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Verdringte Orte und einverleibte Bilder
Die Antropofagia-Bewegung im Spiegel transregionaler

Bilderwanderungen

I. Un peu d’Humour?

Als 1931 nach jahrelanger Planung die Pariser
Kolonialausstellung eroffnet, ist das Echo in
den Medien stark. Das parallel zur Ausstellung
lancierte Journal de 'exposition coloniale ist nur
eine Stimme im Gewirr der sich iiberschlagen-
den Meldungen. Eine auf der vorletzten Seite
der Juni-Ausgabe platzierte Annonce hitte
kaum mehr Gewicht gehabt, triige sie nicht den
sensationellen Titel Exposition de Blancs chez
les Noirs. Der Artikel stammt von Max Deau-
ville und berichtet von vorangeschrittenen
und nunmehr abgesegneten Plinen, die »Ein-
heimischen« aus der Metropole 1934 unter den
Palmen von Timbuktu auszustellen." Unter der
Leitung von André Citroén wiirde ein Konvoi
von Autofahrzeugen die »weiflen Urbewohner«
in die Ferne transportieren. Vor Ort seien
neben einem »Stand Peugeot« auch Konzerte
sowie Spektakel mit diversen Schaustellerinnen

aus Paris vorgesehen. Trotz aller Euphorie und
Prazision, mit der die Neuigkeiten angekiindigt
werden, kann fiir den Leser kein Zweifel be-
stehen: Der Artikel ist Satire; es geht, wie ein
Hinweis in der rechten oberen Ecke bestitigt,
um »un peu d’Humour...«. Das auf die Spitze
getriebene Détournement hitte alle Ingredien-
zen, produktive Verwirrung zu stiften, wiren
da nicht die sechs begleitenden Darstellungen
(Abb.1). In ihnen scheinen alle schwarzen Ak-
teure klischeehaft verzerrt und auf Marionetten
verdutzter Zuschauer reduziert, wohingegen die
weiflen Prisentatoren als belehrende Wissens-
tibermittler hervortreten. Das letzte Bild zeigt
die »Rache des Weiflen Mannes«: eine umge-
kehrte Kannibalenszene, aus der der Européer
zwar nackt, aber mit dem Leben davonkommt;
der Andere, der Fremde, ist und bleibt Opfer.
Trotz demonstrativer Umkehrung scheinen
die Hierarchien bewahrt. Die Bilder sind un-
gewohnt und dennoch vertraut.

1 Zwei Darstellungen aus dem Journal de I'Exposition coloniale, Juni 1931
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Die Zeichnungen erweisen sich als Karikatur
eines unmoglichen Détournements, in dem die
tradierten Macht- und Rollenverhiltnisse der
Kolonialherrschaft umso vehementer durch-
scheinen. Sie sind ein negatives Pendant zu den
von Viktoria Schmidt-Linsenhoff im ersten
Kapitel ihres Buches Asthetik der Differenz ana-
lysierten »Kiinstler- und Entdeckerblicken«, die
inmitten der europdischen Kolonialkulturen
asthetische Spielraume fiir Selbstreflexion und
Subversion eroffnen.” Gerade weil sie vorgeben,
Differenz anders erfahrbar zu machen, lassen
die franzgsischen Karikaturen kaum mehr »dif-
ference within«’ zu und bestirken stattdessen
hegemoniale Diskursmuster im Medium des Bil-
des. Sie antworten auf hochst defensive Art und
Weise auf die beeindruckende Bandbreite inter-
kultureller Begegnungen, die in den sogenannten
Années Folles in Paris zusammenkam - von for-
cierten und pervertierten Beziehungen im Rah-
men der »zoo humains« bis hin zu idealisierten,
imaginierten Bewegungen und realen Kontakten
im Umkreis der Avantgarde-Kiinstler. Wie das
Beispiel Tarsila do Amarals aus Sao Paulo zeigt,
war die Ambivalenz der Begegnung auch fiir die
Erfahrung der aus anderen Landern angereisten
Kiinstler und Intellektuellen pragend. Ihre Bilder
aber zeugen von einer anderen Art der Auseinan-
dersetzung mit Vorbildern und Vorurteilen; sie
zeugen von einer anderen Art des Umgangs mit
der Erinnerung an das nie Gesehene.

I1. A Negra - Tarsila do Amaral in Paris

Gemeinsam mit der Malerin Anita Malfatti und
den Schriftstellern Menotti del Picchia, Mério
de Andrade und ihrem Ehemann Oswald de
Andrade zihlt Tarsila do Amaral zu dem so-
genannten Grupo dos Cinco, der fiir die Be-
grindung des Modernismo in Brasilien bekannt
ist. In Amerika gab es die Armory Show (New
York, 1913), in Brasilien die Semana da Arte Mo-
derna (Sao Paulo, 1922); letztere fand im Kontext
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2 Tarsila do Amaral, A Negra, 1923, Ol auf Leinwand, 100 x 81,3 cm.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sao Paulo

der Hundertjahrfeier der brasilianischen Un-
abhingigkeit statt und gilt als Initialztindung
der Moderne.* Im Jahr darauf schuf Tarsila do
Amaral A Negra (Abb. 2): die Darstellung einer
schablonenhaft reduzierten schwarzen Figur
mit fiilliger Brust und dicken Lippen. Sie ist
im Schneidersitz dargestellt, beide Hinde vor
dem Bauch gekreuzt, als hielten sie eine Brust
und verdeckten die andere; ihr Blick scheint
direkt an den Betrachter gerichtet. Die schwarze
Frau ist in erdigen Tonen dargestellt, wihrend
im Hintergrund mehrfarbige Linien ein stark
schematisiertes Palmenblatt abstrakt zu umran-
den scheinen.

Tarsila do Amaral hatte sich 1921 in der Aca-
démie Julian eingeschrieben, zur Zeit von A
Negra war sie Schiilerin von Fernand Léger. In
einem vielzitierten Brief berichtet die Kiinst-
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lerin ihrer Familie von den Eindriicken aus
Paris, wo sie neben Schliisselfiguren der euro-
paischen Avantgarde auch Akteure des New
Negro Movement getroffen haben diirfte: »Ich
fithle mich jedes Mal mehr brasilianisch: [....]
Denkt nicht, dass diese brasilianische Tendenz
in der Kunst hier schlecht angesehen wird.
Ganz im Gegenteil. Was man sich hier wiinscht,
ist, dass jeder seinen Beitrag aus dem eigenen
Land mitbringt. So erklért sich der Erfolg der
russischen Ballette, der japanischen Stiche, der
Musik der Schwarzen. Paris hat genug von der
Pariser Kunst.«’ Zu einem Zeitpunkt, als nam-
hafte Vertreter der brasilianischen Intelligentsia
den Fortschritt des Landes mittels rassistischer
Whitening-Theorien iiber eine zunehmende
»Mulattisierung« der Gesellschaft zu beschwo-

ren suchten (und damit die Strukturen eines
internalisierten Kolonialismus bestarkten), hebt
A Negra die schwarze Frau in ihrer prallen Kor-
perlichkeit als bildwiirdiges Thema hervor, ohne
sie zu folklorisieren.

Der brasilianische Modernismo ist von An-
fang an mit dem beschiftigt, was viele Jahre
spéter von Kobena Mercer, Stuart Hall u. a. als
»burden of representation«® kritisch zur Dis-
kussion gestellt wird. Die Frage der brasilidade«
wurde zunichst im Zusammenhang der Litera-
tursprache aufgeworfen und fand in der Phase
Pau-Brasil auf starke Weise auch bildhaft ihren
Niederschlag. Sie impliziert eine grundlegende
Auseinandersetzung mit der eigenen Iden-
titit und der Relevanz europdischer Einfliisse,
die sich angesichts der langen Kolonialvergan-
genheit jedoch duflerst komplex gestaltete. Die
neuen Kkiinstlerischen Tendenzen aus Europa
boten zwar einen Ausweg aus Akademismus
und Folklore, stellten aber kulturelle, politische
und historische Konfliktlinien zur Diskussion. A
Negra zeigt bereits an, wie im Medium der Kunst
Wege zur produktiven Durchdringung dieser
ambivalenten Lage erschlossen wurden.

II1. »Tupy, or not tupy«

Zwei Jahre nach A Negra entsteht Abaporu
(Abb. 3), ein Gemilde, das heute zu den Ikonen
der lateinamerikanischen Kunst zahlt: »eine ein-
zelne, monstrose Figur, immense Fiif3e, auf einer
griinen Ebene sitzend; der gebeugte Arm auf
dem Knie ruhend, die Hand das Federgewicht
des winzigen Kopfes tragend. Im Vordergrund,
ein in eine absurde Blume zersprengender
Kaktus«” In ihrer pointierten Beschreibung ver-
zichtet Tarsila do Amaral auf allegorische Pro-
jektionen, um den programmatischen Bruch mit
der akademischen Tradition der brasilianischen

Eliten zu betonen. Der Titel Abaporu bedeutet
in der Tupi-Sprache »Mann, der Menschen isst<.
Es sollte die Initialziindung zur Antropofagia-

3 Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928, Ol auf Leinwand, 85 x 72 cm.
Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
Fundacién Constantini
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Bewegung werden. Als Geschenk an ihren
Ehemann Oswald de Andrade weitergegeben,
taucht das Bild kurz darauf als Umrisszeichnung
wieder auf, als dieser im Mai 1928 in der ersten
Ausgabe der Revista de Antropofagia, die auf
ihrem Titelbild eine Illustration zu Hans von
Stadens beriihmtem Reisebericht trigt, das An-
thropophagische Manifest veroffentlicht.®

Verschiedentlich haben Kiinstler der Avant-
garde in Europa auf die Rede vom Kanniba-
lismus rekurriert, um sich in humoristischer,
provokatorischer oder metaphorischer Geste
fiir »das grofle Auflerhalb, die grofle Anders-
heit«’ der modernen Zivilisation auszusprechen
(Francis Picabia, Tristan Tzara, Filippo T. Ma-
rinetti, Blaise Cendrars, Marcel Duchamp, Man
Ray, Alfred Jarry etc.). Im Kontext der brasilia-
nischen Avantgarde erfiahrt die »klassische Figur
der Transgression«'® jedoch eine besondere Pri-
gung; sie ist historisch und kulturell verankert,
konkreter und philosophischer zugleich. Die
Grundidee des Manifestes basiert auf einer In-
version: Das europdische Zerrbild des primiti-
ven Kannibalen, »die kolonialistische Metapher
par excellence«”, wird zum Signum des Wider-
standskdampfers erklart, um der sowohl his-
torisch als auch geographisch vernachlissigten
Peripherie eine neue Aktualitit abzugewinnen.
Das Programm verspricht Emanzipation durch
Absorption, Verflechtung und Transformation;
es erfasst alle Bereiche der Kultur und ist auch
heute noch von grof3em Einfluss.

Die Bewegung richtet sich gegen die Ubermacht
der kolonialistischen Einwirkungen, fordert je-
doch im Gegensatz zu zeitgleichen nationalisti-
schen, xenophobischen Stromungen (wie die ein-
wanderfeindliche Gegenbewegung Verdamarelo
oder die um das Symbol des pflanzenfressenden
Tapirs als Totemtier Brasiliens konzipierte Anta-
Gruppe®) keine radikale Ablehnung der euro-
pdischen Einfliisse - sie unterstreicht vielmehr
»die Notwendigkeit, das Nationale in dialogisch-
dialektischem Zusammenhang mit dem Uni-
versalen zu denken«®. Das Manifest propagiert
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dafiir das Prinzip der Einverleibung als kulturelle
Strategie: Nach dem Vorbild der brasilianischen
Tupinamba-Indianer, die Teile ihrer wichtigsten
Feinde in Stammesritualen aufafen, um sich de-
ren Mut, Kraft und Stirke anzueignen, gelte es,
ausgewihlte Elemente der fremden Kultur einem
Totem gleich in sich aufzunehmen (statt sie von
vorne herein abzuweisen oder blof3 zu kopieren)
und sie mit den indigenen und afrikanischen
Uberlieferungen zu vermengen. Es geht hier also
nicht um Einfluss oder Transfer, sondern um rea-
len Kontakt, um Austausch und Begegnung. Die
Rede von der Anthropophagie ist abstrakt, speist
sich aber aus der Unhintergehbarkeit korper-
licher Erfahrungen und betont die Bedingtheit
individueller Identitéten. Sie verwehrt sich gegen
»die Illusion des Sich-Selbst-Geniigen([s] oder der
Autonomie« und beharrt auf das »Immer-schon-
verwiesen-sein auf den Anderen im Verhiltnis zu
ihm«.* Anthropophagie heifit Verschlingen, Ver-
zehren und Zerstoren, aber auch Métissage, Ver-
mischung und Dégustation: »Lanthropophagie
est le désir de l'autre en tant qu'autre, dans la voie
de l'interdépendance, de la relation. Ouverture
dévoratrice, mais dévoration critique, car sou-
mise a sélection: ne pas manger n’importe quoi !«”

Das Manifest ist mit viel Humor geschrieben
und vereint eine Fiille (kultur-)historischer und
intellektueller Referenzen, die mit subtilem
Wortwitz und Kreativ-assoziativ zueinander
in Beziehung gesetzt werden. Genidhrt durch
die Lektiire von Sigmund Freud, Jean-Jacques
Rousseau, Michel de Montaigne, Lucien Lévy-
Bruhl und anderen wird die lange Zeit unter-
driickte indigene Kultur samt ihrer von aufien
an sie herangetragenen Konnotationen als Kul-
turell-Unbewusstes in Erinnerung gerufen und
zur symbolischen Identifikationsfolie erhoben.
Damit markiert das Manifest eine doppelte Be-
wegung: die Umwandlung europdischer Zerr-
bilder und die Abwendung von verkldrenden
Tendenzen des brasilianischen Indianismus. Es
galt, ein Gegenmodell zur passiven Assimilation
zu entwerfen, ohne einen neuen Essenzialismus
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4 Tarsila do Amaral, Antropofagia, 1929, Ol auf Leinwand, 126 x 142 cm.
Sao Paulo, Fundagéao José e Paulina Nemirovsky

zu lancieren. Die verschlingende Metamor-
phose ist gleichermaflen kreative Praxis und po-
litisches Konzept - auch fiir das Manifest selbst,
das die doppelte Primisse untermauert, indem
es das Prinzip der Einverleibung thematisch als
Phinomen und erzdhltechnisch als Strategie
aufeinander bezieht: »Tupy, or not tupy that is
the question«* lautet einer der Schliisselsitze der
projizierten Einverleibung, die auf diesem Wege
sogleich performativ vollzogen wird. Das em-
blematische Wortspiel ist Programm.

IV. Andere Moderne?

Der brasilianische Modernismo ist die Bewe-
gung einer privilegierten, kultivierten Klasse
mit ausgezeichneten Sprachkenntnissen und
Zugang zu fremdsprachiger Literatur. Seine Ak-
teure verkehrten zwischen Europa und Latein-
amerika und agierten ihrerseits als wichtige
Kulturmittler einer frithen transkulturellen
Moderne. Tarsila do Amaral iibernahm wieder-
holt Kaufauftrége fiir ihre Freunde aus Brasilien,
sammelte selbst bedeutende Werke von Fernand
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Léger, Constantin Brancusi, Giorgio de Chirico,
Robert Delaunay und anderen und unterstiitzte
den interkulturellen Austausch iiber Einladun-
gen namhafter Intellektueller nach Brasilien. Sie
stand in enger Beziehung zu einer Grof3zahl der
damals tonangebenden Akteure aus Paris, iiber
deren Aktivititen sie regelméfiig fiir die brasilia-
nische Presse berichtete.” 1928 fand bereits ihre
dritte Einzelausstellung in Paris statt (die erste
erfolgte 1926, in Brasilien hingegen erst 1929).
Ein weiteres Schliisselbild entstand: Antropofa-
gia (Abb. 4), eine Art Selbstkannibalisierung von
A Negra und Abaporu.

Das Gemilde unterstreicht den Kkonstitu-
tiven Doppelcharakter der Bewegung: In der
Forderung nach einem selbstbewussten Bezug
auf die eigene Tradition wird das Begehren
nach dem fremden Anderen nicht unterdriickt,
sondern bestarkt. Die Antropofagia-Bewegung
ist zukunftsorientiert, propagiert aber keinen
naiven Fortschrittsoptimismus. Anders als der
Futurismus, den Amaral selbst einmal als »Auf-
schrei der Revolte gegen die Vergangenheit« an-
prangerte, fordert die Antropofagia-Bewegung
keine »Tabula Rasa zur Konstruktion einer
neuen Welt fiir einen neuen Menschen«.” Statt
aus einer Geste der Selbstverneinung speist sich
die Bewegung aus der Wertschitzung der eige-
nen Kultur- und Naturgeschichte. Auch jenseits
von Primitivismus und Surrealismus boten sich
ihr in Europa dafiir fruchtbare Anregungen.
Vor dem Hintergrund einflussreicher Kolonial-
ausstellungen und deren kritischer Rezeption
war eine komplexe Konstellation gegeben, in der
Konzepte von Zentrum und Peripherie einem
permanenten Aushandlungsprozess ausgelie-
fert waren. Im Rahmen der Erfahrungen einer
transkulturellen Moderne werden die Konturen
dessen greifbar, was Edouard Glissant mit Blick
auf »Mikro- und Makroklimate einer gegenseiti-
gen Durchdringung in Sprache und Kultur« als
»Chaos-Welt« umschrieb: das unerwartete Auf-
einanderprallen von verschiedenen Elementen,
aus dem sowohl komplexe Kulturen (»cultures
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composites«) als auch damit verbundene Angste
und Abwehrmechanismen hervorgehen.”

Die Antropofagia-Bewegung schafft Durch-
einander im Projekt der Moderne. Sie beharrt
auf der Idee einer dynamischen Verflechtung
und entzieht sich dem Mythos stabiler Iden-
titaiten. Das Motiv der Einverleibung setzt eine
Reihe fundamentaler Binome in Frage (modern/
primitiv, Original/Kopie, Zivilisation/Barba-
rei, Eigene/Fremde, Natur/Kultur, Vergangen-
heit/Gegenwart etc.): »Einerseits erscheint der
andere als Anderer, andererseits lasst er sich
nur im Einen als Anderer beschreiben - und
wird somit Teil des Einen.«** Mit diesem »Jen-
seits-der-Grenze-Phinomen« werden wichtige
Ordnungspramissen, Bezeichnungsstrategien
und Kategorisierungsverfahren der Moderne
in Frage gestellt: »Kannibalismus ist in der Tat
ambivalent; er schafft absolute Differenz, in der
Opposition von Esser und Gegessenem und
gleichzeitig 16st er diese Differenz durch den
Akt der Einverleibung auf.«*' Die Antropofagia-
Bewegung begriifit eben jene Vermischung, die
laut Bruno Latour kontrdr zum Programm der
Moderne steht. Letztere versuche hybride Kons-
tellationen zu verleugnen, fithre damit aber erst
recht zu deren Vermehrung; die gegenlaufigen
Tendenzen von Reinigung und Ent-Differen-
zierung sind aufs Engste aufeinander bezogen:
»plus on s’interdit de penser les hybrides, plus
leur croisement devient possible«.”* Die An-
tropofagia-Bewegung agiert nicht im Sinne der
»Groflen Trennung, sie stiftet Konfusion in-
mitten des modernen Projektes der rationali-
sierenden >Entmischungc. Sie vermengt wildes
Denken und modernes Denken und ldsst die
Konturen einer »peripheren Moderne«* erkenn-
bar werden. Eingedenk der Notwendigkeit, neue
Prisentismen abzuwehren, bieten sich hier in-
teressante Ankniipfungspunkte zu jiingeren
Diskussionen um Kontaktzonen, Hybriditit,
Migration oder Transkulturalismus. Auch fiir
die Kunstgeschichte gehen damit wichtige Per-
spektivwechsel einher.** Bildtheoretische Per-
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spektiven eroffnen sich nicht zuletzt mit Blick
auf die Arbeiten Aby Warburgs; auch er, so
Georges Didi-Huberman, »desorientiert die Ge-
schichte, [...] 6ffnet und kompliziert sie.«*

V. Bildwandlungen und Bildwanderungen

Das unvollendet gebliebene Mnemosyne-Pro-
jekt, mit dem die »Einverseelung vorgepragter
Ausdruckswerte [...] von der hilflosen Versun-
kenheit bis zum morderischen Menschenfrafi«*®
anschaulich werden sollte, korrespondiert nicht
allein zeitlich mit der Antropofagia-Bewegung.
Im Bemiihen einer transhistorischen Ver-
flechtung zwischen Phantasie und Vernunft,
Mythos und Logos, und nicht zuletzt in den
Bezeichnungsmodalititen, die Warburg dafiir
wihlte, werden zwar aufschlussreiche Beriih-
rungen manifest — aber auch bedeutende Ab-
weichungen, die sich den jeweils unterschied-
lichen Schauplitzen verdanken, je nachdem ob
sie tendenziell eher einer »westlichen Moderne«
oder einer »transkulturellen globalen Moderne«
zugehoren.” Warburgs Aufsatz zu Edouard
Manets Friihstiick im Griinen (Abb. 5), mit dem
das Mnemosyne-Projekt abschlieflen sollte,
ist in diesem Zusammenhang besonders in-
teressant. Der Text handelt von »Wandlungen
und Verpuppungen«** der europiischen Kultur-
geschichte und wurde wenige Monate nach Aba-
poru verfasst. Mit Manets Friihstiick im Griinen
wihlte Warburg »ein zentrales Schwellenwerk
der Moderne«*, das als radikaler Bruch mit der
Vergangenheit gefeiert wurde: als »Paradigma
avantgardistischer, das heifit mit den tradierten
Konventionen bewusst brechender und folglich
vom Publikum abgelehnter Malerei«.*® Fiir War-
burg entspringt die Neuartigkeit Manets jedoch
keiner voraussetzungslosen Wendeerscheinung,
sie ist vielmehr Resultat folgenreicher Bild-
wandlungen und Bildwanderungen. Wie er aus
der Zusammenschau mit einem Kupferstich
der Renaissance und einem antiken Sarkophag
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ableitet, ldsst sich mit Manets Gemélde belegen,
»dass Teilhabe am geistigen Gesamterbgut erst
die Moglichkeit schafft, einen neue Ausdrucks-
werte schaffenden Stil zu finden, weil diese ihre
Durchschlagskraft nicht aus der Beseitigung
alter Formen, sondern aus der Nuance ihrer
Umgestaltung schopfen«.”

Warburg erértert das »Problem der iiber-
lebenden Kraft antikisierender Vorstellun-
gen«”, indem er altere Vorbilder hinzuzieht,
darunter auch den Kupferstich Das Urteil des
Paris von Marcantonio Raimondi, der auf einen
verlorenen Karton Raffaels zuriickgeht, dem
seinerseits das Relief eines Sarkophags aus der
Villa Medici in Rom zugrunde lag. In der Zu-
sammenschau von antiker Bildwelt und italie-
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nischem Mittler werden angesichts von Manets
Nachbild aufschlussreiche Verriickungen sicht-
bar, namentlich in der Transformation einer
Figurengruppe von drei lagernden Nymphen:
Die »minutiose Vergleichung der Alliiren im
Halbgétterpublikum«® lasse erkennbar wer-
den, inwiefern die Uberlieferung das pagane
Bildmaterial umformt. Der vergleichende Blick
dient jedoch nicht der Bescheinigung einer blo-
8en Motivgeschichte oder dem Nachweis von
Form-Analogien. Vielmehr geht es darum, hie-
rarchische Ubertragungsmodelle einer reinen
Einflussgeschichte zu iiberwinden und jenseits
strikter Kausalzusammenhinge tiefer gehende
Bildbeziehungen in den Blick zu riicken. Die
Frage, was »formale und sachliche Zusammen-
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hinge mit der Tradition«** aussagen, birgt bei
Warburg stets auch psychologische, ethische
und spirituelle Komponenten.

Anhand von »anscheinend ganz unbedeuten-
den Abweichungen« in subtilen Details zeigt der
Hamburger Bildhistoriker, wie die Ehrfurcht
vor den himmlischen Gottern schwindet. Fiir
Warburg offenbart sich die »energetische Um-
verseelung« vor allem im Blickwechsel zwischen
den olympischen Gottheiten und den erd-
gebundenen Halbgéttern: Wihrend die antike
Figurengruppe eine »schauende Ergriffenheit«
bezeuge und ihren Blick hilflos gen Himmel
richtet, wenden sich die Lagernden bei Raimondi
und Manet der »beschauenden Aussenwelt« zu.”
Dieses »Zuschauerbewufitsein« sei Ausdruck
einer »energetischen Inversion«**: »Aus der kul-
tisch zweckgebundenen Geste untergeordneter
blitzfiirchtiger Naturdimonen auf dem antiken
Relief vollzieht sich iiber den italienischen Stich
die Priagung freien Menschentums, das sich im
Licht selbstsicher empfindet.«”

VI. Nachleben und Wiederkehr

Manet, »der Vorwirtsschreitende«, so Warburg,
gelangt zu Neuerung und Originalitit »durch
Riickwirtswendung«”® Die Ubernahme ver-
erbter Formenelemente findet hier als Akt einer
kreativen Integration Wiirdigung: Sie ist keine
passive Anpassung, sondern aktive Trans-
formation in Reaktion auf »die vorprigende
Funktion heidnischer Elementargottheiten fiir
die Entwicklung modernen Naturgefiihls«.*
Cornelia Zumbusch hilt fest: »Manet erinnert
die antiken Vorbilder in einem neuen Bild und
16st sich von der Vorlage, gerade indem er sie
aufnimmt«.* Analog dazu folgert Andrea Pi-
notti: »Emprunter signifie deés lors reprendre,
non pour imiter, répéter, confirmer, mais plutot
pour transformer, varier, et, a la limite inverser.
Continuer pour rompre ou rompre pour conti-
nuer ?%«* Der Fokus zielt weniger auf Kontinuitat
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und Nachahmung als auf Transformation,
Auseinandersetzung und Inversion (Umver-
seelung(). Der Erinnerung liegt hier eine ver-
indernde Kraft zugrunde, die ihr Potential aus
der >Nuance ihrer Umgestaltung« schopft: »In
der mnemischen Funktion trifft das Wunder
der Konstanz mit dem ebenso grofien Wunder
der Wandlung zusammen«.*

Indem Warburg Phinomene der Wiederkehr
und Fragen des Nachlebens der Bilder erortert,
dringt er tradierte Denkmuster von Einfluss
und Rezeption in die Enge. Seine Erinnerungs-
theorie steht kontrir zu den ideologischen Im-
plikationen von kunsthistorischer Strukturana-
lyse und Autonomiedsthetik. Das Bewusstsein
fur die Wanderwege der Bilder sprengt den
Fokus auf das isolierte Kunstwerk. Es geht nicht,
wie beispielsweise fiir Dagobert Frey, um dessen
»Einzigartigkeit, Einmaligkeit und Erstmalig-
keit«, um »Ausschliefllichkeit« oder »Nichtdage-
wesenes«,* sondern um Nachleben und Wieder-
kehr. Fiir Warburg sind Kunstproduktion und
Kunstrezeption eng miteinander verwoben, das
Vorbild wird im Nachbild aktiv und vice versa:
»le proto-type comme pré-type, comme pré-
image, se présente aussi comme une post-image,
instituée a posteriori par lartiste moderne.«*
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind
unldsbar miteinander verflochten: Erinnerung
ist >Einverseelung,, die Riickwirtswendung
eine Vergegenwirtigung, in der das Vergangene
transformiert wird. Warburg widersetzt sich
einem linearen Geschichtsverstindnis, um ana-
chronistische Bildgeschichten zu aktivieren. Ed-
gar Wind kommentiert: »Die Geschichte >rolltc
nicht einfach »ab¢, sondern sie vollzieht sich in
Krisen, und ihre entscheidenden Ereignisse sind
die »Pausen der Besinnung, denen das Wagnis
der Handlung folgt. Gerade in diesen Krisen aber
muf sich die gestaltende Macht der Erinnerung
bewihren, die durch Ergreifung und Belebung
iberkommener Symbole zur Besinnung aufruft
oder zur Handlung treibt und so die Umkehr
periodisch auslost«.*
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VI. Erinnerungsgemeinschaft

Jenseits formaler Beriihrungen zwischen Ma-
nets Friihstiick im Griinen und Tarsila do
Amarals Gemilden Abaporu und Antropofagia,
die sich auch mit Blick auf Fragen »lastender
Noch-Kérperlichkeit«** durchdenken liefen,
zeigen Warburgs Mnemosyne-Projekt und die
brasilianische Antropofagia-Bewegung tiefer
gehende Verwandtschaftsbeziehungen. Sie be-
gegnen sich insbesondere in ihrer Konzeption
der Erinnerung als einem Akt der bewusst-
machenden = Vergegenwirtigung vergessener,
verschiitteter Potenziale. Warburgs Konzept
der Einverseelung« und Andrades Idee der Ein-
verleibung stehen gleichermaflen im Dienste
der Selbstaufklarung, »des Selbsterziehungsver-
suchs«¥. Hier wie dort werden Metaphern fiir
Transfer- und Aneignungsprozesse bemiiht, um
Maoglichkeiten einer Verflechtung zu erproben,
in der Affektion nicht zur Unterwerfung fiihrt.
Warburg und Andrade skizzieren das Konzept
einer »Erinnerungsgemeinschaft«, die aus dem
nuancierten Riickgriff auf die Vergangenheit
»retrospektive Besonnenheit«** und Kraft zur
Verinderung schopft. Auch hier gilt, was Wal-
ter Benjamin mit seiner paradoxen Wendung
der »Bilder, die wir nie sahen, ehe wir uns ihrer
erinnerten«,* pragnant auf den Punkt brachte:
Erinnerungstheorie und Bildverstindnis stehen
in engster Beziehung zueinander.

Wie die Lektiire Didi-Hubermans ihrerseits
suggeriert, berithren sich die Antropofagia-
Bewegung und Warburgs Interesse fiir eine
Kunstgeschichte, in der auch anthropologische
Fragen des Aberglaubens Platz haben, in ihrer
Desorientierung der Geschichte: »Jede Periode
ist ihr eigener Knoten aus Altertiimern, Ana-
chronismen, Gegenwirtigem und Ansitzen zu
Kiinftigem«.”* Diesem »Diachronieprinzip« zu-
folge ist »jedes Bild eine Kreuzung aus aktuel-
lem Anlass und Reaktion auf Vor-Bilder«* Mit
Blick auf einen bemerkenswerten Aufsatz, den
der spanische Kunsthistoriker Angel Gonza-
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lez Garcia dem Kaktus in der bildenden Kunst
widmete, liefle sich das in den Gemilden von
Tarsila do Amaral wiederkehrende Pflanzen-
motiv als feines Indiz fiir diese doppelte Ver-
fasstheit betrachten: ein Sujet, das archaisch er-
scheint und zugleich ausgesprochen modern ist™
- keine Pathosformel, aber doch ein Phantom,
das wiederkehrt: »Gerade Dinge, die seit langem
tot sind, spuken besonders wirkungsvoll - und
auf besonders gefihrliche Weise - in unserem
Gedichtnis.«* Die Wiederkehr des Verdringten
ist zentrales Movens der Anthropophagischen
Initiative, die sich auf diesem Wege dezidiert zu
einer mémoire involontaire bekennt.

Der Kannibale ist eines dieser Gespenster, die
die Antropofagia-Bewegung in der Tradition der
Avantgarde-Bewegungen humoristisch iiber-
spitzt wiederzubeleben vorgibt. Er steht pars pro
toto fiir ein Kulturell-Unbewusstes, das im Zei-
chen der Kolonialisierung verdrangt, deformiert
und umgedeutet wurde. Wie die Pueblo-India-
ner in Warburgs Interpretation des Schlangen-
rituals, wenn auch auf andere Art und Weise,
impliziert der Anthropophage in der Lektiire
Andrades einen »Misch- und Ubergangszu-
stand«, der kontrir zum Latourschen Projekt
der Moderne steht, indem er das »Nebeneinan-
der von logischer Zivilisation und fantastisch
magischer Verursachung« verkéorpert: »in der
Mitte zwischen Magie und Logos [...], zwischen
Greifmenschen und Denkmenschen«’* Auch
das Manifest zelebriert ihre Vermischung. Aus
jeweils anderer Perspektive, und dennoch ver-
wandt, argumentieren Warburg und Andrade
mithilfe des primitiven Menschen gegen Eng-
pisse eines abendlindischen Fortschrittsglau-
bens. Hier wie dort steht die Erinnerung im
Zeichen der Emanzipation, die Wiederkehr im
Bild ist eine kulturelle Bewiltigungsstrategie.
Nirgends aber geht es um ein Zuriick zu ver-
lorenen, vermeintlich unverfalschten Wurzeln,
um Beginn oder Anfangspunkt: »Der Ursprung
ist [...] selbst schon eine unreine Zeitlichkeit aus
Mischformen und Ablagerungen, Vorauswei-
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sendem und Zerfallenem«.” Die Geschichte ist
von vornherein eine vielschichtige Assemblage
aus Verflechtungen, Augenblicken und Wieder-
kehr.

Die unkonventionelle Datierung des An-
thropophagischen Manifests unterstreicht die
anachronistische Perspektive: »Ano 374 da De-
gluticdo do Bispo Sardinha« - ein um zwei Jahre
versetzter Riickverweis auf den ersten (damals)
tiberlieferten kannibalistischen Akt, die Ver-
speisung Pedro Fernandes Sardinhas, dem ers-
ten Bischof Brasiliens, der 1556 auf der Reise nach
Portugal Schiffbruch erlitt und Indianern zum
Opfer fiel. Andrade setzt dieses Ereignis an den
Beginn der brasilianischen Zeitrechnung. Doch
nicht allein die Zeiten werden durcheinander-
gewiirfelt. Als Ort der Publikation nennt das
Manifest Piratininga, was in der Sprache der
Tupi das Dorf bezeichnet, auf das die Stadt Sao
Paulo zuriickgeht. »Em Piratininga Ano 374 da
Degluticao do Bispo Sardinha«: Das Manifest
verriickt sowohl temporale als auch lokale und
linguistische Komponenten der historiogra-
phischen Narration. Die anachronistische Per-
spektive impliziert eine Ausrahmung des his-
torischen Diskurses, die spielerische Verortung
dessen Deterritorialisierung. Diese doppelte
Bewegung hat weitreichende Folgen, auch und
gerade in der Zusammenschau mit Warburg.
Sie ladt dazu ein, die Denkraume kanonischer
Kunstgeschichten auszurahmen und verstirkt
nach antikolonialen Phanomenen zu fragen.

VII. Vorbilder, Vororte

Es ist Usus geworden, das Anthropophagische
Manifest im Sinne einer bloflen Reversion zu
deuten. Demnach wire die intendierte Bewe-
gung die einer Umkehrung, wie sie wenig spiter,
1931, auf ironisch-sarkastische Weise im Journal
de P’exposition coloniale (Abb.1) in Reaktion
auf zeitgenossische Begegnungen zwischen
den (Bild-)Kulturen auf die Spitze getrieben
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werden sollte. Zu dieser Idee einer umgekehrten
Kolonialisierung, fiir die nunmehr die Ressour-
cen aus Europa auszubeuten wiren, bietet die
Lektiire von Kalinca Costa Soderlund eine in-
teressante Alternative. Ausgehend von Kenneth
Framptons in Stiadtebau- und Architektur-
theorie eingefithrtem Konzept des »kritischen
Regionalismus« zeigt die Autorin, inwiefern die
Antropofagia-Bewegung eurozentrische Nar-
rationsmuster in der Vermittlung zwischen glo-
balen und lokalen Phanomenen zu unterlaufen
versucht: »As a sophisticated Arriére-Garde
that not only tackled universal civilisation from
without, but also from within, Antropofagia
emancipated Brazilian cultural production in
relation to that of the centre for it problemati-
zed, within a post-colonial reality, cultural and
political burdens as heavy as those inherent to
the local-global relation.«** Damit ist nicht zu-
letzt auch die Instrumentalisierung der eigenen
Geschichtsschreibung angesprochen.

Fiir Soderlund liegt die Stirke des Programms
darin, dass es die Frage der Einverleibung gerade
nicht auf der Ebene der Identitit verhandelt,
sondern als Modus des Austauschs im Sinne
einer »fusional alterity«: »the anthropophagous
does not find a means of expression through
the other, but reproduces the cultural dynamic
with which the Tupi cannibal allows the self and
the other to merge; to produce culture from the
identitarian space in which they converge.«”
Die kampferische Geste des Kannibalen richte
sich in erster Linie gegen den internalisierten
Kolonialismus der brasilianischen Eliten, nicht
gegen die Impulse aus Europa, die vielmehr in
ihrer Rolle als Lebenselixier relativiert wiirden.
Demnach speise sich die Bewegung weniger aus
dem Bewusstsein der Kkulturellen Abhdngig-
keit als aus dem Bestreben, die Mechanismen
der Beziehung selbst auszurahmen (statt sie im
Modus einer Umkehr, die das Krifteverhaltnis
zwar umdreht aber strukturell beibehilt, zu be-
stitigen). Die Einverleibungsmetapher zielt auf
eine kritische Geste, die dazu auffordert, Tempo-
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ralititen und Topographien, die zur Konstruk-
tion von Zentrum und Peripherie gefiihrt haben,
umzudenken. Es geht darum, das Nachleben der
Bilder ernst zu nehmen, ohne die Vororte (aus)
der Geschichte zu verdringen. In der Antropo-
fagia-Bewegung werden nicht nur Erinnerungs-
theorie und Geschichtsverstindnis verhandelt,
sondern auch Kulturbegriffe und Identitatskon-
zepte. Es gilt, die Gleichrangigkeit zwischen den
verschiedenen Elementen zu behaupten, um aus
ihrer Begegnung heraus ein Komposit zu ent-
wickeln. Wie bereits die ambivalente Metapher
der Anthropophagie suggeriert, werden die
Turbulenzen, die damit einhergehen kdnnen,
nicht verkliart. Nochmals Glissant: »I’éclatement
des cultures n’est pas leur éparpillement, ni leur
dilution mutuelle. Il est le signe violent de leur
partage consenti, non imposé.«**

Die Geste gleicht jenem »dépaysement de la
pensée«, von dem Frangois Jullien iiber den
Umweg iiber China berichtet: kein Ortswechsel,

1 Max Deauville, Exposition de Blancs chez les Noirs,
in: Le Journal de I’Exposition coloniale 6,1931, 3.

2 Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Asthetik der Differenz.
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2 Bde., Marburg 2010, Bd. 1, 21-27.

3 Elizabeth A. Meese und Alice A. Parker (Hg.), The
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sondern Verfremdung zugunsten eines Perspek-
tivwechsels, um sich der eigenen Denkbilder be-
wusst zu werden — dem »impensé«, »dem Nicht-
Gedachten des Denkens«.” Die Karikaturen aus
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