag

Am Morgen Georges Installation in Zimmer 1003 von verschiedenen Winkeln
fotografiert. Sie wiirde nicht mehr lange so bestehen, denn es ist unser vorletzter
Tag. Er hat kaum noch Platz vom Bett zum Bad zu gelangen. (Abb.37- 41)
Nach dem Friihstiick zu einer Besprechung im PSA gefahren. Gute Neuigkeiten.
Heute war die Antwort von Monica Narula, Sprecherin fiir Rags Media Collec-
tive an die Kuratoren im Museum gekommen, dass alle Wénde, wie von Georges
gewlinscht, gerade sein werden.

Wir gehen sofort in den weit offenen Raum von mehreren Hundert Quadratme-
tern. Dort werden von Museumsmitarbeitern dem neuen Plan (Abb.41) geméal
den zu bauenden nun geraden Wénden der fiir ihn vorgesehenen Zone mit wei-
Bem Papierklebeband markiert. Es ergab sich eine Flache 10,40 x 7,76 m. (Abb.
42) Dennoch ist er nicht ganz zufrieden, denn es waren zwei breite Eingidnge
vorgesehen, welche die Kontinuitit der Erzdhlung, den Vries aus Dingen unter-
brechen und das rundum Eintauchen der Besucher in das Werk unterbrechen
wiirden. Jedoch ist dies auf Grund von Fluchtwegvorschriften nicht zu dndern.
Nach meiner Erfahrung erreichen seine Assemblagen in einem etwas kleineren
Raum mit nur einem einzigen Ein- und Ausgang eine héhere Dichte.

Die Sorge iiber gekriimmte Wénde beseitigt, geht Georges (Abb.43) ohne Z6-
gern entlang der Papierklebestreifen die imagindren Wiande ab, und skizziert mit
seinem Gehstock und dem linken Arm dirigierend: ,,Auf dieser Wand (C) brau-

chen wir zwei Banner, ein Banner auf der Stirnwand, zwei Banner auf der gegen-
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iiberliegenden Wand (E), mit Tiir zum Korridor, und ein Banner auf der Riick-
seite vom Videoraum (G).* Seine Vorschldge werden von den PSA Mitarbeitern
und mir notiert:

»Eine Vitrine auf die kleine Wand gleich neben dem Eingang, (B) drei Vitrinen
auf die grole Wand, zwei Vitrinen auf die mittlere Wand, und vier auf diese
Wand jeweils zwei auf jede Seite vom Durchgang zum Korridor. (E, F) Und eine

auf die Wand zum Videokiinstler.“ Dies ergab eine Summe von sechs Bannern

und zwolf Vitrinen.36?

Er féhrt fort: ,,In diese Ecke kommt eine gro3e Skulptur (C,D) und in die gegen-
iiberliegende ein Egunkostiim. (D,E) In die Mitte des Raumes ein oder zwei Tep-
piche... falls wir in Shanghai welche finden, sonst bringen wir sie mit.* Fiir
diese virtuelle Raumplanung braucht Georges nicht einmal eine viertel Stunde,
und vergal} immer wieder, dass er ja ohne Stock eigentlich gar nicht gehen kann.
Dieser Vorgang erinnerte mich an dhnliche Vorbesuche, wo er ohne Zogern sah,
welche Anzahl von Bannern, Bildern und Vitrinen fiir einen Raum passend sein
werden. Wir kehren ins Biiro der Kuratoren zuriick, wo die Vertragsbedingungen
der Produktion besprochen werden. Hier die Notizen.

Final Meeting with Yfan and Yvonne

1. We received 2240,00 (2400,00 — 2 x 80.00 Taxes) we never paid taxes on per-
diem before, and I wondered if in October, we will pay again a flat fee of RMB
80, or a percentage of our per diem. We hope to receive per Diem next time at
the beginning of our stay.

2. Since Georges makes study installations in his hotelroom, we suggested for Oc-
tober to reserve the same rooms, Nr. 1003 and 1002.

3. Arrival: We realized that the opening is not on the 13th, but on the 10th, and the
contract states, we need to finish before the 9th. Georges space is bigger than we
thought, and it will take 14 days to make the installation in the 12 showcases,
and install the entire room (11,20 x 8,60 x 3,30) Which means arrival on the
24th morning, and departure aournd the 13th of November.

4. Architecture: We discussed the nature of the walls. The end side of the new wall
towards the video installation should be 40 — 50 cm wide, hollow insided, if
thinner, it will shake and look strange. The hight should be minimu 4 meters, if
possible higher. Only few objects will be heavy, for example a wooden relief
panel, about 90 x 120 x 4 cm about 50 kgs. Masks will weigh around 5-7 kgs at
the most.

5. Showcases: we gave Yfan a list of sizes for 12 show cases to be closed with 3
mm acrylic. We gave detailed information on the size, screws, tools and materi-
als with Yfan and his colleague. We need 6 trestles to put the cases on to work
on from both sides.

865 Die 13. entsteht als am Ende des Aufbaus im November 2016 ein flaches Podest Uibrig bleibt,
das von Georges als Vitrine umfunktioniert wird.
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6. Bases: we forgot to mention, that Georges might bring some bronze heads, for
those he might need small bases, painted the same way as the cases. Will fill in
details shortly.

7. Assistants: We explained, that Georges will work on the 12 cases for the first
three days, and we can start with two motivated and skillful volunteers or Art
students, from the 4th day on, we need 2-3 professional installers for about 5
days to attach heavy items high up the wall. The volunteers will be needed to at-
tach small items with pushpins on the walls. We were very happy with the help
of our assistant Zheng, and hope he will be available again on and off when we
come back to visit fleamarkets.

8. Shipment: since the room is bigger than we thought when we made the shipping
estimate, we asked Yfan to allow a tolerance of increase by abotu 20% which
means, the crate could weigh 200kgs instead of 170kgs. I mentioned that ac-
cording to Airlines, crates as long as 170 cm might not be allowed on board, in
that case we will split the shipment into two smaller crates.

9. Loancontract: Yfan said, the loan contract will be finalized and signed, as soon
as the shipping estimates came in. To facilitate customs, the shipment can be de-
clared as material for installation, artisans folcloristic products. We usually issue
a pro forma invoice at € 500,00. The insurance value however is € 70.000 for
period of exhibition. We forgot to mention, that a guard should be in Georges
room at all times, as small objects are often stolen as souveniers. Installing fa-
ked video cameras, that are obvious, sometimes helps.

10. Translations: Georges will give me little by little his texts, which will appear on
banners and handwritten. I will translate them from French to English, and we
ask your team to translate them English Chinese. We will discuss details on how
to preserve his particular style in foreign languages.

11. Photos: We left two series of photos: A) Georges while exploring Shanghai and
finding elements for his installation, B) his study installation in the Ji Hotel
Room Nr. 1003. Whenever you publish in print or online the photos please men-
tion: ,,Photo: Stephan Koéhler and ,»© Georges Georges” when you show
his studies or final installation.

12. Credits: As you have seen during our visit, my function is a curatorial interphase
between Georges Georges and the curators of the Biennale. Usually I am men-
tioned whenever press releases or catalogue texts talk about Georges work: ,,cu-
ratorial support for Georges Georges’s contribution: Stephan Kohler™ I can send
you samples from other institutions and Biennials.

Obwohl wir miide von der Besprechung sind, besuchen wir am Nachmittag noch
das Shanghai Museum, welches Schiitze mehrerer Dynastien zeigt.3°¢ Georges
fand Teile der Bronze Sammlung toll, zwei Ochsengespanne auf einem Geféallde-
ckel waren unserer Favorit. Bei den Keramiken, gefallen ihm die Pferde, mit und
ohne Reiter. Er kauft mehrere Postkarten im Museumsshop, die er bei diversen
Vorlagen fiir Leinwédnde verwendet. (Das Porzellanpferd erscheint auf Bild Nr.
108, die Abbildung von Marx auf Banner Nr. 113 und dem Bild Nr. 104, rechts
iiber dem Ohr der abgebildeten Frau)

866  https://www.shanghaimuseum.net/mu/frontend/pg/m/en/display/index 26.Marz 2023.
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10.August 2016, Mittwoch

Zheng besucht uns schon recht frith am Morgen im Hotel. Wir sitzen im leerge-
rdumten Zimmer von Georges. Alles was in Shanghai bleiben soll steht in Tiiten
im Flur bei der Tiir und wird ins Museum gebracht. Vorher zeigt er Zheng die
Seiten in den Biichern, die er kopiert haben mdchte. (Abb. 44) Gleichzeitig er-
klarte er ihm, was die verschiedenen Motive auf den Bildern ihm sagen, und wa-
rum er sie ausgewdhlt hatte. Zu einem Gemailde einer Frau, die nackt auf einem
fast unsichtbaren Sofa schwebend liegt (Abb.45), ihren Kopf dem Betrachter ab-
wendet, und in die Ferne auf ein Sternbild in bldulichem Dunst schaut, sagt
Georges:

,,Sie denkt tiber ihr Leben nach, ihre Zukunft, ob sie einen Mann findet und hier
hat sie schon ein Kind, wie auf dieser Tasche.“(Abb.46) Georges zeigte auf die
rosa Tragetasche, in welcher die Einkdufe vom Biichermarkt transportiert wur-
den, und die schematisch eine Mutter die ihr Kind an der Hand hilt, zeigt.

In dem dicken Almanach iiber Shanghai das er zusammen mit dem verbotenen
Buch gekautft hat, findet er auf einer Seite ein Foto von Marx, auf der gleichen
Seite unten links, eine Frau kniend. ,,Die dhnelt der Porzellanfigur, die ich beim
Antiquitdtenhédndler zusammen mit den Ringen und dem Holzschnitt fand. als
wir die Ringe kauften.*

Die meisten von Adeagbo ausgewihlten Bilder wiirden fiir diejenigen, die sich
kritisch mit Kunst beschiftigen, in die Kategorie Kitsch fallen. Dadurch, dass
Adeagbo sie fiir seine Geschichten benutzt, verdandert sich jedoch deren Status...
Dinge, kitschiger Nippes, und kitschige Bilder werden von ihrem Geschmacks-
urteil befreit, und durch die neue Funktion veredelt.

Nachdem wir die vollen Tiiten ins PSA gebracht haben, gehen wir in die soge-
nannte ,,Biicherstrasse,* Fouzhoung Lu, und suchen nach einem Internationale
Buchgeschift. Dort finden wir ein englisches Buch {iber das [-Ching Wahrsage-
system. Spannend sagt Georges, das dhnelt unserem FA Orakel in Benin.

Wir packen und fliegen am Abend wieder nach Hamburg.
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Recherchen in Deutschland

19.8.2016

Wihrend wir eine Ausstellung im Museum Ludwig aufbauen, findet Georges auf
Flohmarkten in K&ln einiges fiir das Schanghai Projekt.

Als ich ihn frage, warum willst Du das Buch ,,Geschichte der Deutschen Filme*
sagt er: Deutschland war auch in China aktiv, hatte dort Kolonien, und da miis-
sen wir etwas liber deutsche Geschichte und Kultur erzéhlen. Und schau diese
Figur an, die liest, sie studiert ihre Geschichte, und hier, schau diese knorrige

Wurzel, das reprasentiert Geschichte.*

[u—

einen Teppich, etwa 200 x 130 cm,

2. eine Holzfigur, Lesendes Kind, ,,Es liest in der Geschichte, es studiert die Ge-
schichte seines Landes*

3. ein Einklebe-Album Geschichte des Deutschen Films... Deutschland war in
China présent.

4. zwei chinesische papier bambus schirme

eine Weinstockwurzel ,,passt zur Geschichte als background*

6. Biicher, Ein dickes mit einer Feder auf schwarzem Hintergund ,,die Chinesen

lieben doch Federn*

9]

20.8.2016

Auf dem Flohmarkt der alten Feuerwache, Melchiorstrasse Koln
(Abb.47)

Einen roten Hut mit einem Dutzend Wanderansteck4747nadeln. 10,00
Ein bronzener Armring, aus Indonesien laut Verkduferin 30,00

Ein pliischdrache 1,00

Ein Paar mit Kind im Arm

Batman farrad Spiegel

Gummi Orka

Holz-Delphin

Buch iiber ein Zisterzienserkloster ,,Zodiac* heisst der Verlag, was Georges ge-
fallen hat.

PN RN =

Dinge, Dinge, Dinge ...

Flohmarkt Hamburg am 28.8.2016

Wir kommen im Gewitter auf dem Flohmarkt Hofweg gegen 16.30 an.

Wir kaufen bei den in die Hauseingénge zuriickgezogenen Stinden 20 Krawatten
fiir nur finf Euros, Kleider, Buch iiber Weltreligionen ...

Und miissen lange auf ein Taxi warten.

Flohmarkt Hamburg 4 September 2016
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Diesmal wo sonst der Isemarkt stattfindet. Das erste Mal dort einen Flohmarkt
besucht. Durch die Schilder ,,Bitte am Sonntag hier nicht parken!* darauf auf-
merksam gemacht geworden. Georges findet viel. ,,Warum hast du nicht genug
Geld mitgenommen, du weilt doch, dass wir einkaufen wollen.* Sagt er kritisch,
als ich ihm mein leeres Portemonnaie zeige.

2 Fossilien, Holz Kopf von einem Mann mit aufgerissenem Mund, drei Figuren,
Wihrend ich Geld hole, hat Georges angefangen, iiber mit einem Héndler {iber
eine Thaildndische Maske zu verhandeln. Wir sind trotz schwerer Taschen dort-
hin zuriickgewandert. Die Maske gekauft, und am Ende des Marktes gemerkt,
dass wir zwei Taschen dort liegen gelassen haben. Marcela, die uns begleitet hat,
holte sie...Wir treffen Ala, die Pflegerin meiner Mutter, die unsere schweren Tii-
ten mit nach Hause nahm, so dass wir weiter zum Flohmarkt in dem hanseati-
schen Materiallager fahren konnten.

Dort hat Georges einen Brietbeschwerer mit einem Skorpion gekauft, ein Schul-
bild mit einer klischeehaften Szene aus Afrika (555, Wand D), der Teppich, der

Georges gefiel, war nicht zu verkaufen.

In der Hoffnung, wieder etwas Grof3es zu finden, rufe ich am 5. September die
Zeppelin Theaterschule an, auf deren Flohmarkt wir im August 2015 einen roten
Biihnenvorhang gekauft haben und im K 21, The Problem of God, ausstellten.
Frau Grau, die Leiterin, sagt, ich solle vorbeischauen. Ich fahre alleine dorthin,
um zu sehen, ob es sich lohnt Georges in Gang zu setzen. Sie zeigt mir sportlich
eine Leiter hoch und runter kletternd verschiedene auf Leinen gemalte Biihnen-
bilder. Eine deutsche Kleinstadt, eine Grafittiwand, ein Bild von einer Kasse, ich
fotografiere alles, um es Georges zu zeigen. Er fand keines interessant, sondern
sagt: ,,Denk dran, wir haben 6 Banner, viele Bilder auf Leinwand* Ich antworte
,Es st ein riesen Raum, der ein bis zwei sehr grofle Bilder bzw. Objekte braucht,
um sie zusammenzufiigen.

Als Georges dann doch am 8.9.16, Freitag dorthin mitgeht, zeigt uns Frau Grau
noch andere Biihnenbilder, die sie mir vorenthalten hatte. Sie will Georges zwei
aus der Serie Tim und Struppi in Mexico anbieten, aber er sagt entschlossen
,,Nein, danke!*

Zuletzt holt sie eine Szene aus Tim und Struppi in China hervor, sehr grol.

(Abb.48) Georges findet dieses Biihnenbild gut, denn es stellt eine Beziehung zu

Seite 21



dem Relief von Konfuzius mit Bart in einem Tempel her, das er bei Riickkehr
nach Benin bei Hugues Hountondji bestellten mochte.

Ich bin manchmal tiberwiltigt von der Macht der Dinge, die ich immer wieder
im Keller unterbringe. Dinge dominieren unser Leben. Georges schickt dutzende
Kartons von Hamburg nach Benin, und spricht von seiner Altersversicherung.
Dort angekommen, macht er sie nie auf.

Die Texte iiber,, The Agency of Things* in Nicole Boivins Buch Material Cul-
tures, Material Minds geben mir zu denken, inwiefern die Geschichte von Geor-
ges auch aus der Perspektive der Dinge zu erzéhlen ist. Georges sagt immer wie-
der ,,cette chose me dit quelque chose...* oder dass ihn Dinge rufen, und er des-

halb einen bestimmten Weg durch die Stadt nimmt und nicht einen anderen.

11.September 2016 Sonntag, 1. Tag in Benin

Schon beim Friihstiick im Hotel in Cotonou sucht Georges fiir den Illustrator
Benoit Farbfotokopien aus, die er in Hamburg aus Biichern und Zeitschriften fiir
das Schanghaiprojekt gemacht hat.

Im Atelier angekommen, schneidet aus den Farbkopien die Teile aus, die ihn in-
teressieren. Die Texte, die er schon in Hamburg auf A 4 Bogen geschrieben
hatte, verwandelt er in kleine Zette. Ich passe diesmal auf und fotografiere die
Ausschnitte zusammen mit den Reststiicken.

Komposition fiir Bild 101 (Abb.49-51)

Georges schneidet aus einer Kopie des Zeitungsartikels L impressionisme inach-
evé de Frederic Bazille aus Le Monde, 30. Aout 2016 S.16, Culture, nur das Bild
aus, dariiber klebt er seinen handgeschriebener Text.

Als néchstes schneidet er aus der Kopie einer Zeitschrift ,,Paris Match* Nr. 310
vom 5.Mars-12 Mars. 1955, (auf dem Altonaer Flohmarkt Juli 2016 gekauft) das
Foto von Paul Claudel vor einer Blume aus. Georges benutzt weder die Uber-
schrift ,,Souvenir de Claudel® noch die Unterschrift“ LA MORT DU POETE
Paul Claudel, genou en terre devant une fleure, est pleuré et honoré par la France
et le monde*.

Auch seine Texte bezieht sich nicht auf die Quellen der Fotos.
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Noch am gleichen Nachmittag geht Georges dhnlich mit dem Material fiir Kom-
position 102 um. (Abb. 53-56) Aus der Kopie eines Buchcovers ,,Antoines letz-
ter Coup* von Yvan Audouard, schneidet er nur das Bild eines Mannes aus, der
aus lauter Objekten collagiert ist: Eifelturm, Champagner flasche...

In der Mitte die unbeschnittene Kopie von Andrea della Robbias Prudenzia
(ca.1475) Rechts davon wiederum ausgeschnitten, ein Teil einer Kopie eines
Buchumschlages Verzauberte Welten. Zauberer und Hexen Das Bild zeigt einen
Zauberer mit langem Rauschebart der aus einem Goldregen eine junge nackte
Frau erscheinen ldsst. Die Schnipsel mit dem Buchtitel und dem Namen der Se-
rie Verzauberte Welten féllt unter den Tisch. Darunter: Er schneidet aus der Ko-
pie eines Plattenumschlags einer 33er LP das Bild eines Lowen, der ein Fenster
zerbricht und sich auf ein nacktes Paar im Bett stiirzt, aus. Auf den Schnipseln
steht: oben links ,,Munich* (GothicSchriftzug) und unten ,,Sideshow* in Neon-

schrift.

12.September 2016, Montag

Die Komposition von Leinwand 103 wird begonnen.

Georges zerschneidet Kopien von einer Photo-Reportage iiber Panda Béren in
China, und schreibt Texte dazu. Unter den Schnipseln finde ich den Titel

,»La Chine veut des Pandas sauvages, champions de la reproduction en captivité
de leur animal fetiche, les Chinois essaient maintenant de les relacher dans la na-
ture, pas une mince affaire!*

Format und Stil weisen auf National Geographic hin. Mir fallt auf, dass Georges
aus kopierten Zeitschriften und Biichern fast alle Textteile entfernt, und nur file-
tierte Bilder verwendet. Ich habe fiir Bild 101 und Bild 102 die Reste gesammelt,
und analog aufgeklebt, um so eine Art Negativ Bild von Georges Kompositionen
zu schaffen, und zu zeigen, was er eliminiert, um durch seine Texte zu ersetzen.
Es geht weiter: mit der Komposition fiir das erste Banner Nr.112, horizontal.
Schneidet wieder aus Kopien aus seinem Andrea della Robbia Buch, diesmal
Details aus. Dazu zahlreiche Kopien von Cesanne Bildern. Leider komme ich zu
spat, und sehe nicht die Originalkopien, aus denen Georges die Bilder ausschnitt.
(Abb.57 und 58) Ich habe vergessen, aus Deutschland braunes Packpapier mitzu-
nehmen und hatte zum Gliick die Idee, braune Briefumschliage aufzuschneiden

und aneinanderzukleben. Auch eine alte Einkaufstite.
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Hugues Hontondji, der Holzbildhauer kommt am spédten Vormittag und bringt 14
kleine Zwillingsfiguren, Ibedji auf Fon genannt, vier kleine Masken und 4-5 Fe-
tische, die mit ultramarin Blau und verschiedenen Opfergaben {iberzogen sind.
Die Menge der vielen Figuren nebeneinander erinnern mich an die Fotos von
Ausgrabungen der Terrakotta Armeen in China. (Abb.65) Wir verhandeln iiber
den Preis, der sehr hoch angesetzt ist, kurz und entschieden. Letztendlich auf cfa

300.000 geeinigt, und 30.000 Anzahlung gegeben.

Wir sprechen dann ausfiihrlich iiber das Relief 120 x 80 x 4 cm. Georges gibt
ithm das Foto, das ich fiir ihn gemacht hatte. Schon beim Aufenthalt in Shanghai
nach dem Besuch des Dajing Temples (siehe 6. August) sagte Georges, dass das
Bild des Konfuzius, der seinen Bart in der rechten Hand hélt, und in der linken
eine Schriftrolle, die er studiert, mit den zwei Figuren fiir das zentral Relief inte-
ressant seien. ,,Die Frau rechts zeigt ihre Handflachen®. Er spricht wieder von ih-
rer Bestimmung, mit dem Mann eine Familie zu griinden. Ein Szenario das ich
nicht mehr so spannend finde, nachdem ich es hunderte Mal gehort habe.
Georges erklart Hugues welche Details fiir ihn wichtig sind, der Bart, die Schrift-
rolle, die Haltung der Beine. Wir bitten ihn, eine Skizze zu machen. (Abb.61-64)

13.September 2016 Dienstag

Es entstehen keine neue Kompositionen. Benoit hat genug mit dem gro3en Ban-
ner zu tun. Er hat die drei Leinwénde 60 x 50 cm schon fast fertig. Georges be-
ginnt, die frisch gelieferten Skulpturen in der Tagesinstallation im Sand zu be-

nutzen. (Abb.66)

14. September 2016, Mittwoch

Georges hat morgens Banner Nr. 112 komponiert, d.h. Bilder aus Kunstbiichern
ausgeschnitten. Wieder zwei Abbildungen von Della Robbias glasierten Terra-
cotta Reliefs. Dazwischen Bilder von einem Schweizer Maler. Valoton? Ge-
deckte Farben.

Auf dem Tisch lieben Farbkopien von biblischen Szenen. In der Mitte jeder
Seite steht, ,,Die Bibel in der Kunst*

Georges arbeitet weiter an der Collage fiir Banner 113, auch wieder mit zahlrei-

chen Kopien von Portraits europédischer Maler. Cezanne? Offensichtlich dem
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gleichen wie auf Banner 112. Ich frage mich, was das mit China und dem Thema

zu tun hat.

15.September keine Notizen

16.September 2016 Freitag
Stadttag... Georges kauft Biicher bei der Librairie Notre Dame, ich kaufe das

lange ersehnte Packpapier.

17.September 2016 Samstag

Georges komponiert weitere Collagen, nun auf zwei Bogen Packpapier, nicht
mehr aufgeschlitzte Briefumschldgen, Banner Nr.113. mit Fotos die er fiir Por-
traits einer Nonne hélt, die ich aber aus der Modephotographie von Gundlach
wiedererkenne. Ich wundere mich, so viele Fotos aus Shirin Neschats Katalog
(Bei Oxfam K&ln im August 2016 gekauft, leider den Titel nicht notiert) vorhan-
den sind. Dazu ein Bild von Marx, aus dem auf dem Biicher Flohmarkt in Shang-
hai gekauften Almanach. Zwischen Marx und der Nonne ein Foto von einem
Kind von hinten vor einem Fischerboot.

Georges erklart:

,Die Frau und der Mann gehen Fischen, um das Kind einzufangen.* Er meint da-
mit die Nonne (von dem Gundlach Mode Foto) und Karl Marx. Dass es sich
hierbei um Marx handelt, scheint ihm vollig egal zu sein. Er braucht das Bild ei-
nes bartigen Mannes. Ich mache Georges darauf aufmerksam, dass die Kopie
vom Landschaftsbild auf der linken Seite der Collage auf dem Kopf steht. ,,Das
ist keine Landschaft, dass ist der Kopf eines Mannes. Siehst du das denn nicht?
Ich gebe zu, dass man einen Baum auch als Gesicht sehen kann. Dann drucke
ich Fotos von unserem Schanghai Besuch aus. Propaganda auf Mauern, halbab-
gebrochene Hauser, Tsunamis von Hochhdusern die sich im Hintergrund auf-
bauen, und die kleinen Hauserreihen verschlingen wollen. Auch die Fotos vom
gebannten Buch und den ersten Seiten mit Fotos iiber die Kulturrevolution, das
wir auf dem Biichermarkt vom Konfuzius Tempel Wen Miao gekauft hatten.
Georges macht weiter Installationen im Sand mit den blau bepuderten Statuen

und Masken, die Hugues gebracht hat.
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18.September 2016 Sonntag

Georges macht Collagen fiir die Bilder 50 x 60 cm 104 und 105.

Benoit kommt spdt und arbeitet an Banner 002. Banner 001 und 002 sind fertig.
Ich iibersetze am Sonntag den zwei seitigen Text, den Georges mir schon in
Shanghai gegeben hat, ins Englische und sende die Ubersetzung an Sabih vom

Biennale Team.

19.September 2016 Montag

Ich sitze in der Kiiche an dem Tisch an dem Benoit gerade an dem Bild 105 malt,
und drucke die Ausgabeniibersicht der Produktion aus. Wir sind noch im griinen
Bereich.

Links von mir sitzt Georges, der Collagen fiir Bilder Nr. 106 und Nr. 107 30 x
40 cm Leinwinde macht. Die Fotos stammen aus dem Schmutztitel des verbann-
ten Buches iiber die Kulturrevolution in China, welches wir auf dem Biicherfloh-
markt gekauft hatten. Er schneidet die chinesische Schrift, den Titel Chinesische
Kulturrevolution weg, was uns viel Arger mit der Zensur in Schanghai ersparen
kann, obwohl Benoit sagte, er konne auch Chinesisch nachmalen, als ich ihn da-
nach fragte.

Die Texte auf den Bildern bauen zum grof3en Teil auf eine Seite mit kurzen Tex-
ten, die Georges mir Anfang September in Hamburg gegeben hat, mit den Wor-
ten, hier die Texte fiir die (ersten) Bilder. (Abb.73) Georges kreuzt die Numme-
rierung durch, sobald er einen Text benutzt hat. Erst hier in Benin hat er zu die-
sen Texten aus seinen Kopien und Fotoausdrucken die Collagen fiir die Bilder
gemacht.

Nr. 108, ein weiteres Bild, 24 x 30 kleiner mit photos aus dem Nationalmuseum,
die ich heute fiir Georges ausgedruckt habe.

Die Quelle fiir das Bild mit den Soldaten am Meer muss ich noch kliren.?¢”
Georges meinte, es sei ein Teil der Drucksachen, die er aus Shanghai mitge-
bracht habe. Das Foto rechts davon habe ich auf einer Mauer in der Néhe des

Hotels aufgenommen. Den Schriftzug hat Georges entfernt.

867 Mail vom 31.12.2020 von Hua Tang, Kommilitone : Lieber Stephan, danke fiir das
Schreiben. Das Bild auf der Mauer bezeichet Shanghai ¥ Yuyuan, wo die Damen gemein-
sames Singen und Tanzen durchgefiihrt haben, neben bei auf chi. heilt: S CIAfEE, BEE
Fbd Zuo Wenming Shizhe, Jian Xingfu Jiayuan, bedeuet: Sei ein zivilisierter Bote, baue ein
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Das Bild vom Keramikpferd im Nationalmuseum Shanghai, mit meinem Handy.
Als ich sagte, schau, auf dem Stein steht etwas in rot in chinesischen Zeichen ge-
schrieben, soll ich das fiir Benoit nochmal genau aufzeichnen? Georges sagte,

nein bloss nicht, wenn man in einem so komplizierten Land arbeitet, lieber nicht

schreiben. Wahrscheinlich weil er nicht weiss was dort geschrieben steht.

20.September 2016 Dienstag

Heute Morgen hat Georges Banner 114 komponiert, mehrere Bilder aus einem
Artikel Le Monde zur UEFA, und Photokopien zum Buch iiber Zauberei. Ich
habe die Schnipsel aufgesammelt, um die Quellen teilweise zu rekonstruie-
ren.Abb.69 und Abb.70)

Georges erwdhnt beim Friihstiick, dass er ein Egun Kostiim gefunden hat, dass
gut zu der Holzmadonna passt, die Hugues Hountond;ji mit dem Konvolut Skulp-
turen geliefert hat. ,,Das wird auch gut zu dem Biihnenbild passen, das wir in
Hamburg gekauft haben.* Was soll das kosten fragte ich, um 90.000 cfa. Ist gut.
Auch wollte er unbedingt heute zu dem Antiquitdtenhdndler Amidou, jedoch bat

ich Georges, dass auf morgen zu verschieben. (Abb.86-88)

21.September 2016 Mittwoch

Georges macht keine neuen Collagen, Benoit arbeitet an den Bilder 106-108 und
geht wirklich ins Detail. Er zeigt mir ein Bild von einer Nonne, von Benoit frii-
her ohne Auftrag gemalt, dass er ihm fiir cfa 20.000,00 abkaufen mdchte.
(Abb.90) Der Text ist interessant: ,,Das Kleid, das Kleid ist notwendig, um den
Respekt fiir sich selber zu wahren, aber Kleinung macht noch keine Nonne.* Ich
fotografiere die fertigen Banner 001 und 002 nachdem ich sie habe straffen las-
sen.

Am Abend besuchen wir den Antiquitidtenhédndler Amidou in Cotonou Haie
Vive, Georges sucht sich einen NOK Stein, einen Bronze Kopf (Abb.89), ver-

mute beides Imitationen, sowie eine Affenstehle (Abb.80) aus, siche Fotos, die

glickliches Heim ( Land) Das Bild mit Soldaten bezeichnet Xisha-Inseln von sud chi. Meer.
Auf dem Stein heil’t: Pi7) &3k, Xisha Lao Longtou, bedeutet: Der Kopf des Drachens von
Xisha-Inseln. Hoffe meine Beschreibungen fiir deine Quellen hilfreich sind. Alles Gute ins
neues Jahrs wische ich Dir und Georges! Besten GriRen Hua
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von Termiten zerfressen ist, und behandelt werden muss. (insgesamt cfa

180.000,00)

22.September 2016 Donnerstag

Georges macht eine neue Collage fiir Banner 005, horizontal, (ich hatte gehofft,
dass er die beiden letzten Banner Vertikal machen ldsst) Kauft bei Sonaec sechs

franzosische Taschenbiicher.

23.September 2016 Freitag

Bringt vom Strand eine nasse Kinderhose, eine Sandale, und ein Tuch mit.
(Abb.78-80) Ich bitte Martin Totin, den Verkdufer des Egun Kostlims, mir auf-
zuschreiben woher er das Kostiim hat, und wie alt es ist, was er auch macht. Es
hat auf dem Kragen das Bild einer Kréte, gefolgt von dem Bild des Kopfes einer
Ziege mit geraden Hornern. (Abb.75-77) Ebenso bitte ich Hugues die Herkunft
der von ihm gelieferten Skulpturen zu bestatigen.

Wir vermessen das Kostiim, damit wir in Shanghai einen Stinder dafiir bestellen
konnen. Es kommt aus Ouidah. Martin Totin sagt, er kaufe nichts hier in seinem
Dorf, weil er befiirchtet, dass es sich um gestohlene Dinge handelt. Ich mache

eine grobe Bauzeichnung. (Abb.87)

24.September 2016 Samstag

Benoit hat heute die Arbeit an Banner 004 begonnen. Georges bringt vom Strand
zahlreiche nass sandige Dinge mit. Das rosa Hemd mit Kaninchengesicht sah
Georges in einem verlassenen Strandlokal Chez Moss, an dem groB3en roten
Schuh ist er schon seit drei Tagen jeden Morgen vorbeigegangen, ohne ihm Auf-
merksamkeit zu schenken. Heute nimmt er ihn mit.

Auf das violette Textil habe ich Georges aufmerksam gemacht. Ich habe es ge-
funden, als ich ins Meer schwimmen ging. Es handelt sich um ein senkrecht hal-
biertes T-Shirt. Alle anderen Textilien bringt er in einem Biindel von seinem
Strandspaziergang zuriick.

Einige davon verwebt er in seine tdgliche Atelierinstallation mit Bildern der
Shanghai Produktion und Fotos von verschiedenen Kulturforum Workshops, auf

beiden sind Menschengruppen abgebildet.
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25.September 2016 Sonntag
Georges gibt mir heute Mittag ein Buch: Berben, Iris und Krausz, Tom 2015 :

Jerusalem. Menschen und Geschichten einer wundersamen Stadt. Corso Verlag
Er hat kleine Zettel mit Nummern in die Seiten gelegt, die er kopiert haben
mochte, um daraus Collagen fiir Bilder zu machen. Die Reihenfolge springt.
70) Schmutztitel Foto, Silhouette eines Mannes mit Hut,

20) S.10  Ein Oud-Spieler

30) S. 20 Beduinen am Damaskus Tor

10) S. 29 keine Bildunterschrift Kind beim Friseur

50) S. 46 keine Bildunterschrift Monch der mit i-Pad photographiert.

Es gibt keine Nummer 40)

Daraus, mit einigen Zeitungsausschnitten von Le Monde, komponierte Georges
eine Collage fiir Banner Nr. 116, das letzte. (Abb.71 und Abb.72)

Aus den weggeworfenen Schnipseln konnte ich herausbringen, dass es sich um
Le Monde 8 Septembre 2016 handelt, einen Artikel mit dem Titel ,,Les guerriers
du brouillad* Die Bildunterschriften, die Georges von den verwendeten Fotos
entfernt hat sind: des soldates de 1° armee de liberation nationale Ta’ang.
Darauf machte er noch eine kleinere Collage. Erst um 18.00 fing er in der Dadm-

merung eine Installation im Sand an, da es bis dahin regnete.

26.September 2016 Montag

keine neue Arbeit im Atelier. Wir holen die Passe in der chinesischen Botschaft
ab. Wir haben das zweite Visum erhalten. Marcellain, der auch Tischler ist, ar-

beitet an der ersten Kiste.

27.September 2016 Dienstag

Hugues kommt und bringt das Reliefbild mit. Wahrend wir auf Georges warten,
der noch am Strand ist, drucke ich die Fotos der kleinen Figuren aus, und bitte
Hugues, zu schreiben woher sie kommen, und zu was sie benutzt werden. Geor-
ges meint, es gébe noch einen zu groflen Lehrraum iiber der Buddha Figur. Er
solle vielleicht noch ein paar Figuren einfiigen. Ich sagte, nein, das stiftet Ver-
wirrung, und mache den Vorschlag, das Dach des Tempels, in dem die Figuren
sind, andeutungsweise zu schnitzen. Da Georges den Vorschlag gut fand, druckte
ich das Foto fiir Hugues aus, und skizzierte die Umrisse auf dem Holz.

Ich zahlte ihm den Restbetrag fiir die Skulpturen, 270.000,00 und an Georges
120.000,00 die er Hugues bezahlt hatte.

Seite 29



28.September 2016 Mittwoch

Streit am Morgen, weil Benoit der Illustrator, Geldgeschenke an unsere Mitar-
beiter verteilt hatte, die dies ohne unser Wissen verlangt hatten.

Benoit beruhigt sich und arbeitet an dem letzten Bannern weiter. Die Biennale
Shanghai bittet um Angabe des Titels, und Einsendung von Fragen fiir einen Ka-
lender... Auch bat die Biennale um die Englischen Texte, damit diese ins Chine-

sische ubersetzt werden konnen.

29.September 2016 Donnerstag
ruhiger Arbeitstag, Benoit arbeitet am Banner 005 und einem Bild Auf Keilrah-
men.

30.September 2016 Freitag

Pause, wir verbringen den Tag in der Stadt. Benoit arbeitet an dem Banner.
1.0ktober 2016 Samstag

Georges mochte Benoit ein Bild fiir eine eigene Installation in Auftrag geben.
Ich interveniere, und sage, er mochte doch bitte erst die Banner und Bilder fiir

die Ausstellung in Shanghai fertig machen.

2.0ktober 2016 Sonntag

Sintflutartiger Regen. Benoit ruft an, ob er iberhaupt kommen soll. Ich sage auf
jeden Fall. Georges findet die fiir die Vitrinen gekauften Taschenbiicher wieder.
Und verpackt sie mit lauter kleinen Zwillingsfiguren, etwa zehn Zeitungen in ei-
nem Karton.

Ich fotografiere alle, Es sind 17 Biicher.

Ich zéhle die Bilder auf Keilrahmen, es sind 8, eines ist noch nicht fertig.

Die zwei Versandkisten sind fertig. Jetzt warten wir auf die Hilfe, alles einzu-

packen.

3.0ktober 2016 Montag

Benoit arbeitet am letzten Banner.

4. Oktober 2016 Dienstag
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Die Kunststudentin Eliane Aisso kommt mit einem Freund. Sie listen alle Ob-
jekte auf Franzosisch auf, und verpacken die Skulpturen in 1cm dicken Schaum-
stoff, und die Bilder in Zellophan Folie.

Georges bringt einen schwarzen Kinderschuh, und legt ihn neben den Bronze-
kopf und sagt, schau, sie ist die Mutter, hier ist das Kind, und hier ist der Konig,
der Vater” und legt ein Kinder T-shirt mit einem Bild von einem Baby Bar und
den Worten ,,King Bér* daneben. (Abb.91) Georges sucht Beniner Tageszeitun-
gen aus, die er in Schanghai integrieren mochte. (Abb.92)

Wir flitzen am Dienstag, 4.10. abends in die Stadt, um die sechs Banner mit
Osen versehen zu lassen. Auf dem Riickweg frage ich, kann morgen der Spedi-
teur Constant kommen, und die Kisten abholen? Georges wurde wiitend, und
sagte, dass ich ihn mit meiner Voreiligkeit unter Druck setze, und wir auf keinen
Fall die Kisten abholen lassen konnen. Er hat recht, und ich rufe Constant an, al-
les wird auf Donnerstag verschoben. Er macht kurz vor dem Verpacken noch
eine Assemblage mit fast allen Elementen. (Abb.93)

Am Mittwoch reinigt Benoit die Banner und malt Illustration 110 fertig. Ich

kommuniziere mit den Spediteuren in China iiber den Transportablauf.

6. Oktober 2016 Donnerstag

Der Spediteur Constant Adonon kommt und holt die Kisten mit seinem Team ab.
(Abb.94) Sie werden bis zur Strale am Strand von sechs Ménnern auf ihren
Schultern zum Kleinlaster getragen.

Ich iibersetze die Packliste mit 147 Elementen ins Englische fiir den chinesischen

Zoll.

26.0ktober 2016 Mittwoch

in Schanghai angekommen.

Im Raum, dessen Winde noch nicht gebaut wurden, geht Georges besorgt um
her, und fragt, ,,Wie sollen wir denn alle Sachen unterbringen, die wir mitge-
bracht haben? Der Raum ist viel zu klein.. ich sehe an den 1 x 1 m linoleumplat-

ten, dass er 10 x 8 m hat.

,Die sechs Banner, das Theater Gemélde... Die Egun Figur kommt in die rechte

Ecke auf der Wand mit dem Tafelbild, in die gegeniiberliegende Ecke das Podest
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fiir den Bronzekopf, in die Mitte oben die Holztafel mit dem Bild vom Konfu-

zius, der seinen Bart hélt, darunter der alte Stuhl, den wir hier gekauft haben.*

Georges ist verargert, dass die Kisten aus Benin noch beim Zoll am Flughafen
sind. Der Beauftragte Ich habe ihm das Drama, dass alles begast werden musste
noch gar nicht erzahlt.

Die Wand ist noch nicht einmal am Anfang. Im Regen morgens um 09.00 lange

gewartet, bis uns jemand reingelassen hat. Das Hotelzimmer war auch nicht fer-

tig.

27.0ktober 2016 Donnerstag

Kurz vor elf im Museum eingetroffen, lange suchen wir den Angestellten der
aufmachen soll am Eingang. Oben zwei Assistentinnen im Raum, den wir alles
erkléren.

Georges fing mit einer grolen Vitrine an, probierte einen schwarzen Rock mit
weillem Muster, einem BH, einem schwarzen Fossil (Vitrine Nr.211)

die dritte und letzte Vitrine heute klein. Alle drei werden fertig, dank der ge-

schickten und gut-willigen Assistentinnen

28.0ktober 2016 Freitag

Am Abend auf dem Riickweg vom Restaurant im Gebiisch einen Karton mit Vi-
sitenkarten von Prostituierten gefunden. Madchen in Reizkleidern, mit Telefon-

nummern. Leider nur vier verschiedene, obwohl es bestimmt 100 karten waren.

29.0ktober 2016 Samstag

wir fangen um kurz nach 11.00 im Museum an, nur Vitrine Nr. 215 wird fertig,
die Drihte auf der Riickseite, welche die Teller halten werden geschlossen, und
die Vitrine Nr. 216 mittlere Grofe angefangen. Siehe handschriftliche Notizen.
Georges hat vor dem alten Stuhl das Theaterbiihnenbild aus Hamburg, Tim und
Struppi in China ausgelegt, und davor und im Raum zwischen Biihnenbild und
chinesischem Stuhl Biicher, Uber Opiumkonsum, Photobuch Giorgia Forni
»Men‘ einer italienischen Fotografin, und vier der Visitenkarten der Prostituier-

ten.
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Danach fahren wir in eine Gegend, wo angeblich ein Plattenladen sein soll. Dann
eine lange Taxifahrt durch das franzosische Viertel, bis zu einem Antiquitédten-
Trodler...

Dort platten gefunden, zwischen 45 — und 33er, einige mit Mao Lob — Liedern.
Aber sehr teuer... lange ausgesucht, und lange gehandelt, wir geben etwa 800

RMB fiir 6 platten aus.

30.0ktober 2016 Sonntag

um 11.00 fahren wir zum Buchflohmarkt im Miao Konfuzius Tempel, wo wir
schon im August waren. Einige Héndler erkennen uns wieder. Biicher, Kette mit
3 Affen, und ein kleines Vorhédngeschloss. Zum Museum gefahren. In Georges
Raum sind die Arbeiter auf Georges Biihnenbild herumgegangen, an der Kannte
FuB3spuren.

Georges sagt nur, es ist nicht ihre Schuld, es ist Fehler der Organisatoren, die
den Raum friiher hétten bauen sollen. Vitrine Nr. 216 wird fertig, dann gehen wir
am Fluss spazieren.

Spéter mit Objekten aus Benin kombiniert stellt Georges den Stuhl mit der Figur
des Guan Yu (der gleiche den Adeagbo nach einem Foto in Benin nachschnitzen
lie3) Das Buch links vor dem Stuhl platziert Tibet — Eine Kolonie Chinas muss

kurz vor der Er6ffnung entfernt werden.

31.0ktober 2016 Montag

Treffen etwa gegen 11.30 im Museum ein. Georges ist vollig aufgeregt, dass die
beiden Kisten aus Benin noch nicht geliefert wurden. Immer wieder erzéhlt er,
dass er die kleinen Skulpturen und Biicher brauch, um sie in den Vitrinen mit
den Elementen aus Shanghai und Hamburg zu vernetzen. Ich sage, es sei wie auf
einem Webstuhl ohne Kettfaden zu weben.

Dennoch machte Georges die am Sonntag begonnene Vitrine fertig, und kompo-
nierte Georges zwei neue, die achte Vitrine mit hauptséchlich roten Elementen.
Die Affenkette baumelnd in der Mitte der oberen Wand befestigt. Der Rote Hut
mit Anstecknadeln, ein rotes Stiick Stoff, ein rotes Pliischtier, und zum Schluss
einer roten Mao Bibel, (mein Vorschlag, vorher das Mao Bild herauszuschnei-

den, bevor wir das Buch zuschrauben und zukleben, interessiert Georges nicht)
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und einem Mao Schulheft, auch hieraus will Georges nichts kopieren. Ich konnte
die Jahreszahl 1970 lesen, und war stolz darauf.

Dazu die 9. Vitrine, mit einem Portmonnaie aus Neuseeland, als erstes Element,
das ebenso baumelnd in der Mitte aufgehidngt wurde, dann der blauen Hose, die
wir am Samstag auf einem Zaun hingend gefunden hatten, sie war noch nass und
roch schimmelig. Mein Rat, diese erst mal trocknen zu lassen, bevor wir sie ge-
faltet annageln, interessierte Georges nicht.

Darunter legte er eine gelb-weiss-blau gemusterte Trevira Nylon bluse, links und
rechts zwei Krawatten, tiber eine kam ein 45 Plattencover... und die Platte daraus
links unter die Krawatte. Auf den Boden ein Buch von den Berichten eines
pépstlichen Gesandten aus China, und ... Zwei karten aus der Serie Etchings aus
alt Shanghai...

Dann schlug ich vor, den zu kurz geratenen Sockel fiir den Bronzekopf, 12 cm
statt 120 cm, in eine Minibox umzuwandeln, und hatte gerade unsere Assistentin
Medusa gebeten, diese noch innen weiss streichen zu lassen, als ich mich um-
drehte, hatte Georges schon ein Buch ,,Cultures of old Shanghai* hineingelegt,
und ein merkwiirdiges Objekt, das als Visitenkarten dient, aus dem Buch fiel uns
eine Visitenkarte entgegen, von einem Mandarin Teacher Tim... e.mail notiert,
wir werden ihm schreiben, und ihn einladen. Die Karte haben wir in den Halter
geklebt. Georges schnitt noch eine Postkarte der Etchingserie zurecht, und klebte
zwel Zeitungsausschnitte in die kleine box. Er bat die Assistentinnen, morgen

sauberzumachen, und alle Biicher auszulegen. Dann gingen wir recht vergniigt.

1.November 2016, Dienstag

Kommen erst um 13.00 ins Museum. Georges schimpft hat immer wieder {iber
die schlechte Organisation. Sortiert Schallplatten, Bilder und Zeitungen, schliel3-
lich eines der Bilder der Ausstellung China in Hamburg und eine Schallplatte an
die Grenzen der Winde gehalten, um den Ubergang, die Verbindung, den Fluss
der Installation, die Uberbriickung des Durchgangs zu den anderen Ridumen aus-
zuprobieren. Ich wage ihm nicht zu sagen, dass er nicht zu sehr an die Kannte
der Wand Dinge hingen soll, um nicht mit dem Videokiinstler zu interferieren.
Das wiirde Georges iiberhaupt nicht interessieren.

Dann legt er lauter Platten entlang der 11 m langen Wand, die morgen noch ge-

strichen werden soll.
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Um 15.30, als seine Unmut den Hohepunkt erreicht, kommen die Kisten an.
Ziemlich geschunden. Aber mit IPPC Stempel, (begasung)

Und gleichzeitig ein Supernettes Team der Aufbaufirma Dragon Fine Arts...
Sofort gaben wir den Auftrag, das Holzrelief vom Laoshe Konfuzius lehrer in
der Mitte der 8M Stirnwand aufzuhingen. Schnell fanden sie eine Losung. Das
Biihnenbild Tim und Struppi liess georges links davon in genau gleicher Hohe
authdngen. 15 cm Abstand zum Relief. Rechts davon das Bild von der Nonne,
das Georges in Benin von Benoit, dem Illustrator gekauft hatte, ohne es in Auf-
trag zu geben. Rechts davon das unterkleid vom Egun Kostum, und die Schuhe.
Er wollte gar nicht aufthoéren. Zufrieden zuriick ins neue Hotel, das schrecklich

neben einer Autobahn gelegen ist, zuriickgefahren.

2.November 2016 Mittwoch

gegen 10.00 im PSA. Ich zeige sofort dem Dragon Art Handler Team, wie die
Vitrinen gesdubert werden, und die Acrylglasdeckel aufgeschraubt werden.
Georges hat die Vitrine Nr. 220 und 222 fertig komponiert, und wir schrauben in
der Vitrine Nr.219 die kleinen Holzfiguren aus Benin, die Georges so bei den
ersten Vitrinen fehlten, an. Die Maler streichen derweil die zwei grauen neuen
Winde weil. Seitdem die Kisten angekommen sind, benutzt Georges fiir jede
vitrine 4-6 kleine Figuren aus Benin. (Fragen nach dem Namen in Fon, und dem

Zweck)

3.November 2016 Donnerstag

Heute ist der entscheidende Durchbruch. Die restlichen Wande werden wéhrend
unseres Ausfluges nach Souzhong gestrichen, und die Vitrinen mit Plexiglas-
scheiben verschraubt. Unsere freiwilligen Assistentinnen Nancy und Medusa be-
festigen Objekte in Vitrinen Nr. 220 und 221 wihrend wir mit dem gesamten
Team der Biennale den Galleristen Johnson Chang besuchen. Heute flitzt Geor-
ges wie eine Spinne die ein Netz baut von Zone zu Zone. Ich hatte zum Gliick
am Morgen die Winde von A bis G gekennzeichnet, und kann so schnell notie-
ren, welcher Gegenstand auf welche Wand in welcher Reihenfolge von Georges
gehédngt wird. Die schweren Gegenstinde werden von dem Dragon Team mon-

tiert. Platten und Papiere befestigte Georges selber mit Reilzwecken, es kann
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thm gar nicht schnell genug gehen. Wenn ich zu langsam Gegenstinde mit Num-
mer versehe, wird er sehr ungeduldig. ,,Du immer an Deinem Computer, das ist
doch keine Arbeit!* brummelt er.

Der Raum ist nun fast voll, es bleiben noch 3 grof3e Vitrinen zu platzieren, und 1
Banner. Ich war ziemlich fertig vom Wechsel zwischen Dokumentieren und
gleichzeitig aufbauen. Kein Platz mehr fiir die Legende. Verwundert tiber Geor-

ges Energie, er geht im Raum ohne Stock.

4.November 2016 Freitag Zwei Vitrinen hat Georges Hoch auf die Winde
C und E hingen lassen, dariiber noch zwei Schallplatten, die Dragonmitarbeiter
verkleben den Bronzefrosch und den Stein in der letzten Vitrine. Alle herausste-
henden Schrauben und Négel mit einer Flex abgeschnitten. Recht genau Buch
gefiihrt, wann Georges was auf welche Wand gebracht hat, Zeit, und Nummer

des Gegenstandes.

5.November 2016 Samstag

heute haben wir 4 Assistenten, 3 Studentinnen, und ein Student aufgeweckt und
gute Englisch Kenntnisse. Zuerst denke ich, was fangen wir mit denen an, wir
sind doch eigentlich fertig. Jedoch gab es so viele DVDs, Zeitungsausschnitte,
und Schallplatten zu nummerieren, dass ich froh war, dass sie da waren. Ich
konnte kaum Georges Wege aufzeichnen, wie ich es am Vortag getan hatte. War
deswegen etwas frustriert. Jedoch konnte ich die cleveren HelferInnen nutzen, zu
schauen, ob wirklich jeder Gegenstand eine Nummer hat.

Georges verfasst nicht alle Texte fiir eine Installation in einem Durchgang, son-
dern unterbricht in unregelméafigen Abstinden die Arbeit im Atelier, einem Aus-
stellungsraum oder an einer Vitrine, um ein paar Sétze oder eine Seite zu schrei-
ben. Der Fluss des Schreibens scheint eine die Konzentration vertiefende Wir-
kung zu haben und eine Eigendynamik zu entfalten, denn Georges reagiert ver-
stort, wenn er unterbrochen wird. Erst wenn eine Idee festgehalten wurde, er-
laubt er es sich, aufzustehen und das Blatt an dem vorgesehen Ort zu integrieren.
Dies zeigt, dass das regelmaflige Schreiben konstitutiver Teil der Architektur und

Entwicklung seiner vielschichtigen Netzwerke ist. Der wechselnde Fokus vom
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Schrift-Blatt zur Gesamtinstallation ermoglicht es sowohl Georges beim Auf-
bauen, als auch dem Besucher beim Lesen, die Assemblage immer wieder neu

wahrzunehmen.

6.November 2016 Sonntag

Kommen um etwa 11.00 beim Miao Wen Tempel an. Ich schlage Georges vor,
mehr chinesische Biicher zu kaufen, und die Anzahl der beniner Zeitungen zu re-
duzieren, damit die Leute hier etwas davon haben. Schone Biicher von
Kunstauktionen gefunden. Auch Schulbiicher, mit interessanter Graphik. Durch
einen Fehler des Taxifahrers auf dem Hinweg, kleine Antiquititenldden gefun-
den. Schwer mit Biichern beladen dort nach dem Buchmarkt hingegangen. Einen
Bronze Konfuzius gefunden. Mit Euros bezahlt, da wir kein Yuan Bargeld mehr
haben.

Im Museum ohne Assistenten alle neuen Objekte nummeriert. Georges bat mich,
die Zeitungsreihen zusammenzuschieben, um Platz fiir die neuen Biicher zu ma-
chen. Ihm vorgeschlagen, mehr Biicher hinzustellen, damit die Linie zwischen
Boden und Wand wie ein Reisverschluss wird. Er hat es abgelehnt, Fotokopien
aus einem Katalog mit Buddhistischer Kunst aus Tibet aufzuhéngen, meistens
bronzene Buddhastatuen.

Das Foto von Porzellan Maostatuen aus einer Zeitschrift, welches laut unserer
Betreuerin der Zensur ein Dorn im Auge sein wird, will Georges nicht abhéngen.
,Ich bin hier eingeladen meine Arbeit zu machen, und das gehort dazu.*

Als ich jedoch begann, auf dem von Benoit gemalten Bild China -Tibet — Japan,
Tibet, auf Wunsch der Kuratorin, in Benin zu verwandeln, sagte Georges nichts.
Ich versuchte ,,Ti* und ,,t* abzukratzen. Der Versuch, die nicht gewlinschten
Buchstaben mit dhnlicher Acrylfarbe zu iibermalen scheitert. Sie waren immer
noch zu sehen, fielen immer noch auf. Die Vorlage fiir dieses Bild war ein Sa-
nella margarine Sammelalbum, mit dem Titel China Tibet Japan, der offensicht-
lich Tibet als eigenstdndiges Land ansieht. Laut internet 1953 von der Sanella
Margarine Fabrik herausgegeben.

http://www.ebay.de/bhp/sanella-sammelbilder

Mit dem Bild gehe ich auf die grofle Dachterrasse vom Museum, damit die Ac-
rylfarbe schneller trocknen wiirde. Ein paar Leute haben mich freundlich ange-
sprochen. Auch das Bild mit den Pandabédren musste korrigiert werden. Zu oft

das Wort Revolution im Text und schmutzige, traurig blickende Pandas, das
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ginge gar nicht. Bei einem Trodler in der Ndhe kaufein wir noch eine schwere

Lao She Skulptur aus Bronze. (634)

7.November 2016, Montag

Im Hotel die handschriftlichen Texte Georges auf Franzosisch, ich die Uberset-
zung ins Englische, ordentlich neu geschrieben.
Um 13.00 im Museum , gleich zum Mittagessen, dort zusammen mit Monica
und Shudda gegessen. Bei den anderen Kiinstlern gibt es viel Probleme, wir
flirchten, vieles wird nicht fertig. Text im Biiro kopiert, dann im Raum gearbei-
tet, letzte kleine Vitrine schliessen lassen, um kurz vor 15.00 kam der Direktor
von YUZ Kunstmuseum, mit seinen zwei Kindern, und wir haben sie durch die
Installation gefiihrt. Die Lichttechniker kamen, wihrend Georges mit Ashoka im
Cafe war, und zu meiner groBten Freude verwandelt sich der Raum in eine magi-
sche Wunderkammer. Nancy, unsere tolle Assistentin, faéngt an, die Wénde zu
sdubern. Sie hat den Raum vermessen, so dass ich die genauen Masse fiir das
Protokoll habe. Nur die Hohe vergessen.
Yuxi Hong kam zu uns, um eine ,,Zensurprobe‘ zu machen, denn am Abend ka-
men ,,Our Political Leaders.*
Hier die Anderungen:
1. Wand F DVD 457, Summer Palace, musste umgedreht werden, da es sich um
einen verbotenen Film handelt, zu viel Sex.
2. Wand B, Bild 50 x 60 China Tibet Japan, Nr. 123, aus Tibet Benin gemacht.
3. Wand C, Farbkopie 801 muss entfernt werden, Keramik Mao Puppen,
4. Wand F DVD Temptress of the Moon mussten wir umdrehen, auch dieser Film
ist in China verboten,
5. Wand F, Bild mit Panda Béren, Nr. 105, dem Pandabéren ein weisses Fell ge-
geben,
6. Boden H, buch iiber Kulturrevolution 1307, entfernt.
7. Wand G, auf dem Bild Fabrik mit Arbeitern, die chinesischen Zeichen Kulturre-
volution in Gegenwartskunst gewandelt.
Georges hat alle Vorschldge geduldig angenommen. Aber auch Yuxi Hong ein-
gehend erklért, wie die Dinge miteinander verbunden sind: Das Foto vom wei-
nenden Mann in der Shanghai Daily vom freigelassenen Matrosen, deutete er als
Leiden, aber auch Leiden, nicht den richtigen Partner zu finden. Sie war nicht

sehr interessiert.
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8.November 2016 Dienstag

Um etwa 10.30 mit unseren drei Freunden aus Japan im Museum angekommen.
Die handgeschrienen Texte aufgelegt, die Ubersetzung ins chinesische von Yuxi
geschrieben kopiert und installiert. Georges hat noch vier Drucksachen einge-

baut, um ein paar ,,Locher* zu stopfen. Das Biihnenbild mit Nancy gereinigt.

9. November 2016 Mittwoch
Den Rand der Kalligraphie ,,Ich liebe mein Vaterland* verstéarkt, Die Putzko-

lonne kommt. Georges gibt ein Interview fiir das Mediendepartment vom PSA.
,La révolution et les révolutions®..! ist fertig aufgebaut. Die Er6ffnung naht.

Abbildungsnachweise zum Produktionsprotokoll:
Alle Fotos: Stephan K&hler © Georges Adéagbo
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Anhang 4: Inventarliste La révolution et les révolutions

Anhang 2 Inventarliste

Der Elements in Georges Adéagbo’s installation
Fir die 11te Shanghai Bienniale 2016
« La révolution et les révolutions ».. !
accomplished November 9th 2016 at Powerstation of Art 2" Level Hall 5

Room size: e

WallA 0,78 m i f
Wall B 1,96 m T
Wall C 10,40 m
WallD 7,76 m

1
550,0cm

Wall E 5,50 m
WallF 3,44 m
WallG 3,4 m

1038,9cm
¢
T

221,0cm L

Surface : 80 m Total Wall Length 33,24 m Door

Wall height 4,5

Assistants
Medusa, Nancy, Robin, und viele andere...
Arthandler: Dragon Fine Arts Inc.

ZB,OcmL

Measures of crates sent from Benin Cotonou Airport

Crate 1 height 70 cm wide 90 cm long 135 cm volume 0,85 cubic m.
Crate 2 heigth 69 cm wide 63 cm long 121 cm volume 0,52 cubic m.
total 1,37 cubic meters

101-127 Paintings and lllustrations

27
201- 251 Three Dimensional Objects (16 placed in vitrines) 35
301- 1314 Books 4 books were removed 110
401 — 480 Various Media DVDs Records

80
501- 1570 Various printed matters 2 photos were removed 168
601 - 642 Miscellanious Items Textiles etc.
42
701- 702 Adéagbos Hand-written Texts translated into
English and chinese

6
801- 864 color and b/w copies 1 color copy removed 63
Vitrines nr. 210 — 222 see list below 13
Total of items in this installation: 9" Nov. 2016 544
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When opening the two crates March 23rd 2022 at storage in Ber-
linthe following items originally sent by air cargo and bought in
Shanghai were missing :

Missing items shipped from Benin marked Yellow
Missing items added by the artist in Shanghai marked blue

Total of items remaining after crates were opened in storage March 2022

101-127 Paintings and lllustrations

13
201- 251 Three Dimensional Objects (16 placed in vitrines) 33
301- 1313 Books 3 books were removed 97 missing 13
401 — 480 Various Media DVDs Records 46 missing 34
501- 1570 Various printed matters Two photos removed 107 miss. 61
601 - 642 Miscellanious ltems Textiles etc. 16 missing 26

701- 702 Adéagbos Hand-written Texts translated into
English and chinese

6
801- 864 color and b/w copies 1 color copy removed 22 missing 41
Vitrines nr. 210 — 222 see list below 12 missing 1
Total of items in this installation: March 2022 228

316 elements lost in Shanghai during de-installation.
Censored items marked with red type.

Vitrines

Volume calculation
Small 68 cm x41cmx 18,2 cm 2= 0.05 cubic m
Medium 95 cm x 61 cm x 21.2 cm 0,12 cubicm 4 = 0,5 cubic
Large 120cm x 76 cm x 21.2 cm Volume 0,2 cubicm 6. = 1,2 cubic
Mini 30 x30x 12 cm 1 =0,01 cubic m.

total 13 =1.76 cubic m.

1,76 cubic m volume of vitrines — 1,37 cubicm volume of free return
volume a agreed in loan contract to be paid by us 0,39 cubic m.

Boites Arch. Nr. Size compl.date recognize by item

210 large 27.10. turtle

211 large 27.10. black white skirt

212 small 27.10. fake ivory

213 large 28.10. silver crown

214 small 28.10. art magazine Das Nevada Projekt
215 medium 28.10. chinese square dishes

216 medium 29.10 art magazine black and white swans
217 medium 31.10. red hat red animal

218 medium 31.10. white yellow blue blouse

OCoOoNORWN =
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10. 219 large 01.11. orange sandals, hanging hand
11. 220 large 01.11. pink T-shirt with Rabitt image
12. 221 mini 31.10. Photo Book Shanghai Cultures
13. 222 large 03.11. dark red beads broken Thai Mask

100 Paintings and lllustrations

Identified by first words on the painting which are in French. Translations
of all texts to follow in a separate file.

101 L impressionnisme 50 x 60 cm

102 La guerre 50 x 60 cm

103 La chine dans la révolution 50 x 60 cm

104 La révolution et la révolution 50 x 60 cm

105 La révolution et les révolutionnaires 50 x 60 cm

106 Jésus pour le dire 30 x 40

107 La révolution et la guerre 30 x 40 cm

108 Le monde de théatre 30 x 24 cm

109 Le Vétement. Image of a nun 80 x 42 cm not commissioned by
Adéagbo (offered by Benoit Adanhoueme)

110 La Revolution dans le monde et atravers le Monde..50 x 60 cm
111 Banner Deux serpents ils étaient 100 x 180 cm

112 Banner Le plaisir donton......... 100 x 180 cm

113 Banner L’art et 'Art 100 x 180 cm

114 Banner La nature qui est 'art 100 x 180 cm

115 Banner Il Faut chercher a etre.... 100 x 180 cm

116 Banner A Ne vouloir pas pour aimer 100 x 180 cm

117 fleamarket painting shanghai mountain landscape

118 fleamarket painting shanghai autumn leaves rocks

119 stage banner Tim and Struppi 280 x 170 cm Hamburg Kindertheater

paintings copies, from Chinese paintings from the 60ies. All 40 x 50 cm
120 Shangai print office La chine et | histoire. Zensur: Some chinese
names had to be changed.

121 shanghai liberation day celebration

122 Happy workers in the zoo with panda bears

123 50 x 40 cm China Tibet Japan. Zensur “Tibet” had to be changed to
“Benin”

124 137 x 62 cm on paper calligraphy | love my country | took it in the
Antique shop where we bought records. A pile of those calligraphy exerci-
ses was used to wrapp porcellain.

125 drawing of pyramids on papyrus paper wall G

126 wood cut print 1 0 x 16 cm antique shop shanghai

127 Calligraphy mounted on silk scroll 48 x 171 cm

200 Three Dimensional Objects
blue items in Vitrine 219
orange items in Vitrine 220
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201 Relief carving 120 x 80 x 4 cm, realized in Benin after photo taken of
Guan Yu confucian Saint of Education Crate 1 was designed to fit this
panel at the bottom.

202 Figure woman with glass beads attached to skirt (middle size)

203 Figure male (middle size)

205 Walking stick with chameleon and two birds feeding from troth
206 Fetish statue with two children attached to the body, blue pigment,
feathers..

207Fetish statue

208 Fetish statue

209 Fetish statue.

210 Fetish statue

212 Figure male (small)
213 Figure male (small)

215 Figure woman (small
216 Figure woman (small
217 Figure woman (small
218 Figure woman (small
219 Figure woman (small)

220 Figure woman with hat (small)
221 Figure male (small)

)
)
)
)

223 Figure woman (small)

224 Figure woman (small)

225 Figure woman who wears a dress (small)

226 Fetish statue sitting on a base holding her cheeks.
227 sculpture made of red clay

228 Fetish statue with iron horn on the back

229 sculpted chair

230 Fetish statue color black

232 Fetish statue

233 Sculpture tree root form

234 Fetish statue with double face

235 Fetish statue covered with white cloth, Wand B

236 Fetish statue with animal bone

237 Sculpture of black Madonna with white coat and chain with beads
and cross

238 Fetish statue with duck shaped head

239 Fetish statue black spotted red and white
240 Fetish statue with sculpted animal on the head
241Fetish statue that carries a sculpture on the shoulders

243 Fetish statue with dress of bright red cloth

244 Walking stick made from bent branch, color white, blue and red
245 Fetish statue black which carries a spark plug, knife and animal
bone.
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248 Fetish statue made from cow horn

250 Fetish statue with small green bottle attached on his chest, with red
pearl

251 bronze head

Origin : all wood from sustainable resources, no animal parts from endan-
gered species.

16 statues in boxes = 35 in space

300 Books

301Alfred Hitchcock

302 Elizabeth peters

303 Histoires fantastiques

304 F. Scott

305 Histoire de fantomes

306 Rudyard kipling

307 Victoria Hislop

308 Thomas Harris

309 Lilian Thuram

310 Patricia Highsmith

311 Sombre mardi

312 Dansi F.

313 Alfred Hitchcock

314 Conan Doyle

315 James Patterson

316 Paul Wilkes

317 Erik Larson

318 Nachbar China Helmut Schmidt
319 Hamburg note book

320 Monumentale Bauwerke

321 Der Fluch der Schwarzen Lilie
322 Die Weltjahrhundert Mittelalter
323 Chinese Law book

324 art book lecture on drawing lessons
325 Faces of Tradition Mexican masks
326 book on chinese culture with fold out pages
327 NAM a photographic History

328 Chinese Book Stone

329 Art Domu Chinese Art Auction Catalogue
330 Sebastian Fitzek P.S. Ich téte Dich...
331 das wesen der dinge der liebe

332 Chinese Book M mng Dynasty History
333 Chinese Book The Wizzard of Oz

334 Chinese Book Shanghai Revolution history
335 Chinese Book Zhou Yi

336 Chinese Book Red Rock

337 Chinese Book Portrait drawing 1

338 Chinese Book Portrait Drawing 2
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339

chinese book West chamber

340 Chinese book 2015 Tide Chart

341 Zheijang Painting academy

342 Chinese East Asia Literature Forum

343 Chinese book catalogue clay sculpture

344 Dona Leon Das Gesetz der Lagune

345 Chinese Book 5000 years of chinese history volume 2
346 Chinese Book 5000 years of chinese history volume 1
347 Chinese Book « « volume 3

348 children book to see my friend

349 Chinese Book Chinese Garden Arts of different Dynasties Stone
Carvings

350 Chinese Book Working Notes

351 Chinese Book Tibeten Mastiff

352 Chinese Book A Diary of A Female College Students
353 Chinese Book Invention Over the Century

354 Chinese Book Forigner Celebrities and Exploring

355 Chinese Book Guide Notes for Honeymoon Travelling
356 Chinese Book The Art of Social

357 Chinese Book Cheng Dao —Classic Chinese Painting Highlight
358 Chinese Book Historical Flooding Recoding

359 Chinese Book Story of Chinese Ancient

360 Chinese Book Ji Gong Novel

361 Chinese Book Pudong Court Lawsuit Cases

362 Chinese Book Chi Hu

363 Chinese Book Chinese Gong Bi Selected Paintings
364 Chinese Book The Burning River

365 Chinese Book Ma Lian Hua

366 Chinese Book Finding Mom for Three Thousands Miles
367 Chinese Book Qun Ying Hui

368 Chinese Book Quatations from Chairman Mao

369 The Gift by Cecilia Ahern

370 Die Geschichte der Frau Wang Jonathan D. Spence Wagenbach
editors

371 The Original | ching by Margaret Pearson

372 Der Diamant des Salomon

373 wir pilgern zum Himalaya Mukerdschi

374 Midlife Power by Kate Klimo — Buffy Shutt
375 LebeninTibet-Zensur ist aus der Installation nach Abreise des
Kinstlers entfernt worden.

376
377
378
379
380
381
382
383
384
385
386

Rausch und Realitat

August Lammle Schwabische Miniaturen

people of Shanghai (bought at book fair in Hamburg)
Stromungen und Tendenzen im NeoMarxism
removed by artist on curator’s request.

removed by artist on curator’s request.

Auction Catalogue Jade and works of Art 2012 Budda on cover
The collection of Art works

Xinmeishou new art works in chinese

Anatomy book small

Chinese History, Green Volume 2
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387 Chinese History, Red, Volume 1

388 2003 Spring Arts auction

389 African masks in Chinese

390 Auction 30.11.2002 of Modern and Contemporary Chinese Paintings
391 Auction Shanghai inter. Commodity and Calligraphy,

392 Auction 2003 Jinghua, chinese painting and Calligraphy

393 Aution 8.Jan. 2006 Beijing School

394 Auction 23 April 2011,

395 Auction, Spring 2002, Modern and Contemporary Chinese painting.
396 Auction 2012 Chinese Old Age

397 Auction Shanghai Bo Gu Hai

398 Auction Autumn December 16th, 2001

399 Spring Auction rare books

1300 Chinese Style, school book

1301 Question and Answer training for students 1

1302 Question and Answer for students 2

1303 Question and Answer for students 3

1304 Auction Ancient tiems books 24. Dec. 2012

1305 Fan Auction 25th April 2012

1306 portraits of the writer LU Shuen

1307 History-of the-culturalreveolution-Zensiert, musste entfernt werden.
Im Atelier in Hamburg gelagert. Jedoch liess Adéagbo Fotos aus diesem
Buch auf den Bildern Nr. 106 und Nr. 107 reproduzieren.

1308 Carl Zuckmeyer Henndorfer Pastorale

1309 Shi gong living Buddha in Chinese

1310 Honeymoon Travel Handbook in Chinese

1311 The art of Live in Chinese

1312 The invention of the ultra time in Chinese

1313 Notes on female college Student

1314-Tibet—eine Kolonie-Chinas-Zensiert, musste entfernt werden. Im
Atelier in Hamburg gelagert.

400 Media DVDs Records ecc. 10 cover and record separate A,B
401 33 LP Tanz platte des Jahres. A without cover

402 33RPM A) Greek Passion. B) without cover

403 45 record The Mechanics

404 45 record Boney M. 403 B without cover

405 33 record Je t'aime

406 33 ? The White haired Girl Chinese Record Antique shop Shanghai

407 DVD Film Sin City zensiert, musste verdeckt werden.
408 DVD Cruise of the golden Flower

409 DVD Exodus

410 DVD Samsara

411 DVD Che

412 DVD Happy Together

413 DVD Lust Caution

414 DVD Made in Hongkong

415 33 LP Christopher Cross Flamingo bird image
416 DVD Confession of Pain

417 DVD The Bourne Supremacy
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418
419
420
421
422
423
424
425
426
427
428
429
430
431
432
433
434
435
436
437
438
439
440
441
442
443
444

445
446
447

DVD The Bourne Identity

DVD Duill dog film

DVD In the mood for love #

DVD Temptress Moon

45 Record Denice Brooks

33 record heidi

45 record Vince Hill Jasmin

45 record Denice Brooks same as 422

45 Record Boney M. Mary’s Boy Child

33 LP Andreas Vollenweider

45 big Hand for Annie — Das Sunet girl

33 Waves Mike Batt

33 Raid on the white Tiger Regiment Chinese record
33 two singing women, Chinese Opera

33 Why are flowers so red ? Chinese Record
DVD johnny mad dog

DVD Assembly

DVD 9 semaines et demi

33 Lieder unserer Welt in Licht und Schatten
33 Aasterix erobert Rom

33 Struwelpeter Childres record

33 Mandy

33 Rotkapchen Frau Holle

DVD All about Love

DVD Eros

DVD Dog bite Dog

DVD Walking Dead

DVD The Game
DVD California King
record chinese The red flower of Tachai blossoms forever stau-

damm

448
449
450
451
452
453
454
455
456
457
458
459
460
461
462
463
464
465
466

33 Froschkdnig

DVD Shanghai Baby

33 Hansel und Gretel

45 Deutsche Heimatlieder

33 Balalaika Klange aus Rufdland
DVD twenty something Taipei
Record Chinese Selections from the Peking Opera
DVD Cape No 7

DVD Chungking Express

DVD Une jeune Chinoise

DVD Protogé

DVD public toilet

DVD The revenant

DVD The Rock

DVD London has fallen

DVD Hamilton

45 stadt Hamburg an der Elbe
DVD Hunter

DVD how far is the Happyness
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467
468
469
470
471
472
473
474
475
476
477
478
479
480

45 Hammond Orgel

DVD The Bourne Ultimatum

45RPM A) Watching the clock, B) without cover
DVD Infernal affairs

DVD Flower of evil

CD Tiang Dawei chinese singer

CD Andrea Bacelli Italian Music

small 33 record English Learning

45 record The Blow monkeys

45 record Cats Musical

45 record Jack Jersey

45 record we kill the world - Don’t kill the world
33 Pinocchio 2

33 Biene Maya

500 Various Printed matters Newspapers and magazins

501

La source

502 La Nouvelle tribune
503 La république
504 Le matin

505 L informateur
506 La press du jour
507 L’informateur
508 L événement
509 Les figaro

510 Le matin

511 Le matinal

512 Le monde des livres
513 Le monde

514 Le progres

515 Fraternité

516 L autre quotidien
517 Fraternité

518 Le monde

519 Nord sud

520 la priorité

521 Libération

522 L’informateur
523 La nation

524 La république
525 L’économiste
526 Le matinal

527 La nation

528 Le matinal

529 Afrique

530 La guerite

531 Le partenaire
532 Numéro spéciale
534 Nord sud

535 Voix d’afrique
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536 Fraternité
537 Le progres

538 Trait d'union
539 Educ action

540 L option infos
541 Le béninois

542 Le contemporain
543 La nouvelle tribune
544 | e matinale

545 Le clairon

546 Jeune afrique
547 Amour et vie
548 Kouadjo

549 Jeune afrique
550 Jeune afrique
551 Jeune afrique
552 Jeune afrique

553 Jeune afrique

554 Jeune afrique

555 Poster of painted African scene A2 size (Hanseatisches Materialla-
ger HH)

556 bw photo fisher boats A 4 Miao Temple fleamarket

557 bw photo two birds A 4 Miao Temple fleamarket

558 A2 BW poster Tuwat protest against nuclear power plant

559 color Photo A 4 of millet

560 newspaper Le Monde Angela Merkel 30. Aout

561 Global Times Shanghai 26.10.2016 (first installation day)

562 nc « Diktatoren in der Gartenstadt » Maya excavation images of figu-
rines.

563 PO Jeune Afrique Un nouveau Benin N. 2879 du 13.-19. Mars..
564 PO Jeune Afrique Un nouveau Benin N. 2907 Mr. Frere

565 PO Jeune Afrique Un nouveau Benin N. 2883 Les Bantous Avril
2016

566 np Dimanche Culture p28th 16.0October 2016

567 pc photo blue white vase Quing Dynasty

568 pc blue white ceramic box

569 np Le Figaro et vous 19 October 2016 Ma vie de Courgette
570 np Vent de colére dans la police

571 mag Painter 3 chinese magazine

572 nc Photo Chinese President greets crowd

573 nc photo of crying man (shanghai Daily article on return of sailors ta-
ken by pirates)

574 nc photo Demonstration in Russia (Die Zeit)

575 np La Nouvelle Tribune 30 Septembre 2016

576 photo color Family with fire crackers

577 photo bw Art Student 24,5 x 30 cm

578 photo bw man playing mini organ on market

579 photo color forest

580 photo color pine needles dew

Seite 10



581 photo bw Farmers tools

582 photo color of children playing

583 photo bw fish in net

584 np Le Monde 20. Octobre 2016 entire newspaper

585 np Shanghai Daily 30.Oktober cover

586 np Kultur Welt am Sonntag 6.April 2014

587 nc photo of man with Lenin statue hand on hand from Die Zeit
588 pc invitation card China in Hamburg exhibition

589 photo color child wat

590 photo color Lotusflower

591 np shanghai Daily 10 August 2016

592 photo bw blurred city lights

593 photo color two children studying

594 National Geographic 2016 October Issue - pages 114-115
595 lidlI Nr. 1 Meilleure

596 « Leading the Way » Global Times 31.0October 2016 Shanghai
Newspaper

597 np le Monde 22 October Weekend

598 photo bw ship rope on dock

599 photo bw gardener

1500 bw photo anchor

1501 np le Monde « Flottes d’entreprise » 20

1502 np Le Figaro 24.10. 2016 page 16 « Ces allemands qui fuient...

1503 pc etchings from old Shanghai

1504 color photo spiral stair case

1505 pc Etchings of old Shanghai

1506 np Global Times 29-30 October 2016

1507 mag DU September 1955

1508 mag Chinese Painting

1509 bw photo of flying crane

1510 Le Monde 18 Oct. Page 6 La deferlante

1511 Figaro Plus 4 Aout 2016 Rio de Janeiro Sport Plus
1512 Le Monde.. Repensez votre epargne

1513 poster Peoples Pictorial 1977, 10

1514 brochure- Program Shanghai Ballet

1515 invitation card Museum Ludwig Opening

1516 Brochure Calligraphy Art

1517 AFRIQUE MAGAZIN

1518 newspaper La Croix

1519 Shanghai morning post 2016 August 7th

1520 Electrical World 7 2016

1521 poster or part of magazine 30 years friendship with Albania
1522 Shanghai morning post 2016 August 5th

1523 np Oriental Morning post August 5th 2016

1524 np Global Times August 5th 2016

1525 np Shanghai Daily August 5th 2016

1526 np Every Week TV programm

1527 poster New African November 2016

1528 np benin Le confrere de la matinee 16. September 2016
1529 poster Jeune Afrique Nr. 2903 28 August 2016
1530 — 1532 plastified fotos of shanghai
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1533 pc Guo Xi

1534 pcard man holding hands above head...

1535 good luck paper for wedding, gold leafed .

1536 pc etchings old shanghai

1537 pc etchings old shanghai boats

1538 original photo color pile of timber

1539 sheet of Calendar

1540 np Big Home Ours 2016 8.15

1541 np Shanghai translated Newspaper August 4th 2016

1542 Global Times August 9th 2016

1542 small 33 record English Learning

1543 pc ship believing the sea is land

1544 mag. Art Sept. 2006

1546 music notes konigswalzer

1547 broch Yuz Museum Warhol

1548 Merian Thailand former 43 in China in Hamburg installation
1549 mag. Geschichte der Menschheit Kristall Verlag von 1411 — 1807
1550 mag. Du December 1955

1551 mag. Du jan 1955

1552 poster Real Fiction Cinema, Job Koelewijn

1553 mag Du 1955 October

1554 mag Geschichte der Menschheit Kristall V. von 3000 v. Chr. — 1410
n. Chr.

1555 mag Geschichte der Menschheit Kristall Verlag 1808 — 1914
1556 np Benin Le cooperant Mardi 21 Juinb 2016

1557 Vom werden deutscher film kunst Der Tonfilm Collection Album
1558 np Benin La Tribune 15.4.2016

1559 pc invitation card Georges Adéagbo China in Hamburg exhibition
1560 color photo flowers

1561 print of painting from Lu Shuan writer book

1563 —original-Photo-of ZhouEnlai-Beide Fotos wurden von der Zensur
entfernt.

1564 Magazin Vista Page 76

1565 Yuz Museum Brochure

1566 Brochure cover My Art Guide Shanghai

1567 Brochure Why not ask again

1568 Brochure PSA emerging curators project

1569 Brochure PSA Powerstation of Art

1570 Stern magazine

600 miscellaneous objects, textiles, decorations,
601 Egun costume (brown velvet and paillettes) Kat. F

602 shoe for costume, right foot Kat. F

603 shoe for costume, left foot Kat. F

604 Egun costume inner dress, white and red cotton Kat. F
605 a and 605 b Egun Costume leg protectors Kat. F

606 appliqué patchwork on yellow back ground Kat. F

607 appliqué patchwork on black back ground Kat. F

608 Belt with beads embroidery couples and squirrels. Kat. F
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609 Belt with beads embroidery couples and salamanders Kat. F

610 Deng Shao Pin portrait in black frame glass

611 pink ladies dress from Hamburg

612 yellow flower t.shirt shanghai fleamarket

613 toy animal Dragon (fleamarket KéIn) (IKEA ten years ago)

614 base ball cap Carre four beige brown

615 neck tie pink — brown color

616 Tiger made of coins mounted on wood panel

617 shorts dark blue, torn beach benin

618 t.shirt beach Benin black with Africa map — see photos taken in Benin
619 shopping bag pink W 5-B23 were given shanghai Bookmarket Au-
gust 2016

620 Shopping Bag

621 neck Tie burgundy red fleamarket Hamburg

622 fur neck of Anorak street find Hamburg

623 Air France bag

624 Womens Blazer

625 Brown bag Guang Mei Rice

626 necktie dark red white stripes Fleamarket Hamburg ...

627 deck of playing cards « Mao » night flea market Schanghai

628 neck tie purple red

629 carpet chinese home carpet 182 x 122 cm

630 carpet persian style carpet 180 x 122 cm

631 Chineses Wooden Chair

632 Neck tie yellow — blue

633 Abakus Chinese calculator

634 Bronze Statue of Guan Yu confucian Saint of Education, Shanghai
antique shop.

635 — 636 pair of painted pink stones

637 wood bead chain

638 enemal tea cup

639 paper umbrella

640 paper umbrella

641 fragment of red brickstone on chair from demolishing area in Shang-
hai

642 dirty base ball-cap Oranje

643 Guan Yu painted wood statue, Shanghai antique shop Statue

700 handwritten Texts

701 A French La Biennale,

701 B English The Biennale

701 C Chinese

702 A La Biennale de Shanghai Chine

702 B English The Biennale of Shanghai China
702 C Chinese

800 Copies

801 mao mini sculptures from Geo removed due to curator’s request
802 cc photo LU Guang photo workshop Benin 2015

803 cc photo workshop Lu Guang
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804
805
806
807

808
809
810
811
812
813

837
849

cc workshop Landgrabbing and food security

cc poster Workshop Zanele parole

cc Lehrbrief Prifungszeugnis

bw copy El Liberal Barcelona newspaper reproduction

cc Le point « Start Up »

bw group of women looking into their hands work by shirin Neshat
cc « La Politique

bw copy Fa signs

bw copy fa signs

— 816 explanation of the diagram of the supreme
817-
832-

831 Ladivination Fa
836 bw copies Chinas international relations and harmonious world

— 848 pages from | ching illustrated book of changes
— 854 bw copies « Geschichte der chinesischen Metrologie »

855 bw copy | Ching

856 bw copy of | Ching Horse

857 Ai Wei Wei visiting Georges exhibition in the Israel Museum. Remo-
ved by request of the curator

858

— 864 bw copies
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