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Fur Joshua

Frage an meinen fiinfjahrigen Sohn Joshua: ,,Was siehst du auf dem Bild?* - ,,Einen Mensch mit einer
Fl6te und einen Geist.” Frage: ,,Kann der Mensch mit der Fl6te den Geist auch sehen?* - ,Nein, der ist

janur auf dem Bild.*

(Bildkommentar im Sommer 1999 zu: A Fluter with a strange unseen Musical Ghost, vgl. Abb. 55)
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Abstract

This research focuses on the oeuvre of the Nigerian artist Twins Seven-Seven. For the first time an
extensive number of his works of art (1964-1998) are compiled, described and analyzed. The
contemporary conditions and the biographical background in which this oeuvre is rooted are

discussed, as well as its European perception.

The study shows how necessary and often surprising it could be to work in a more or less classical
way with ,,objects* and so enlarges the theoretical debate about so-called contemporary African art.
This research is more than a portrait of one pioneer of African art since the independence of the
African countries: it shows one example of an oeuvre which isn’t rooted in western culture but which
is nevertheless related to it in several ways. This is still today one characteristic of non-traditional

African art.



Die Auseinandersetzung mit afrikanischer Kunst gleicht einem
Stich ins Wespennest. Je intensiver man sich mit schriftlichen
AuBerungen uber sie beschaftigt, desto mehr sieht man sich
inmitten eines beachtlichen Chaos unvereinbarer theoretischer
Standpunkte.

Lydia Haustein, 1996

1 Einfihrung

1.1 Kurzbeschreibung des Forschungsgegenstandes und Einordnung in den Kontext
»Neue Kunst aus Afrika“

In dieser Untersuchung beschaftige ich mich mit einem sehr kleinen Teil des afrikanischen Kunst-
schaffens der postkolonialen Ara. Forschungsgegenstand ist das Oeuvre des 1944 geborenen
nigerianischen Kunstlers Twins Seven-Seven, der zur ersten postkolonialen Kiinstlergeneration zahlt
und weder auf eine vorherige kunsthandwerkliche noch bildend kinstlerische Laufbahn zurtickblicken
kann.

Die friihsten Arbeiten dieses Oeuvres entstanden im kulturell pulsierenden Oshogbo der 1960er Jahre,
einer Mittelstadt in Sudwestnigeria. Dort nahm der damals siebzehnjahrige Seven-Seven an einer
funftagigen Sommerschule teil, die durch die britische Malerin Georgina Beier initiiert, eine der
vielseitigen Aktionen des Mbari Mbayo Klubs war, der salopp als kultureller Motor Oshogbos jener
Jahre bezeichnet werden kann. Aus diesem kurzen und auch erstmaligen Erlebnis bildend gestalterisch
zu experimentieren, entwickelte sich eine intensive und mehrjéhrige Zusammenarbeit zwischen der
Malerin und einigen der Teilnehmenden in der so benannten Experimental Art School. Diese wurde
insbesondere durch Ulli Beier begleitet und protegiert. Seven-Seven ging als einer der prominentesten
jungen Kiinstler aus dieser Zusammenarbeit hervor. Erstaunlich schnell wurden seine Werke sowohl
in Nigeria als auch in Europa und Amerika rezipiert, wie die Teilnahme an Gruppen- und
Einzelausstellungen dokumentiert. Neben Ausstellungen im Land zeigte beispielsweise die Neue
Galerie Miinchen bereits Mitte der sechziger Jahre Arbeiten der Oshogbo Gruppe. Und 1989 war
Seven-Seven (mittlerweile in Europa etabliert) Teilnehmer der viel beachteten Ausstellung ,,Les
Magiciens de la Terre* in Paris (vgl. A. 3). Daruber hinaus gehéren seine Werke weltweit zum
Bestand von privaten und 6ffentlichen Sammlungen. Bis heute ist Seven-Seven als bildender Kinstler
aktiv, wenngleich unter wechselnden Vorzeichen und mit recht unterschiedlicher Intensitat. Damit
sind die das Oeuvre bestimmenden Koordinaten sowohl seine spezielle Entstehungssituation,
biographische Aspekte der ,,Generation Seven-Seven* sowie durch die Rezeption gesetzte Parameter
in dieser Untersuchung gleichermaBen Rahmen wie Bezugspunkte fiir die Auseinandersetzung mit

dem Oeuvre.



Seven-Sevens beginnende kinstlerische Karriere in den ersten Jahren nach der Unabhéangigkeit 1960
ist keine Ausnahmeerscheinung. Nicht nur in Nigeria, sondern vielerorts in Afrika lassen sich mannig-
faltig kiinstlerisch neue Entwicklungen beobachten, getragen von einer hoffnungsvollen und kreativen
Aufbruchsstimmung eines dekolonialisierten Afrikas. Wodurch diese Entwicklungen charakterisiert
sind und wie sich der Forschungsgegenstand dieser Untersuchung in dieses weite Feld einordnen lasst,
wird folgend skizziert.

Das Oeuvre Seven-Sevens z&hlt zu der Kunst, die in der westlichen Rezeption auch als ,,Neue Kunst
aus Afrika“ bezeichnet wird.Was ist das Neue daran? Trotz der Vielféltigkeit des Kunstschaffens der
ersten postkolonialen Kiinstlergeneration eines riesigen Kontinents kdnnen dazu verbindende oder
teilverbindende Aussagen getroffen werden:

1. Inhaltliche Aussage: An Bedeutung gewinnt die kiinstlerische Umsetzung individueller Erfahrungen
von Wirklichkeit, die eine Auseinandersetzung mit der durch Mission und Kolonialismus verwasserten
eigenen Kultur einschlief3t.

2. Formale Aussage: Durchgéngig zu beobachten ist ein spielerischer, abweichender Umgang mit den
festumrissenen formalen Standards traditioneller Artefakte. Dazu gehdrt das Entdecken neuer
klnstlerischer Techniken und Materialien, ebenso wie die Verwendung von ikonographisch
eindeutigen Zeichen der eigenen Kultur als bildsprachliches Zitat.

3. Aussage zu Entstehungskontext und Rezeption: Eine von vornherein angelegte Begegnung
zwischen afrikanischer und westlicher Kultur ist sowohl fur den kiinstlerischen Prozess als auch fir
die Rezeption dieser ,,Neuen Kunst aus Afrika* maRgeblich.

Diese Aussagen treffen zumindest teilweise auch auf kiinstlerische Arbeiten zu, die bereits in
kolonialen Zeiten entstanden sind. Paradebeispiel hierfir wére etwa das fest mit der européischen
Maltradition verbundene ,, Tafelbild“, das nicht erst am VVorabend oder mit Beginn der Unabhé&ngigkeit
plétzlich als ein neues Medium auftauchte (vgl. Forster 1997, Wendl 2002). Ebenso zeigen sich
Begegnungen zwischen afrikanischer und westlicher Kultur im Kontext Kunst bereits wahrend des
Kolonialismus vielfach. Beispiel hierfir ist etwa die Academie de I"Art Populaire Congolais eines
Pierre Roman Desfossés.ElDeshaIb muss zuséatzlich nach den spezifischen zeitgendssischen
Bedingungen fur diese ,,Neue Kunst*“ gefragt werden. Dazu gehéren:

1. Zeitpolitische Aussage - Kunst und Politik: Die Thematisierung von ,,kultureller Identitat* ist ein
zentrales Credo am Vorabend und zu Beginn der Unabhangigkeit, deren Erstarken auch durch die
Kunst (hier umfassender: bildende Kunst, Literatur, Musik, Theater) mitgetragen werden soll. Dem

Kunstschaffen kommt damit eine konkrete gesellschaftspolitische Aufgabe zu.

1 Neue Kunst aus Afrika“ ist eine der vielfaltigen Bezeichnungen, die von der europaischen Rezeption kreiert,
afrikanisches Kunstschaffen der ersten postkolonialen Jahre bezeichnet. ,,Neu* bezieht sich demnach auf
diesen bestimmten, historischen Zeitabschnitt. Ebenso wird damit Veranderung gegentiiber vorhergegangenem
Kunstschaffen impliziert.

Die Akademie entstand 1947 in Zaire (in kolonialen Zeiten: Belgisch-Kongo). Der pensionierte Marineoffizier
(1887-1954) und ambitionierte Freizeitmaler Desfossés kam auf die Idee, seine Dienstboten in européisch
tradierte kiinstlerische Techniken einzufiihren, und vermarktete ihre Werke erfolgreich in Europa. Zu den
bekanntesten Vertretern zahlt Pili-Pili, ehemals der Wagenwascher Desfossés (vgl. Ne-Mwine 1979).



2. Orte der Kunst: Kunst ist nicht mehr ausschlieBlich Sache der Akademien. Die Kunst, kann
formuliert werden, geht auf die Strae. Kultur Klubs und Werkstétten entstehen, Kunstler arbeiten
nicht nur, sondern leben teils auch zusammen, und nicht akademisch ausgebildete Afrikaner beginnen,
als Autodidakten kiinstlerisch tatig zu werden. Kunststrémungen entstehen im rasanten Tempo und
verursachen eine wahre Kunst-Explosion.

3. Initiatoren und Mentoren: Zu dieser Gruppe zdhlen insbesondere (iber l&ngere Zeitrdume in
afrikanischen Landern lebende Europé&er oder in Europa und Amerika ausgebildete Afrikaner, die sich
als Gegengewicht zum Kunst erziehenden Kolonialeuropéer verstehen. Geférdert werden soll die
Suche nach eigensténdigen, inhaltlichen und bildsprachlichen Ausdrucksmdglichkeiten, die vor allem
eines sein sollten: weit entfernt von der Ubernahme europdisch tradierter Vorbilder, wie es sich etwa
in Portraits, exotischen Landschaften oder ,,frommen Motiven* in einem Teil des Kunstschaffens

wéhrend der Kolonialzeit widerspiegelt.

Dieser Beginn ,,Neuer Kunst aus Afrika“ liegt Uber vier Jahrzehnte zurtick. Wird dem raschen
Paradigmenwechsel der insbesondere westlichen Rezeption gefolgt, ist das Oeuvre Twins Seven-
Sevens heute nicht mehr aktuell. Die hauptsdchliche publizistische Auseinandersetzung, ebenso wie
Ankauf, Sammeln oder Ausstellen von Werken der ersten postkolonialen Kunstlergeneration der
subsaharischen afrikanischen Lander setzte gegen Ende der siebziger Jahre verstérkt ein und erreichte
Mitte bis Ende der neunziger Jahre ihren Héhepunkt. Der Sammelpionier Gunter Péus, der in den
sechziger Jahren als ZDF-Korrespondent vielfach Afrika bereiste und dort auch zahlreiche Seven-
Sevens erwarb, schreibt etwa anlésslich der dritten Biennale zeitgendssischer Afrikanischer Kunst in
Johannesburg 1998, dass die Zeit vorbei sei, ,,da akribisch gezeichnete und augenfreundlich
eingeféarbte Yoruba-Mythen des erfindungsreichen Nigerianers Twins Seven-Seven den Markt
zeitgendssischer afrikanischer Kunst beherrschten [...]. Eine neue Kdiinstlergeneration wagt sich an
raumgreifende Installationen mit Materialien, die ihnen sich auch die in ihrer Heimat ausbreitende
Wegwerfgesellschaft kostenlos liefert.” (Péus 1998: 8)

Fir die Kunst Seven-Sevens und die seiner zeitgendssischen Kollegen hat man unterdessen weitere
Namen gefunden, wie etwa ,,Kunst der Ubergangszeit“, ,,Kunst zwischen Tradition und Moderne*
oder sie in jingeren Publikationen als ,, Territory* gegentber ,,World* bezeichnet. Durch diese
Begrifflichkeiten, die heute als etablierte Kategorien gelten, ist die Rezeption dieser Kunst habhaft
geworden und hat sie damit gleichzeitig zu einem (kunst-)historisch abgeschlossenes Kapitel gemacht.
Wie ist es auf diesem Hintergrund tberhaupt mdglich, bei der Beleuchtung eines einzelnen Oeuvres

noch Neues zu entdecken?

1.2 Entscheidungskriterien fur die Themenwahl ,,ein Oeuvre* und Ziel dieser Untersuchung

Auch wenn es ab den neunziger Jahren des letzten Jahrhunderts lebhafte Diskussionen um eine

Rehabilitierung des ,,Dings* gab, so ist dennoch die Beschéftigung mit ihm oder dem Objekt



insgesamt aus der Mode gekommen.f]Wissenschaft zeichnet sich vermehrt als ein Vorantreiben groRer
Diskurse aus, in denen es an Verdeutlichungen dort aufgestellter Thesen anhand objekt-bezogener
Beispiele nicht selten fehlt. Dies trifft im besonderen Mafe auch auf die wissenschaftliche Rezeption

,,Neuer Kunst aus Afrika“ zu.

Wiéhrend ein Bildwerk, eine Skulptur oder eine Maske in kunstethnologischen Untersuchungen zu
traditionellen Artefakten (etwa: Boas 1955, Fraser 1962) ebenso wie in ungezéhlten kunsthistorischen
Recherchen zur westlichen Kunst detailliert befragt und zu werkimmanenten wie werkiibergreifenden
Aspekten analysiert wurde, gilt dies nur in Ausnahmen oder Ansatzen fiir die Annéherung beider
Disziplinen an die ,,Neue Kunst aus Afrika“. Verkuirzt 1&sst sich deshalb feststellen, dass zwar viel
tber die ,,Neue Kunst aus Afrika“ verhandelt wurde, ein tatsachlicher Dialog mit dem
Verhandlungsgegenstand aber weitaus seltener ist.Iz Ein Beispiel: Text und Bild-Objekt stehen haufig
in keinem erkennbaren, sinnvollen Zusammenhang. Theoretische Ausfiihrungen, die nicht selten
Allgemeinplétze sind, werden durch eine beliebig wirkende und nicht begriindete Auswahl an
Exponaten ergénzt. So beschreiben Autoren etwa die spezifische Aufbruchsstimmung im Nigeria der
sechziger Jahre und versehen ihre Beitrage mit ein bis drei Jahrzehnten spater entstandenen
Exponaten, als blieben die Vorzeichen, unter denen Kunst entsteht, statisch (etwa Ruprecht 1988,

Kleine-Gunk 1996).

Zudem ist die Dokumentation des Oeuvres Seven-Sevens, wie die zahlreicher weiterer auRRereuro-
paischer Kunstler nicht nur seiner Generation, in der Hauptsache durch kiirzere Beitrége in
Uberblicksdarstellungen vertreten. Sie haben entweder einen eingegrenzten regionalen Schwerpunkt
oder beziehen sich gleich auf den gesamten afrikanischen Kontinent, wo nicht gar auf das weltweite
Kunstschaffen (vgl. Adepegba 1995, Lucie-Smith 1997, Stroter-Bender 1991). Mir ist kein einziger
Beitrag zu Seven-Seven bekannt, der eine komplexe Anndherung an das Oeuvre vorstellt. Stattdessen
gestatten Versatzstlcke einzelner Arbeitsperioden kursorische Einblicke und stehen pars pro toto. Bis
heute ist ein nicht nur quantitativ beachtlicher, sondern auch aussagekréftiger Teil des Oeuvres
unterreprasentiert und unbefragt geblieben. Dies trifft gleichermalien auf werkimmanente wie auf

werkubergreifende Aspekte zu.

Woran kann ich etwa erkennen, dass das Oeuvre Seven-Sevens ein ,,komplexes Beispiel fir
traditionelle Verbundenheit darstellt”, ihr jenes ,,Visionare anhaftet, das zu einer Kunst im Umbruch
passt.” (Lucie-Smith 1997: 425)? Woran zeigt sich, dass der ,,Geist seiner Atzungen véllig von der
Mythologie der Yoruba abweicht* (Beier 1984: 33)? Wie wird nachvollziehbar, ob es sich bei der
»Neuen Kunst aus Afrika“ um ,,afrikanische oder afroeuropéische Kunst“ handelt (Bender 1979)?

Welche bildsprachlichen und inhaltlichen Aspekte zeigen, dass das Oeuvre ein Beispiel fur eine Kunst

® Vvgl. Kraus und Miinzel 2000

* Eine Ausnahme von Seiten der Kulturanthropologie zu dem hier benannten Defizit ist die 1996 edierte
Publikation ,,Remembering the Present. Painting and Popular History in Zaire* von Johannes Fabian. Basis der
Untersuchung ist das Bild-Objekt, das ethnographischen Stellenwert erhélt und als ,, Trager historischer
Entwicklungen in Zaire verstanden wird.



zwischen ,, Tradition und Moderne* oder einer ,,kulturellen Renaissance* ist (Ruprecht 1988, Aas
1997)? Woran lasst sich festmachen, dass das Oeuvre Seven-Sevens ,.territorial* ist und sich deshalb
von der ,,Weltkunst* unterscheidet (Magnin 1996)? Kurz, welche am Bild-Objekt nachvollziehbare

Berechtigung hat diese sich hier andeutende Phdnomenologie ,,Neuer Kunst aus Afrika“?

Angesichts dieser bereits existierenden Fille an etablierten, provokanten oder divergierenden Thesen
erscheint es mir wenig sinnvoll, noch eine weitere primér theoretische Arbeit zur ,,Neuen Kunst aus
Afrika“ vorzulegen, sondern ihnen anhand eines konkreten Beispiels nachzugehen und damit bislang
Ausgebliebenes zu erarbeiten. Ausgangspunkt hierflr ist eine differenzierte Riickkoppelung mit dem
Forschungsgegenstand ,,Bild-Objekt* anhand einer breiten Basis von Werken Seven-Sevens, die fur
diese Untersuchung erstmalig in diesem Umfang zusammengestellt ist. VVon der Warte der heute
mdglichen Rezeption erdffnet diese Konzentration auf ein einzelnes Oeuvre neue Perspektiven, weil es
zusammenhéngend und im Zusammenhang mit den als ,,Koordinaten* bezeichneten Bezugspunkten
(Entstehungskontext, biographische und rezeptionsbezogene Aspekte) vorgestellt und diskutiert
werden kann. Das Ergebnis ist nicht nur der Uberraschende Einblick in ein Oeuvre, das als verortet
gilt, sondern liegt ebenso im exemplarischen Charakter der Bearbeitung eines kinstlerischen Werks,
das nicht in der européischen Kultur verwurzelt ist, aber dennoch vielfaltige Beziehungen mit ihr

eingeht und damit ein bis heute aktuelles Merkmal von ,,Neuer* und neuester ,,Kunst aus Afrika“ trifft.
1.3 Zeitgeschichte, Biographie, Werk, Diskussion: Argumentationsgang der Kapitel

Diese Untersuchung ist neben der Einfihrung (1.) und der Zusammenfassung (7.) in finf Kapitel
gegliedert, die den Oberbegriffen Zeitgeschichte (3.), Biographie (4.), Werk (5.) und Diskussion (6.)

folgen und den empirischen Teil meiner Arbeit ausmachen.

Im zweiten Kapitel gebe ich unter besonderer Beriicksichtigung der Rezeption des Oeuvres Twins
Seven-Sevens Auskunft Giber den Forschungstand zur ,,Neuen Kunst aus Afrika“. Ferner werden die
notwendigen, sich aus dem Fokus dieser Untersuchung ableitenden methodischen Arbeitsschritte
dargelegt und meine Forschungsreise nach Nigeria (Nov. — Dez. 1998) im Dreischritt ,,VVorbereitung,
Durchfiihrung, Ergebnisse* dargestellt. Dazu gehért : Aufnahme und Gestaltung des Kontakts zu
Twins Seven-Seven, Methoden der Datenaufnahme, Vorstellung der hauptsachlichen Informanten,
Beschreibung des eigenen Wohn- und Arbeitsumfeldes, sowie eine kursorische, ergebnisorientierte

Zusammenfassung des Forschungsaufenthaltes (vgl. Tabelle 2).

Unter dem Titel ,,Afrika den Afrikanern! Eine Quellenanalyse zum Diskurs um eine ,,Neue Kunst aus
Afrika* werden im dritten Kapitel die spezifisch zeitgeschichtlichen Entstehungsbedingungen des
Oeuvres herausgearbeitet. Anleihe fir einen Teil der Kapiteltberschrift ist der plakative Ausruf des
ersten ghanaischen Staatspréasidenten Kwame Nkrumah am Vorabend der Unabhéngigkeit. Er driickte

damit aus, was in den Jahren der Unabhéngigkeitsbestrebungen Forderung war und in der Folge



sowohl auf wirtschafts, gesellschafts- und kulturpolitischer Ebene in einen breiten, Kontinent
umspannenden Diskurs miindete iber Fragen nach dem Umgang mit dem kolonialen Erbe, nach einer
Rickbesinnung auf tradierte, kulturspezifische LebensduRerungen und dariiber, wie sich eine
kulturelle (afrikanische) Identitat zukiinftig darstellen solle.

Einfihrend werden die Eckpfeiler dieses Diskurses skizziert und ihnen folgend am Beispiel der
Genese des Mbari Klubs Ibadan und des Mbari Mbayo Klubs in Oshogbo nachgegangen, beide
gleichermalen um neue Konzepte einer postkolonialen Kunstentwicklung in Nigeria verdient. Im
Fokus steht dabei der Klub in Oshogbo als ,,kinstlerische Heimat* Seven-Sevens. Gegliedert in die
Punkte ,,theoretisches* und ,,praktisches Feld®, dienen einerseits ausgewéhlte, damals zeitgendssische
Schriften Ulli Beiers, der die Leserichtung des Klubs malRgeblich prégte, als Grundlage. Andererseits
wird Bezug genommen auf die formale wie inhaltliche Gestaltung der 1964 durch Georgina Beier
initilerte Summerschule, sowie der daraus hervorgegangenen Experimental Art School, beides als

integrativer Bestandteil des Mbari Mbayo Klubs verstanden.

.1 should have been a Shango Priest — if not for the fact that this modern world has come.”, duRert
Seven-Seven in seiner durch Beier edierten Autobiographie (1999: 73). Der Priester des Donnergottes
Shango kann exemplarisch als eine Figur verstanden werden, dem eine tradierte, hier religiose,
Funktion zukommt. ,,Modern world“ bezieht sich dagegen auf Einfllsse, die von aulRen kommen und
Bestehendes veréndern. Seven-Seven benennt damit treffend zwei Momente, deren Verflechtung
beispielhaft fur die eklektische Lebenserfahrung seiner Generation, die in dieser Untersuchung als
»Pachworkgeneration“ bezeichnet wird, steht.

Vorrangig geht es im vierten Kapitel deshalb nicht um die Aufdeckung biographisch liickenloser
Wahrheiten, zumal Seven-Seven Selbstinszenierungen liebt, zu denen auch das wechselvolle Spiel
mit der eigenen Geschichte gehort und deshalb zahlreiche, Jahrzehnte umspannende Interviews mehr
uber die Eigenrezeption Seven-Sevens oder den jeweiligen Interviewpartner verraten, als dass es sich
um stets deckungsgleiche Fakten handeln wiirde. Vielmehr wird anhand der biographischen Stationen
»frihe Jahre®, | Entdeckungen und Orientierung* und ,,Begegnung in Oshogbo 1998 oben genannten
Verflechtungen nachgegangen. Wesentlich ist hierbei der vollzogene Briickenschlag zur heutigen und
bislang selbst in jungeren Publikationen kaum beachteten Lebenssituation Seven-Sevens, wobei seine

individuelle Lebensgeschichte nicht zuletzt auch ein Stiick Zeitgeschichte tradiert.

Das fiinfte und umfangreichste Kapitel widmet sich als einzigem Aspekt der Lesbarkeit des Oeuvres
Twins Seven-Sevens. Unter Berlcksichtigung von Werken aus vier Jahrzehnten erfolgt diese
Annaherung zundchst Uber die Darstellung der von Seven-Seven benutzten kiinstlerischen Techniken.
Gefragt wird hier vor allem danach, wie Seven-Seven die aus der europdischen Tradition stammenden
kinstlerischen Techniken umsetzte und weiterentwickelte. Darlber hinaus werden

Bildfindungsprozess und Bildsprache (semantische Ebene) in ihren charakteristischen Eigenarten



dargestellt und besprochen, sowie die wechselnden Arbeitsbedingungen, unter denen das Oeuvre
entstand, beleuchtet. Das Arbeiten in der geschiitzten Kiinstlergemeinschaft des Mbari Mbayo Klubs
oder ein solches als weltweit anerkannter und vermarkteter Kiinstler sind hierfiir Beispiele.

Neben dem einfiihrenden Charakter dieses Kapitelteils, ist es Ziel, Kontinuitaten wie Briiche der
genannten Aspekte transparent zu machen, so dass die von Seven-Seven dabei beschrittenen Wege

in ihrer Kausalitat deutlich werden.

Der zweite Teil (,,Katalog“) umfasst die bildthematische Auseinandersetzung mit dem Oeuvre anhand
konkreter Bildbeispiele. Grundlage hierflir war die Frage nach thematischen Schwerpunkten. Befragt
werden exemplarisch ausgewahlte Bildbeispiele sowohl zu werkimmanenten als auch
werkubergreifenden Aspekten.E! Um welches Bildthema handelt es sich und wie ist es ikonographisch
zu entschlusseln? Was wird Uber die rein darstellende Ebene hinaus vermittelt? (etwa: religidses
Verstandnis, Umgang und Umsetzung mit und von literarischen Anleihen oder ein besonderes
Erlebnis). Das Ergebnis dieses Kapitels ist eine differenzierte Darstellung, durch die das Oeuvre vor

einseitigen Bewertungen geschitzt und erstmalig in seiner pluralistischen Ausformung erkennbar ist.

Der geheimnisvoll anmutende Titel dieses Kapitels ,,A fluter with a strange unseen musical ghost und
weitere Bilder-Geschichten* bezieht sich auf eine 1969 entstandene Arbeit des Kunstlers, der ich im
Oeuvre Twins Seven-Sevens eine Schlusselposition zuweise. Anhand des Titels ablesbar ist die
Begegnung von einer Figur aus der Menschenwelt (,,fluter”) mit einer Figur aus der Geisterwelt
(,,Strange unseen musical ghost“). Die Thematisierung dieser beider Welten, die sich auch als eine
reale und eine visionar traumhafte beschreiben lassen, ist eine Konstante im Oeuvre. Ihre Begegnung
oder auch Konfrontation aber ist in dieser Arbeit erstmalig Bildthema.

Der Untertitel ,,und weitere Bilder-Geschichten belegt, inwieweit das erzahlerische Moment einen

weiteren markanter Aspekt im Oeuvre des Kiinstlers darstellt.

Als Motto fiir das sechste Kapitel kdnnte formuliert werden, dass es sich um mehr als

die Summe der einzelnen Teile handelt. Die in Kapitel zwei bis flinf gewonnenen Erkenntnisse werden
zu einer Basis verknlpft, auf deren Grundlage eine Diskussion um Wesen und Aussage des Oeuvres
Uberhaupt erst entfachbar wird. Entgegen der urspringlichen Absicht, in dieser Untersuchung ein
eigenstandiges Kapitel zur Rezeption des Oeuvres unterzubringen, treten ,Werkaussage* und
»Rezeption“ in einen spannungsreichen Dialog.E| Er dient sowohl der Modifizierung wie Verteidigung

bislang publizierter Thesen zum Werk, als auch zur Diskussion neuer Fragestellungen, etwa ob und

®> Zum methodischen Vorgehen bei dieser Auswahl vgl. Kapitel 2: ,,Zusammentragen und Bearbeitung der
Bildobjekte*.

® Die Rezeption ,,Neuer Kunst aus Afrika“ wurde bislang kaum in wissenschaftlichen Untersuchungen beachtet
und ist als Forschungsdesiderat zu formulieren. Ihre Darstellung, idealerweise unter Beriicksichtung moglicher
Unterschiede von lokal und global gebundener Rezeption, hatte Rahmen und Zeitaufwand dieser
Untersuchung gesprengt.



wie formal-asthetische und inhaltliche Universalien das Oeuvre mitbestimmen. Einbezogen werden
dabei gleichermalRen Aussagen des Kiinstlers wie die individueller Autoren und Autorinnen.

So verschreibt sich dieses Kapitels dem Ziel, eine mdgliche, abschliefende Beleuchtung des Oeuvres
Seven-Sevens herauszuarbeiten, deren Charakter gleichzeitig exemplarisch ist, weil die hier gelieferte
Diskussion ein anschlussfahiges Modell furr die Befragung und Bearbeitung von Werken weiterer

Pioniere ,,Neuer Kunst aus Afrika“ erdffnet.

1.4 Darstellungsform und Terminologie

Im flnften Kapitel wird eine Bild-Text-Einheit zugunsten eines isolierten Abbildungsteils favorisiert.
Die formale Prasentation des Oeuvres innerhalb dieses Kapitels erfolgt, indem jeweils fortlaufend die
einzelnen Arbeiten numerisch aufgelistet werden und nach Nennung des Titels sowie Angaben zu
Technik, MaRen und Entstehungsjahr die jeweilige Abbildungsnummer vermerkt wird, die sich aus
der Anzahl aller Abbildungen in dieser Untersuchung ergibt, beispielsweise: 1 Amos Tutuola’s head
turned into a Palm-tree, Radierung, 0. M., 1964 (Abb. 46).

Abgesehen von Personen- und Ortsnamen, solchen von Institutionen oder landerspezifischen akade-
mischen Graden sowie langere englisch oder franzdsischsprachige Zitate sind alle fremdsprachlichen
Begriffe kursiv gesetzt. Dies bezieht sich vorrangig auf solche des Yoruba. In dieser tonalen Sprache
geben Zeichen und Akzente die Tonhohe und Aussprache an. Zugunsten einer vereinfachten Schreib-
weise wird in dieser Arbeit darauf verzichtet. Auf eine dartiber hinaus gehende Abweichung von der
originalen Schreibweise des Yoruba ist hinzuweisen: Das unten punktierte ,,S* wird wie das ,,sh* in
engl.: shop ausgesprochen. Das Ersetzen dieser Punktierung durch ,,sh* (in deutschsprachigen
Publikation selten auch durch ,,sch*) ist eine gebrdauchliche Form, der ich mich anschliele

(Osogbo - Oshogbo, Osun — Oshun und Sango — Shango).

Alle in dieser Untersuchung verwendeten Begriffe des Yoruba finden sich im Glossar (A. 1). Wo
notig, sind eigene Ubersetzungen der Verfasserin durch eckige Klammern [...] gekennzeichnet. Neben
diesem sind dieser Untersuchung drei weitere Anhédnge beigefiigt, deren Notwendigkeit verschiedene
Grinde hat. Wéhrend der zweite und dritte Anhang der Dokumentation und der Sicherung von
Quellen dienen (vgl. Inhaltverzeichnis), geht es im vierten Anhang darum, erweiternde biographische
Notizen ausgewahlter Personen zu liefern, die den Rahmen des FlieStextes gesprengt oder unnétig
lange FulRnote provoziert hatten. Dazu gehdren Wissenschaftler, die von Ulli Beier als mafigeblich fir
sein Verstandnis von Yoruba Kultur benannt wurden, weiterflihrende biographische Angaben zu Ulli
und Georgina Beier, innerhalb des dritten Kapitels zitierte Autoren sowie die Grindungsmitglieder des
Mbari Klubs Ibadan und die neben Twins Seven-Seven in dieser Untersuchung benannten Kiinstler

der Oshogbo Gruppe um Georgina Beier. Hilfreich sind diese Informationen nicht zuletzt deshalb,



weil sie die teilweise bestehenden professionellen Verflechtungen zwischen diesen Personen
verdeutlichen.

Interviews, die im Rahmen meiner Forschungsreise durchgefiihrt wurden, sind mit ,,(Interview 1998:

Datum)“ gekennzeichnet.

Sofern nicht anders angegeben, stammen sdmtliche Fotografien und Tabellen von der Verfasserin.

Verwendete Abkurzungen:
0. P. — ohne Paginierung
0. J. — ohne Jahr

0. M. — ohne MaRe



Valentin: Ja, ein Fremder ist nicht immer ein Fremder.
Karlstadt: Wieso?

Valentin: Fremd ist ein Fremder nur in der Fremde.
Karlstadt: Das ist nicht unrichtig.- Und warum fiihlt
sich ein Fremder nur in der Fremde fremd?

Valentin: Weil jeder Fremde, der sich fremd flhlt, ein
Fremder ist und zwar so lange, bis er sich nicht mehr
fremd fuhlt, dann ist er kein Fremder mehr.

Karl Valentin, 1939

2  Forschungsstand, methodische Arbeitsschritte und Forschungsaufenthalt

2.1 Stationen der Auseinandersetzung mit der ,,Neuen Kunst aus Afrika* unter besonderer

Bertcksichtigung des Oeuvres Twins Seven-Sevens

2.1.1 Publikationen von Aktivisten und Zeitzeugen der kulturellen Landschaft im Nigeria der

sechziger Jahre

Als Besonderheit von Publikationen zum Oeuvre Seven-Sevens wurde bereits unter 1.2 auf ihren
fragmentarischen Charakter hingewiesen. Forschungsergebnisse finden sich demnach vereinzelt und
sind Teile komplexer Studien oder Uberblicksdarstellungen zur ,,Neuen Kunst aus Afrika®. In der
Summe bieten sie nicht nur Impulse zum Verstandnis des Oeuvres, sondern sind gleichermafen als
zeitimmanente Aussagen von Rezeptionsgeschichte lesbar. Eine mégliche Form der Annéherung an
den Forschungsstand ist deshalb die Frage, wer sich mit dieser Kunst auf welche Weise beschéftigt?
So l&sst sich der Kreis von Autoren und Autorinnen charakteristisch unterteilen in: Aktivisten und
Zeitzeugen der kulturellen Landschaft im Nigeria der sechziger Jahre sowie die Generation
nachfolgender Rezipienten.

a) Die Publikationen der Aktivisten sind der unmittelbarste dokumentarische Teil innerafrikanisch
kulturpolitischer Entwicklungen und des kulturellen Lebens wahrend der sechziger Jahre. Zu ihnen
zéhlen (im Kontext dieser Untersuchung) vor allem die Beitrége Ulli, aber auch Georgina Beiers, die
bis heute den quantitativ groRten publizistischen Anteil an der Dokumentation der Geschichte des
Mbari Mbayo Klubs haben. Zur Einschatzung ihrer publizistischen AuRerungen ist es nicht unerheb-
lich, einige Anmerkungen zu den Personen voranzuschicken:

Ulli Beier kam bereits 1950, dreizehn Jahre vor der Eréffnung des Mbari Mbayo Klubs nach Nigeria.
Urspringlich als Phonetikdozent im Fachbereich Englisch am University College in Ibadan tétig,
wechselte er in das so genannte Department of Extra Mural Studies der Universitét, eine ,,Art Weiter-
bildungsabteilung, die stark nach auBRen gerichtet war* (Aas 1997: 420). Im Zuge dieser Téatigkeit

begann Beier, sich intensiv mit indigenen LebensauBerungen (Alltag, Ritual, Kunst, Handwerk und
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Oralliteratur) in zahlreichen Orten West-Nigerias zu beschéaftigen und sie zu dokumentieren (vgl.
Beier 1957, Beier 1960, Beier 1963). Riickblickend verweist Beier auf Erlebnisse und Begegnungen,
die prégend fir sein Verstandnis von Yoruba Kultur und seine ,,Begeisterung fiir die Yoruba“ waren
(Beier 1991: Vorwort): Dazu z&hlt seine friihe Begegnung mit dem Linguisten Lorenzo Turner, der
Beier fir das Sammeln von Yoruba Geschichten buchstéblich infizierte, sowie mit den Yoruba
Wissenschaftlern Rowland Abiodun und Wande Abimbola.” Dariiber hinaus sind es Begegnungen, die
sich aus dem unmittelbaren Erleben und Teilnehmen an Yoruba Kultur speisen. Unter vielen anderen
wird flr Beier die langjéhrige Freundschaft mit dem Timi der Stadt Ede unweit Oshogbos und dem
Shango Priester und Tanzer Bandele von Otan wegweisend. Beide bezeichnet Beier als Tur6éffner und
Lehrer, die nicht nur zur Kennerschaft eines Outsiders Uber Yoruba Kultur beitrugen, sondern auch zu
seiner personlichen Identifikation mit derselben. Beispiele hierfur sind etwa der Spracherwerb des
semantisch komplexen, tonalen Yoruba, die Initiierung Ulli Beiers in die Ogboni Geheimgesellschaft
und die Verleihung des daraus resultierenden Titels eines Bobagunwa sowie seine Initiierung als
Shango Priester (vgl. Walters 1967). Als nachhaltig pragend benennt Beier schlieBlich zahlreiche und
tUber Jahrzehnte gefiihrte Gesprache mit seiner ersten Ehefrau Susanne Wenger, die, zunéchst noch in
die Aktivitdten von Mbari Mbayo involviert, durch ihre gestalterische Arbeit im heiligen Oshun Hain
von Oshogbo zunehmend Eigenwege beschritt und Priesterin der Kultgemeinschaft wurde (vgl. Jahn
1980).

Auch Georgina Beier wurde nicht gleichsam aus Europa abberufen, um in Oshogbo ihre heute
legendare 1964er Sommerschule zu halten. Insbesondere personlich Griinde motivierten sie, 1959
nach Nigeria aufzubrechen, dem Heimatland des Schriftstellers Amos Tutuola, dessen Blcher
Georgina Beier in einer Londoner Bibliothek entdeckt und fasziniert gelesen hatte. Nachdem sie sich
einige Monate in Zaria (Nordnigeria) niedergelassen und in der Folge unterschiedliche Teile des
Landes bereist hatte, kam sie im April 1963, ein Jahr nach Eréffnung des Mbari Mbayo Klubs nach
Oshogbo (vgl. SchmidtBank 2001). Verfolgt man ihre retrospektiv notierten Eindriicke jener Jahre,
wird vor allem ihre Faszination fiir die dort vorgefundene Unmittelbarkeit von Leben deutlich: ,Hier
[im Yoruba Land und im Gegensatz zum ,,grauen Alltag von London“] tibertraf die kulturelle Vielfalt
die kiihnste Phantasie. Die Interpretationen des Lebens verwandelten die Welt in ein dauerndes
Schauspiel.” (G. Beier 1980b: 118). Den Erfahrungen ihres spateren Ehemannes nicht unahnlich, ist
auch Georgina Beier wenig an einem ausschlieSlichen Aufenthalt innerhalb eines universitaren
Umfeldes interessiert, sondern sie favorisiert eine Teilnahme am Alltagsleben der Bevélkerung. Die
Ausformung des Mbari Mbayo Klubs entspricht dieser damals bei weitem nicht populédren Haltung
(vgl. Aas 1997: 421): Ulli und Georgina Beier arbeiteten nicht nur, sondern lebten tber mehrere Jahre
mit den jungen Kinstlern des Klubs zusammen. Sie waren gleichermal3en in das gesellschaftliche

Leben in Oshogbo integriert, wie sie es anteilig mitgestalteten. Am Vorabend des Biafra-Krieges

"Vgl.A. 4
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verlieRen die Beiers Weihnachten 1966 Nigeria, kehrten aber in den Folgejahren fur kirzere
Zwischenspiele und langere Aufenthalte immer wieder dorthin zuriick.®

Die publizistische Dokumentation der Aktivitdten des Mbari Mbayo Klubs steht deshalb im beson-
deren Malie fir die Vermittlung einer Innenperspektive. Entsprechend liefert sie nur bedingt
wissenschaftliche Ergebnisse, sondern gibt vielmehr Erfahrungen und Einschatzungen einer damals
zeitgendssisch spezifischen Situation wieder, die nicht zuletzt als eine persénliche Reminiszenz an die
Begegnung mit der Kultur der Yoruba zu lesen sind: Beiers spate Publikation ,,Yoruba das Uberleben
einer westafrikanischen Kultur* zeigt dies exemplarisch. (vgl. Henning 1991).

Ein nicht unerheblicher Teil der Publikationen von Ulli und Georgina Beier bezieht sich auf die
bildend kunstlerischen Ergebnisse der turnusmalig stattfindenden Sommerschulen des Mbari Mbayo
Klubs, iber die insbesondere Ulli Beier recht bald nach dem Sichtbarwerden erster Resultate zu
schreiben begann. Besonders prominent vertreten sind dabei die Kinstler aus Georgina Beiers
Sommerschule, die im Gegensatz zu den friiheren mehrtagigen Kursen in einer weiterflihrenden
Zusammenarbeit in der so genannten Experimental Art School miindete (vgl. Beier 1965b). Artikel
erscheinen in nationalen wie internationalen Zeitschriften, etwa in der durch Beier edierten Black
Orpheus, im Nigeria Magazin, oder in Tendenzen.? Die Prasentation der Kiinstler und ihrer Werke
erfolgte meist durch kiirzere Portraits, auch weil man damals noch nicht auf ein quantitativ starkes
Oeuvre Einzelner zuriickgreifen konnte, wie dies von der Warte der heutigen Rezeption mdglich ist.
Anliegen war es zundchst, die Kunstler erstmalig sowohl in Nigeria als auch auRerhalb Afrikas
Uberhaupt bekannt zu machen. Man wollte zeigen, dass diese Kunst etwas Neues, spezifisch
zeitgendssisch Afrikanisches sei, weil sie sich gleichermalien abweichend zu so genannter
traditioneller afrikanischer Kunst wie zum euro-amerikanischen Kunstschaffen verhalte, auch wenn
sich etwas von beidem, sei es in formaler oder inhaltlicher Hinsicht, darin wieder finde.

Das wesentliche Merkmal nicht nur von frihen Publikationen, sondern auch solchen der Folgejahr-
zehnte ist die stark kontextbezogene Vermittlung dieser Kunst. Nie wurde sie per se und als
kunstwissenschaftlich zu sezierendes Objekt Gegenstand der Diskussion. Wenngleich sich gelegent-
lich vergleichende Bemerkungen zu Werken der européischen Klassischen Moderne finden, wenn

etwa Beier sich durch die ,,zarte Strichfiihrung* der Arbeiten Seven-Sevens an Klee erinnert fiihlte

® \Von 1971-1974 waren Ulli und Georgina Beier am Institute of African Studies in Ife tétig, teils in Kooperation
mit den Kiinstlern der so genannten originalen Oshogbo-Gruppe und teils in neuer Zusammensetzung. In den
Jahren 1990 bis 1994 initiierte Georgina Beier jeweils und in den Jahren 1991/92 zweimal jahrlich
Workshops fiir Textilgestaltung und Metallverarbeitung im Niké Centre for Art & Culture in Oshogbo (vgl.
SchmidtBank: 2001).

° Beier griindete Black Orpheus 1957 als Sprachrohr fiir afrikanische Kunst und Literatur. Zunachst vom
Ministry of Education, Western Nigeria publiziert, wurde die Zeitschrift in der Folge zum Organ des Mbari-
Klubs in Ibadan (1961) und bei Longmans of Nigeria Ltd. verlegt. Editoren der Nummern 1 bis 6 waren Ulli
Beier und Janheinz Jahn, der Nummern 7 bis 12 Ezekiel Mphahlele, Wole Soyinka und Ulli Beier, die
folgenden Nummern wurden von Beier, Mphahlele und Ronald Dathorne ediert. Die letzte Nummer (22)
unter dieser Editorenschaft, die Black Orpheus im Schnitt dreimal jahrlich herausbrachte, erschien im August
1967. Dartber hinaus wurde die Zeitschrift unter verschiedenen Herausgebern (Volume 2-4) bis 1982
weitergefiihrt. Die Ausgaben 1-22 wurden nachtréglich als Volume 1 bezeichnet (vgl. Benson 1986).
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(Beier 1965a: 54), ist der Fokus doch ein anderer: Ulli und Georgina Beier wurden vor allem dadurch
zu Interpreten dieser Kunst, indem sie ihre biographische Dimension, wie die ihrer besonderen
Entstehungssituation in den Vordergrund stellen. Letztgenanntes meint die Zugehorigkeit zum Mbari
Mbayo Klub, dessen Ziel nicht die Favorisierung einer einzigen Kunstgattung war, sondern ein
Ineinandergreifen von Theater, Musik, Literatur und bildender Kunst sowie deren Einbindung in
lokale Zusammenhéange. So wurden auch die bildenden Kunstler als Teil dieses Ganzen verstanden.
Mehr noch, nicht nur zwischen den Zeilen lesbar, findet sich ein gewisser Umkehrschluss, indem die
spater so benannte Oshogbo Kunst tiberhaupt erst durch die damals besondere Form der
Zusammenarbeit (Beier spricht einmal von einer ,,Kilinstlergemeinde*) und des Arbeitsumfeldes
entstehen konnte. Welche Farben haben die Dacher von Oshogbo und welchen Eindruck vermitteln
sie? Wer lebt in dieser Stadt? Was treiben die Marktfrauen und wie reagieren sie auf den mitten in
ihrer Stadt gelegenen Klub und die dort entstandene Kunst? Wie wird gelebt, gefeiert und gearbeitet?
All dies sind Fragen, die in den atmosphérisch dichten Beschreibungen Ulli und Georgina Beiers zur
»Neuen Kunst aus Afrika“ auch Beantwortung finden (vgl. Beier 1968: 101ff., Beier 1991: 7,
G.Beier.1991: 67-70). Exemplarisch sei hierfiir auf eine AuBerung Georgina Beiers zuriickgegriffen:

,» Twins Seven-Seven says: "Perhaps the most important thing | learned from Georgina was energy...”
and | thought I’d learned that from the Yoruba! We all motivated each other’s energy! We worked
furiously in those heady days; we slept little and we lived for the daily surprises that we discovered in
each others work. For such a euphoric situation to develop, the time, the place and the human
chemistry have to be right.” (G. Beier 1991: 70)

War die Rede von “biographischer Dimension” als einem wesentlichen Element der Beierschen

Publikationen, ist damit der Umgang mit der Person des Kdinstlers gemeint: Die Anndherung an ein
einzelnes Oeuvre ist immer charakteristisch verwoben mit der Person, die es hervorgebracht hat, dem
Wahrnehmen dieser Person und dem Erzdhlen ihrer Geschichte. Gleichermal3en typisch wie
mittlerweile legendar ist eines der friihen Portraits Seven-Sevens, das sich in dieser oder ahnlicher
Form wie ein roter Faden durch fast vier Jahrzehnte des Publizierens zieht:

,»His entrance was dramatic and unforgettable. Nobody had ever seen him before but suddenly he was
there, in the middle of the floor in his crazy clothes, and his grotesque and bizarre dance fascinated so
much, that everybody else got off the dance floor in order to stand and watch for him. It was a farewell
party for Michael Crowder at the Mbari Mbayo club in Oshogbo. A local juju band was playing in the
garden. [...] ” (Beier 1967: 45) *°

In der Folge erfahrt der Leser etwas (ber die Herkunftsfamilie Seven-Sevens, der sich daraus
ableitenden Wahl seines Namens, seiner Lust am Fabulieren, Tanzen und Entertainen und schlieRlich
Uber seine Art, Kunst zu machen. Diese im Laufe der reichen Publikationstétigkeit noch erweiterten
biographischen Informationen sind nie bloRe Aneinanderreihungen von Fakten, sondern sie werden
stets in ihren angenommenen kausalen Verkettungen dargestellt. Ein Tenor, der sich auch in den

zahlreichen und prominent durch Ulli Beier gefiihrten Interviews mit Seven-Seven wieder findet, so

19 Michael Crowder war Mitte der sechziger Jahre Herausgeber des Nigeria Magazine.

13



wie sie seit den achtziger Jahren verstarkt Bestandteil seiner Publikationen sind (vgl. Beier 1980, Beier
1988, Beier 1991, Beier1999).

Wenn Georgina Beier (ber die Kiinstler der Experimental Art School spricht, geschieht dies in einer
ahnlichen, ganzheitlichen Betrachtungsweise. Der Bogen spannt sich von detaillierten Beschrei-
bungen zum kinstlerischen Arbeitsprozess und Ergebnis bis hin zur Nennung individueller
Wesensziige einzelner Kinstler und wie sich dies im Oeuvre niederschlagt:

»Erst zwolf Jahre nach dem Erscheinen des "Palmweintrinkers” produzierte Nigeria einen Kinstler mit
ahnlich wuchernden Ideen. Er nannte sich Twins Seven-Seven und war fast wie eine Figur aus einem
Tutuola Roman. Tutuola selbst war ein bescheidener, zuriickgezogener Mann geblieben, dessen
Phantasie sich nur in seinen Biichern offenbarte. Seven-Seven andererseits lebte seine Phantasie. Seine
Bilder waren nur ein Nebenprodukt. [...] Seven-Seven plant seine Bilder nicht, er baut sie auch nicht.
Sie wachsen. Manchmal fangt er oben in einer Ecke an und arbeitet sich spielerisch bis zur entgegen
gesetzten Ecke durch. Er entwirft seine Bilder nicht, er “strickt” sie. Sein Werk ist so erstaunlich wie
das Tutuolas.” (G. Beier 1980a: 35f.)"

Am Ende dieses kursorischen Galopps durch die tberreiche Publikationstétigkeit dieser beiden
Zeitzeugen und Aktivisten angekommen (eine explizitere Darstellung wiirde den Rahmen dieser
Untersuchung sprengen), sei nicht zuletzt auf eine der jiingsten Publikationen des Autors verwiesen."
Erstmalig in der Rezeptionsgeschichte zur ,,Neuen Kunst aus Afrika* erscheint ein literarisches
Produkt, das sich ausschliellich Seven-Seven verschreibt, seine auf der Grundlage von Gesprachen
und Interviews edierte Autobiographie ,,A dreaming life” (Beier 1999, vgl. Eckstein 2001). Im
Gegensatz zu den bisher genannten Publikationen finden sich dort nicht nur wenige verstreute
Abbildungsbeispiele von Werken Seven-Sevens, sondern ein Konvolut vornehmlich drucktechnischer
Arbeiten der Jahre 1964/65 und 1984/85. Versehen sind diese Arbeiten jeweils mit Kommentaren des

Knstlers, die sich vor allem durch die gestatteten Einblicke in den Bildfindungsprozess auszeichnen.

Was macht genannte Publikationen dieser Zeitzeugen und Aktivisten fur diese Untersuchung wertvoll
und wodurch ist ihr Erkenntniswert begrenzt? Bei den Publikationen Ulli und Georgina Beiers handelt
es sich um Beitrédge, in denen sich zeitlich eingrenzbare Erfahrungen widerspiegeln. So bleibt auch die
Présentation von Werken Seven-Sevens selektiv und konzentriert sich vorrangig auf solche, zu denen
die Beiers einen individuellen Zugang haben, weil sie ihr Entstehen entweder unmittelbar verfolgten

und anregten, oder mittelbar als intensive Forderer wirkten. In der Summe sind dies bildend

1 Der nigerianische Schriftsteller Amos Tutuola sorgte mit seinen romanhaften Erzahlungen The
Palmwine Drinkhard und My life in the Bush of Ghosts in den fuinfziger Jahren sowohl innerhalb als
auch auBerhalb Afrikas flr Furore. Auf die besondere Beziehung zwischen diesem literarischen
Werk und dem Oeuvre Seven-Sevens wird in Kapitel finf (Werk) ausfuhrlich eingegangen.

12 Unter dem Titel “The Hunter thinks the monkey is not wise-the monkey is wise, but he has his own logic. A
Bibliography of writings by Ulli Beier” liegt in dritter Auflage (1. Aufl. 1975, Port Morsesby, 2. Aufl. 1886,
Bayreuth) eine von Thorolf Lipp bearbeitete und 1996 im Eigenverlag (clin d"oeil) edierte Fassung vor. In
dieser, bis heute kaum verbreiteten und sowohl nach Themen (z.B. Art, Architecture ), Gattungen (z.B.
Biographies, Translations) als auch regional (z.B. Nigerian Cultures, Papua New Guinea Cultures)
unterteilten Bibliographie entfallen auf die Rubrik ,,Art-Africa“ rund hundert Titel. Eine kritisch konstruktive
Auseinandersetzung mit dem dokumentarischen wie literarischen Werk Ulli Beiers ist nach wie vor
Forschungsdesiderat.
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klnstlerische Arbeiten bis gegen Mitte der siebziger Jahre sowie eine Serie von Radierungen als
Produkt einer erneuten Begegnung zwischen Seven-Seven und den Beiers in Sydney 1984/85.
Kinstlerische Eigenwege hingegen, wie sie sich nach einer allméhlichen Vereinzelung der Mitglieder
der 1964er Oshogbo Gruppe einstellten, finden kaum Erwédhnung. Ein Beispiel hierfir wére etwa die
fehlende Thematisierung der reliefartigen Speerholzbilder des Kunstlers, die fir die nachfolgende
Rezeption den Status eines Markenzeichens erlangen. Diese zeitliche Begrenzung wird besonders in
Beiers 1991 ediertem ,, Thirty Years of Oshogbo Art* deutlich. Der im Titel implizierte Aspekt von
Kontinuitat dieser Kunst erfillt sich nicht, sondern es handelt sich vielmehr um einen historischen
Ruckblick. Dies gilt gleichermalRen fir die Textbeitrdge individueller Autoren in dieser Publikation,
darunter auch Seven-Seven und weitere Kinstler des Mbari Mbayo Klubs: Sie schreiben nicht tiber
ihre personliche wie kinstlerische Entwicklung und heutige Situation, sondern tber ihre Erfahrungen
in den sechziger und siebziger Jahren, aus denen auch prominent die Abbildungen von bildend
kinstlerischen Arbeiten in diesem Band stammen.

Wertvoll sind ihre Publikationen, weil sie einen gleichermalen intimen wie kenntnisreichen Blick
auf Werk und Kiinstler gestatten, der sich Ubergeordnet zu der teils wenig flexiblen Diskussion um

,» Tradition und Moderne* in der ,,Neuen Kunst aus Afrika*“ der Folgerezeption verhélt. Wenngleich
sich sowohl Ulli als auch Georgina Beier nur am Rande um die Beleuchtung einzelner Exponate
kimmern, gelingt es ihnen doch, die wesentlichen Auspragungen eines Oeuvres zu vermitteln, wobei
die von ihnen vorgestellten ,,Klinstlertemperamente* des Mbari Mbayo Klubs nicht zuletzt durch ihre
beschriebene Unterschiedlichkeit an Kontur gewinnen. Darlber hinaus gehdren die, in ihren Beitragen
fokussierten Jahre zu einer im besonderen Mafe kunstlerisch pragenden wie schaffensreichen Zeit.
Die diesbeziiglich getroffenen Aussagen eignen sich deshalb zum einen als Basis fiir die intensive
Auseinandersetzung mit friihen Arbeiten Seven-Sevens, wie sie auch vielfach Anregungen fur
anschlussféhige Fragestellungen und ihrer Priifung bieten, etwa wenn Georgina Beier formuliert, dass
Seven-Sevens erste innerhalb der 1964er Sommerschule entstandene Arbeit (Devil’s Dog Nr.1, vgl.
Abb. 42) ,,bereits alle Eigenarten seiner spateren Arbeiten hatte.” (G. Beier 1980a: 36). Insgesamt sind
die Beitrage Ulli und Georgina Beiers deshalb nach wie vor wesentliche Quellen, sowohl fur die
Erschlielung kontextueller Entstehungsbedingungen des Oeuvres als auch fiir das Verstandnis

spezifisch werkimmanenter Aspekte.

b) Die Beitrage der Zeitzeugen zur ,,Neuen Kunst aus Afrika* verdanken sich demgegenuber recht
unterschiedlichen Erfahrungen. Eine Mittlerstellung zwischen ,,Aktivistin“ und reiner ,,Zeitzeugin*
nimmt Jean Kennedy ein. Die 1991 verstorbene Malerin, Kunsthistorikerin und Kuratorin, die unter
anderem am California College of Arts and Crafts lehrte, war in den sechziger Jahre in Nigeria
ansassig und nicht nur gelegentliche Besucherin des Mbari Mbayo Klubs, sondern verfolgte und
forderte gleichermal3en die dort neu entstandene Kunst. Nach dem vorlaufigen Weggang des Ehepaars

Beier aus Oshogho betreute sie sogar zeitweilig die dort im Laufe der Jahre zusammengetragene
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Kunstsammlung, bevor diese Sammlung 1981 im durch Beier eingerichteten lwalewa-Haus in
Bayreuth ihren Platz fand (vgl. Beier 2001).

Anlasslich eines der zahlreichen Festivals des Mbari Mbayo Klubs Oshogbo beschrieb Kennedy die
dort vorgefundene Vitalitét als ein sich aus dem Ineinandergreifen aller Aktivitaten und
zwischenmenschlicher Begegnungen speisendes ,,Phdnomen* verschiedenster kiinstlerischer
Ausdrucksformen und stellt summarisch fest:

,» It [Mbari Mbayo-Klub] was not so much a place as an idea“(Kennedy 1968: 10).

Begleitet von Maskenténzern und Trommlern, fiihrte der Festivalzug vorbei an den diversen durch die
Kinstlerin Susanne Wenger gestalteten Schreine, etwa fur die Gottin Oshun am Marktplatz von
Oshogbo, am Gebdude der legendaren durch Adebisi Akaniji umgestalteten Esso-Tankstelle
gegeniber des Mbari Mbayo Klubs und zu Ausstellungsrdumlichkeiten, in denen man die Arbeiten der
Sommerschulteilnehmer prasentierte (vgl. Abb. 13).%

Dreiundzwanzig Jahre spater verdffentlichte Kennedy unter dem Titel ,,New Currents, Ancient Rivers.
Contemporary African Artists in a Generation of Change* eine Publikation, in der die Entwicklung
klnstlerischer Ausdrucksformen als ein gesellschaftlicher Prozess am Beispiel von Kinstlern oder
Kunstlergruppen aus verschiedenen afrikanischen Landern nachvollzogen wird. In ihrer
chronologischen Dokumentation zur Kunstentwicklung in Nigeria, die einen vergleichsweise grofien
Teil der Gesamtpublikation ausmacht, wurden Kunstler und ihre Werke als Sinneinheiten von
bestimmten, einander ablésenden wie parallelen Entwicklungen vorgestellt. Unter dem Titel ,,The
Spontaneous Spirit“ trifft man dort auf ein Portrait des Mbari Mbayo Klubs, das der Leserichtung ,,it
was not so much a place than an idea“ des oben zitierten Artikels der Autorin entspricht, wenn sie
festhalt:

“During the more than twenty years he lived in Nigeria, Beier looked for originality and sincerity, the
thrust of which was spontaneous and intuitive rather than directed by western training.” (Kennedy
1992: 67).

Insgesamt beschreibt Kennedy (trotz der Nennung vieler, inzwischen allgemein bekannter Fakten) die
Protagonisten des Mbari Mbayo Klubs und ihre gemeinsamen Aktivitaten weitaus grundlicher als dies
in den meisten zeitgleich edierten Beitragen der Fall ist. Gleichzeitig stellt sie damit auch die bildend
kinstlerischen Resultate in einen expliziten Zusammenhang mit ihrem sehr speziellen
Entstehungskontext. Folgerichtig geht auch die Prasentation des Oeuvres Seven-Sevens im
Wesentlichen nicht Gber diesen hinaus. Als Abbildungsbeispiele wahlt sie zwei friihe
Federzeichnungen des Kunstlers und benennt nicht nur deren Titel, sondern auch die erganzende
Bezeichnung ,,pensdream®, eine Wortschopfung des Kunstlers zum eigenen Bildfindungsprozess (vgl.

5.1.2). Zu den Beitrdgen Kennedys ist festzuhalten, dass sich in ihrer Berichterstattung wie Bewertung

3 Im Laufe von Jahren und Jahrzehnten entwickelte sich die Arbeit von Susanne Wenger zu einem
eigenstandigen, religiés motivierten Lebensprojekt, dem die heutige Rezeption unter dem Begriff ,,New
Sacred Art“ zu recht eine gewisse Sonderstellung innerhalb der Mbari Bewegung zuweist (z.B. Chesi 1980).
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der spéter so benannten Oshogbo Kunst rezeptionsgeschichtlich die deutlichsten Parallelen zu Ulli und
Georgina Beiers Auffassung finden.

In eine ganzlich andere Richtung wies die Ann&herung eines weiteren Zeitzeugens, ndmlich dem wohl
prominentesten Sammler ,,Neuer Kunst aus Afrika“ im deutschsprachigen Raum, Gunter Péus. IThm
fiel die Rolle des von auBen beobachtenden Dokumentars zu. Seine Bestandsaufnahme von ,,Neuer
Kunst aus Afrika“ beschréankte sich nicht auf die Resultate einer bestimmten Gruppe, sondern
versuchte bildend kinstlerische Arbeiten einer gerade neu entstandenen Kunstszene so umfassend wie
maoglich zu sichern und wies damit den fur das Sammeln typischen ,,Wunsch nach Vollstandigkeit*
auf (vgl. Hinske 1984). Riickblickend &uRert sich Péus:

"Im Laufe dieses Zusammentragens - seit dem Beginn der sechziger Jahre - merkte der Sammler, dass
es wichtig sein wirde, die Entwicklung gerade dieser ersten Generation zu verfolgen und zu
dokumentieren. Denn sie lief unter dem Eindruck der raschen Verénderungen des politischen, sozialen
und wirtschaftlichen Lebens nach dem Unabhangigkeitsdatum tberall in raschen, allzu raschen
Springen. So erhielt die bisherige Freizeitbeschaftigung, der Spal} des Sammelns, die ganz neue
Qualitat einer immer spannender werdenden und nun, da Methodik, didaktisches Denken und
Konsequenz ins Spiel kamen, auch immer fordernden Aufgabe." (Péus 1984: 9)

Der Sammler ordnete, verglich und entwarf schlielich Kategorien, in die sich die voneinander ver-
schiedenen bildend kiinstlerischen Resultate verlasslich und wieder erkennbar einordnen lieRen und
die in dieser Form vor allem dem europaischen Publikum présentiert wurden. Freilich fanden sich
bereits auch bei Beier und Kennedy Systematisierungen, wie die Uberschriften ,,AuRenseiter in der
Kunst der dritten Welt* (dazu wird Seven-Seven gezéhlt), ,,Andersglaubige Kunst*, , Intellektuelle
Kunst in Afrika“ und ,,Populédre Kunst” im Katalog zu Beiers Ausstellung ,,Neue Kunst aus Afrika*
deutlich machte (Beier1980). Demgegeniiber kam auch beim Sammler Péus noch die authentische
Retrospektive eines Zeitzeugens durch das Festhalten unmittelbarer Eindriicke zum Tragen. Dennoch
ist der Beginn eines Perspektivenwechsels im Umgang mit ,,Neuer Kunst aus Afrika“ deutlich
erkennbar. Anders als bei den Publikationen von Ulli und Georgina Beier stand nicht mehr die
Prozesshaftigkeit ihres Entstehens im Fokus, sondern vielmehr das jeweilige Resultat bildend-
klnstlerischen Schaffens als vorlaufiges Ergebnis von postkolonialem Kunstschaffen. Die Generation
nachfolgender Rezipienten riickt nun vor allem Fragen nach der Verortung dieser Kunst in den

Vordergrund.

2.1.2 Publikationen der Generation nachfolgender Rezipienten
Die Generation nachfolgender Rezipienten stellt sich nicht als eine homogene Gruppe dar. Sie umfasst

Sammler und Ausstellungsmacher, wie beispielsweise das Duo André Magnin und Jean Pigozzi, die

unbestritten stark zur Popularisierung der ,,Neuen Kunst aus Afrika* beitrugen und gleichzeitig tber
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die Macht des westlichen Kunstmarktes verfiigen und damit den Wert , ihrer Produkte* bestimmen.**
Daneben wurde die Beschéftigung mit der ,,Neuen Kunst aus Afrika“ auch zum Tatigkeitsfeld von
Kulturanthropologen und (wenngleich wesentlich schleppender) von Kunsthistorikern. So verschieden
der Kenntnisstand, das Interesse und der Umgang dieser Rezipientengruppe mit der ,,Neuen Kunst aus

Afrika” im Einzelnen auch sein mag, lassen sich doch tibergeordnete Gemeinsamkeiten formulieren.

1. Erweiterter Radius: Das Oeuvre Seven-Sevens wird (zumindest per Abbildungsbeispiel) weit tiber
den Fokus Beier (1965-1975) und bis zum Ende der neunziger Jahre des letzten Jahrhunderts
dokumentiert. Insbesondere in Publikationen des letztgenannten Jahrzehnts verschwinden
Abbildungsbeispiele von friihen Arbeiten des Kdnstlers fast ganzlich. Demgegenuber steht:

2. Rickgriff auf Primarquellen: Die Auseinandersetzung mit Oeuvre und Person des Kiinstlers erfolgt
bis heute ungebrochenen unter Ruckgriff auf die Publikationen von Beier. Sie gehéren zu den am hau-
figsten zitierten Quellen. Die dort zu Kinstler und Werk nicht nur aufgrund sehr spezieller, sondern
auch zeitlich begrenzter Erfahrungen getroffenen Aussagen werden in der Tendenz unbefragt aufge-
griffen und bis auf wenige Ausnahmen (z.B. Brockmann und Hdétter 1994) nicht erweitert, etwa durch
Ergebnisse eigener stationdrer Forschungsaufenthalte.® Prominent zeigt sich dies in den Kurzbio-
graphien zu Seven-Seven, die in den Publikationen der ,,Generation nachfolgender Rezipienten*
vielfach zu finden sind. Aus der Quelle ,,Beier” werden Angaben zu Herkunftsfamilie, zur Kindheit
und aufféllig haufig zur ,,schillernden Personlichkeit* Seven-Sevens detailliert ibernommen,
wéhrend dartiber hinausgehende Angaben selten anzutreffen sind. Wurden bei den Publikationen

der ,,Aktivisten“ noch mégliche Verflechtungen zwischen Kunstlerbiographie und Werk aufgezeigt,
nehmen sich biographische Informationen spéter zunehmend wie einleitende oder angehéngte
sinnentleerte Floskeln aus, wenn diese Informationen nicht gar zu Simplifizierungen und
ungliicklichen Zirkelschliissen neigen (vgl. 4.1). Ahnliches gilt fiir die stete Nennung des Mbari
Mbayo Klubs als kinstlerische Heimat Seven-Sevens. Fragen zum Zusammenhang zwischen dieser
»Initialziindung® und Werken, die um Jahrzehnte spéter entstanden sind, wurden nicht gestellt.
Folglich waren auch andere, das Oeuvre mdglicherweise mitpragende Faktoren bislang kaum

Gegenstand der Diskussion.

! Der Amerikaner Jean Pigozzi ist Kunstsammler und Besitzer der Contemporary African Art Collection
(CAAC), weltweit eine der gréBten Sammlungen zeitgendssischer Kunst aus Afrika. Der Franzose Magnin ist
der Kurator dieser Sammlung und zustandig fur deren stetige Erweiterung. Diesem Auftrag kommt er seit
dem Anfang der neunziger Jahre als reisender Kunstagent nach (vgl. Sinz 1993).

> Unter dem Titel ,,Szene Lagos. Reise in eine afrikanische Kulturmetropole“ legten die beiden langjahrig in
Lagos ansassigen Lehrer Brockmann und Hétter eine tberaus spannende Publikation vor. Auf der Grundlage
ausfuhrlicher Gesprache mit Musikern, bildenden Kinstlern oder Autoren entstanden dichte Portraits, von
weit mehr als von unterhaltendem Wert. Kaum eine weitere Publikation der neunziger Jahre machte sich
durch eine differenzierte Darstellung zu Lebens-, Arbeitskontext und kiinstlerischem Schaffen Twins
Seven- Sevens so verdient wie diese.
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Insgesamt lassen sich fur die Forschungsschwerpunkte und Fragen der ,,Generation nachfolgender
Rezipienten* an die ,,Neue Kunst aus Afrika“ drei periodisch eingrenzbare Trends formulieren.™ Als
Grundlage und Ausgangspunkt fiir diese Unterteilung dienen epochenweisende Ausstellungen, die,
durch einen einfiihrenden Text und durch exemplarisch ausgewahlte Zitate kommentiert, jeweils das

Ergebnis der ausgemachten Trends darstellen.

1. ,Moderne Kunst aus Afrika. Horizonte “79 war die erste breit angelegte Prasentation von ,,Neuer
Kunst aus Afrika“ in Europa. Zu dieser Ausstellung erschien eine unter gleichem Namen edierte
Begleitpublikation (Berliner Festspiele GmbH (Hrsg.) 1979). Die hier in den Beitrdgen individueller
Autoren, vornehmlich von Ethnologen, aufgeworfenen und diskutierten Fragen waren
richtungweisend fur das darauf folgende Jahrzehnt. Untersucht wurde, welche voneinander
verschiedenen Elemente sich anteilig in dieser Kunst widerspiegeln und wie sie sich in ihren
charakteristischen Auspragungen darstellen lasst. Diese Fragestellung beschéftigte sich demnach im
weitesten Sinne mit der Abgrenzung der ,,Neuen Kunst aus Afrika“ gegeniiber vorangegangenen
kinstlerischen Ausdrucksformen des Kontinents sowie mit ihrer Authentizitat. Bender und Dressler
beispielsweise beleuchteten die Gruppe europdischer Initiatoren und ihren Anteil an der Ausformung
der ,,Neuen Kunst aus Afrika“, was sie zu der kritischen Frage fiihrte, ob es sich um ,,afrikanische oder
afro-europaische Kunst“ handele (Bender und Dressler 1979).*" Ein weiteres dialektisches
Begriffspaar, das die Diskussion dominierte, benannte mit ,, Tradition und Moderne* Frank Willett
(vgl.: Willet 1979), wobei beide Begriffe dehnbar sind. ,, Tradition* bezog man einerseits auf die
Summe funktional gebundener Artefakte rituellen oder tdglichen Gebrauchs, deren Bliitezeit der
Vergangenheit angehore, andererseits auf ihre Wandelbarkeit respektive der Fahigkeit, Neues zu
integrieren. Demgegenuber wurde der Begriff ,,Moderne* zum einem mit dem Diktat kolonial-
europdischer Einflussnahme verkniipft, zum anderen als Entlehnung des kunsthistorischen Begriffs der
europdischen Moderne verwendet.

Die damit angelegten Mal3stabe zur Beleuchtung dieser Kunst sind nicht ganz neu, sondern unter
wechselnden Vorzeichen vom Ende der siebziger Jahre aus betrachtet bereits jiingste Geschichte. Im
Wesentlichen werden unter Benutzung der gleichen dialektischen Begriffspaare jene Forderungen, die
an ein zukinftiges afrikanisches Kunstschaffen am Vorabend und zu Beginn der postkolonialen

Epoche gestellt wurden, nun zu Kriterien ihrer Verortung (vgl. Kapitel 3.1.1).

16 Tatsachlich kann angesichts der vielfaltigen Publikationslandschaft zum Thema nicht mehr als von ,, Trends*
im besten Sinne des Wortes die Rede sein.

7 Dieser Beitrag hatte sieben Jahre spater 1986 offensichtlich seine Aktualitat noch immer nicht eingebiisst, da
er erneut in der von Hans-Jiirgen Heinrichs edierten Publikation ,,Afrika. Bilder von Afrika, die von der
Realitat ausgehen, aber dartiber hinaus die Kraft des VVergangenen und Zukiinftigen in sich tragen.” (Heinrichs
1986) erneut abgedruckt wurde. Der ungewdhnlich lange Titel des Buches bezog sich auf die drei
wdefinitorischen Standbeine* des Begriffs ,, Tradition®.
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Ausgewahlte Zitate:™®

Abgrenzung

.» [...] war die Kunst entweder Gebrauchskunst zur Verzierung von Gebrauchsgegenstanden oder
sakraler, religioser Natur. Sie hatte ihre feste Funktion im traditionellen Leben der afrikanischen
Volker und Stdmme, als Luxusartikel zur Bereitung dsthetischen Wohlgefallens, als Medium zur
Hebung der Wohnkultur war sie unbekannt. Es kam die europdische Kolonisation mit ihren sozialen
Aufldsungs-, Umschichtungs- und Entfremdungsprozessen, die die Kontinuitét der Traditionen, auch
der kiinstlerischen abwirgte und unterbrach. Gétter, die niemand mehr anruft brauchen keine Statuen;
eine Bourgeoisie die sich an der Lebensweise der kolonialeuropéischen Oberschicht orientiert,
verzichtet zu Gunsten européaischer Konsumguter auf traditionelle Gebrauchsgegenstdnde. Dem
kolonialisierten Afrikaner, sofern er nicht selbst “Kunst -Handwerker ist und von diesen
Auswirkungen unmittelbar betroffen, fallt jener Austrocknungsprozess zunéachst kaum auf. Afrika
kennt, der Funktionalitat wegen, den européischen Kunstbegriff nicht.“ (Bender & Dressler 1979: 10)

»Die neue Kunst Afrikas ist, dem europdischen Beispiel folgend, dekorativ, sie hat dariiber hinaus
keine gesellschaftliche oder religidse Funktion mehr [...].“ (Ruprecht 1988: 8)

Zur Rolle der Initiatoren

,»ES ware gewiss interessant, einmal genauer zu untersuchen, wie weit die Spuren der Kinstlerin
Georgina Beier in den Werken der Oshogbo-Kunstler zu lesen sind, mit anderen Worten: in welchem
Ausmal? auch nicht-akademische Kunst in Nigeria von européischen Traditionen mitgeprégt worden
ist. [...] der durch Georgina Beier und durch andere Lehrer eingepflanzte Europa-Bezug darf nicht
unterschatzt werden, auch wenn er sich nicht in schlichter Nachahmung dokumentiert*. Beispielsweise
wurden die Kiinstler durch die im Falle von Dennis Williams™ erstem Workshop geschilderte Auswahl
in eine bestimmte Richtung gedrangt, zumal, da sie in Medien und Techniken eingeftihrt wurden, die
den Traditionen der Yoruba ganzlich fremd waren. Man darf auch nicht vergessen, dass die
Teilnehmer der Workshops ausnahmslos vorher weder eine traditionelle noch eine moderne
bildnerische Ausbildung genossen hatten. Unter derartigen Umsténden hat ein Lehrer ganz nattrlich
eine wesentlich starkere Autoritét, vor allem wohl auch, weil den erfolgreichen Teilnehmern des
Workshops von den Beiers nicht nur durch Zuspruch und Lob, sondern auch durch Kauf ihrer Werke
oder Vermittlung von Ké&ufern die sehr konkrete Hoffnung auf ein geregeltes Einkommen erfllt
wurde.” (Ruprecht 1988: 82)

Tradition und Moderne

,Die Bilder der Kiinstler von Mbari Mbayo, unter ihnen Taiwo Olaniyi, auch als Tanzer und
Trommler unter dem Namen Twins Seven-Seven bekannt, sind oft lllustrationen zu Amos Tutuolas
Romanen. Die Darstellung von Figuren aus traditionellen Erzahlungen ist charakteristisch fiir die
heutige afrikanische Kunst. Besonders deutlich zeigt sich diese Tendenz in den Skulpturen der
Makonde, aber auch in den Arbeiten, die traditionelle Kunstler fur den Verkauf an Européer
produzieren.” (Willett 1979: 43 f.)

,,Den vielfach zu beobachtenden Versuch, Stilelemente der afrikanischen Tradition und der euro-
paischen Moderne zu mischen, findet man auch bei drei Kiinstlern aus der Sammlung von Gunter
Péus. Twins Seven-Sevens “Oshogbo-Priester”, mit Feder und Wachskreiden geformt, verbindet die
Maskentradition mit arabesken Formen.“ (Bihalji-Merin 1979: 21)*

»Fur die Anféange der modernen, das heif3t unter dem Eindruck der europaischen Kolonisation
entstandenen Kunst sind keine Belege mehr auffindbar.” (Ruprecht 1988: 74)

»Was geschieht also mit der modernen afrikanischen Kunst? Sie &ndert sich, genau wie friiher mit der
Zeit; aber wéhrend sich die traditionellen Kinstler auf die traditionellen Formen stitzten, um die

'8 Die zitate sind, der besseren Ubersicht halber, schwerpunktmaBig Schlagworten zugeordnet; der
Argumentationsgang ist jedoch in den meisten Féllen flieRend.

9 Der Titel der Arbeit (,,0shogbo-Priest“) wurde hier nachweislich falsch benannt. Tatsachlich
handelt es sich um das Exponat ,,Obatala Priest” (vgl. Abb. 64) der Sammlung Gunter Péus.
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Bedurfnisse der Gemeinschaft in der sie lebten, zu befriedigen — und das ist auch noch heute in vielen
Gebieten so -, kann sich der Kiinstler mit westlicher Ausbildung auf die ganze Welt berufen und muss
sich immer noch auf angemessene Forderung und Unterstiitzung innerhalb Afrikas bemiihen. Im
Augenblick entstehen Kiinstlergruppen, die nie durch eine formelle Ausbildung von ihrer
Gemeinschaft getrennt waren und die Bedurfnisse ihrer eigenen Umgebung befriedigen kénnen.
Vielleicht sind sie die Produzenten einer zukiinftigen, speziell afrikanischen Kunst, wéhrend die
anderen, westlich ausgebildeten, sehr gut Teil der kosmopolitischen Kunst bleiben kénnen.*

(Willett 1979: 44)

,Verbreitet ist der Irrtum, das vorkoloniale Afrika als einen unwandelbaren und unverwandelten Block
zu betrachten, eine Welt, in der Gesellschaft, tagliches Leben, Kunst statisch gewesen sei, bevor die
Européer kamen und diesen Zustand storten, ja zerstorten. Afrika und seine Bewohner haben sich
gerade durch ihre wechselvolle Vergangenheit die F&higkeit zur Anpassung bewahrt, die zum Beispiel
den nordamerikanischen Indianern verloren gegangen war. Diese Fahigkeit zu tiberleben, in dem man
Neues in die eigene Welt aufnimmt, zeigt sich auch heute, sie zeigt sich besonders eindrucksvoll auf
dem Gebiet der Kunst. Es gibt sie also, diese neue Kunst im neuen Afrika.“ (Ruprecht 1988: 7)

2. 1989 wurde im Pariser Centre Pompidou unter den Kuratoren Jean Martin-Hubert und André
Magnin die Ausstellung ,,.Les Magiciens de la Terre* eroffnet. Seven-Seven gehdrte zu den dort
vertretenen Kinstlern. Die Bedeutung der Ausstellung lag in ihrer Intention, weltweites Kunstschaffen
gleichberechtigt nebeneinander zu zeigen, anstatt wie ublich ,,Erste und Dritte Welt* voneinander zu
separieren. Nicht zuletzt erh6hte auch die Wahl des Veranstaltungsortes die Tragweite der Schau, da
das Thema damit die Nische eines Vélkerkundemuseums zugunsten eines der anerkanntesten
Kunsttempels Europa hinter sich lief3.

Lapidar kdnnte formuliert werden, dass sich die westliche Kunstwelt mit Beginn der

neunziger Jahre einem wachsenden, nicht l&nger zu ignorierenden Konglomerat an nicht-

westlicher Kunst gegentiber sah und dies die Frage nach dem adaquaten Umgang mit ihr
herausforderte. Waren es zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts die europdischen Kunstschaffenden
selbst gewesen, die nach frischem Wind suchend, ,,die expressive Intensitat der Naturvélker (Thomas
1981: 34) flr ihre Kunst genutzt hatten, so bescheinigte Jutta Stréter-Bender nun dem frustrierten
westlichen Publikum, dass hier ,,westliche Rezipienten Anriihrungen und Faszination [finden], die
ihnen die offizielle Galeriekunst des Westens nicht mehr vermittelt.“ (Stréter-Bender 1991: 14).
Andere Autoren verwehrten sich gegen die damit implizierte Rolle der ,,Neuen Kunst aus Afrika* als
bloRe ,,LickenbiuRerin fur die Erschdpfungserscheinungen der aktuellen Kunst* und der damit
bestehenden Gefahr, dass die ,,Neue Kunst aus Afrika“ zum ,,postmodernen Partywitz* degradiert
wiirde (Bianchi 1993: 99). Beide AuRerungen standen exemplarisch fiir die Verlagerung der
Diskussion um zeitgendssische auBereuropdische Kunst, wie sie den Diskurs bis zum

Ende des letzten Jahrhunderts bestimmen sollte. Dies beinhaltete im Einzelnen eine deutliche
Zunahme an Untersuchungen zur ,,Neuen Kunst aus Afrika®, in denen Wahrnehmung und Umgang der
selbst erkorenen Mainstream-Kulturen aus Europa und den USA mit denjenigen der so genannten
Peripherie kritisch hinterfragt wurde. Dementsprechend und nicht zuletzt im Sinne der postmodernen
Ethnologie und ihrer Kritik an der Konstruktion vom ,,exotisch Anderen* anderte sich auch das

Vokabular, mit dem man nun nicht-westliches Kunstschaffen zu erfassen suchte. Obsolet erschienen
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die grofRen Erzahlungen um ,, Tradition und Moderne“, wie auch der Begriff ,,Dritte Welt“, wenn
uberhaupt, vorzugsweise in Anflihrungszeichen gebraucht wurde. Stattdessen hatten Begriffe wie
parallel history, Diversitat/Pluralitat, Globalkultur oder Polyésthetik Hochkonjunktur. Sie fanden

sich zuhauf in kunsthistorischen Beitrédgen, in denen sich seit den neunziger Jahren eine
Horizonterweiterung gegeniiber der bislang eurozentrisch ausgerichteten Kunstgeschichtsschreibung
feststellen lieR.

Dariiber hinaus zeugten einfiihrende Uberblicksdarstellungen (z.B. Stréter-Bender 1991), auf der Basis
von Sammlungen entstandene Publikationen (z.B. Magnin und Soulillou 1996), Ausstellungskataloge
sowie Bibliographien zum Thema davon, dass die ,,Neue Kunst aus Afrika“ nicht mehr nur als bloRe
Randerscheinung wahrgenommen wurde. Bemerkenswert im Kontext dieser Untersuchung ist
sicherlich das rund 600 Seiten starke Nachschlagewerk ,,Nigerian Artists: A Who's Who &
Bibliography* (Stanley 1993), da sich diese Publikation nicht allein auf die Prasentation
postkolonialen Kunstschaffens beschrankte. Vielmehr wurde jene Generation bildender Kunstler
einbezogen, die bereits lange vor der Unabhangigkeit Nigerais eine Kunst produzierte, die sich
abweichend zu den Artefakten des alltaglichen oder rituellen Gebrauchs verhielt.

So lasst sich insgesamt flr die neunziger Jahre eine weitaus facettenreichere Publikationslandschaft als
zuvor zur ,,Neuen Kunst aus Afrika“ feststellen. In Bezug auf die Rezeption Seven-Sevens fihrte dies
zu einer hochst unterschiedlichen Verortung von Werk und Kinstler, die einerseits vornehmlich als
theoretischer Uberbau fiir den hier kursorisch dargestellten wissenschaftlichen Diskurs fungierte.
Demzufolge setzte man sich im Zeitalter tatsachlicher oder vermeintlicher Globalkultur mit
weltweitem Kunstschaffen nur als einem Themenfeld unter vielen auseinander (z.B. Breidenbach und
Zukrigl 1998). Als exemplarischem Vertreter wurde Seven-Seven nicht langer ein diffuser Status
zwischen ,, Tradition und Moderne* attestiert, sondern als eine Personlichkeit mit kulturtibergreifenden
Erfahrungen.

Andererseits avancierte Seven-Seven im euroamerikanischen Kunstbetrieb ganz der Chronologie der
verstarkten Rezeption seines Oeuvres folgend zu einer Art Pionier der ersten postkolonialen
Knstlergeneration, dessen Kunstschaffen man weiterhin vor allem mit dem Begriff ,, Tradition* oder

ihren Umschreibungen in Verbindung zu bringen suchte.

Ausgewahlte Zitate:

Theoretischer Uberbau

,,Die westliche Kultur ist in den 90er Jahren auf der Suche nach einer neuen Definition von
Geschichte, die keine Hierarchievorstellungen, keine ldee von Mainstream und Peripherie beinhaltet,
und nach einer neuen, globalen Bedeutung von Zivilisation, die das geradlinige, eurozentrische Modell
ersetzt.” (Bianchi 1993: 97)

»Was ist nun also afrikanische Kultur oder afrikanische Kunst? Manche Jahre glaubte man, den
Begriff Kultur hinterfragen zu missen. Heute ist es eher der Begriff ,,Afrikanisch“. VVor allem dann,
wenn wie es scheint, hinter diesem Begriff allein das Traditionelle steht oder etwas Ahistorisches
gemeint ist.” (Imfeld 1993: 125)
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»Die in nicht westlichen Landern beheimatete und bis dahin mit der erstarkten Moderne nicht in
Beriihrung gekommene Kunst begann ihren Anteil einzufordern. Es gab nun in ferndstlichen Landern
wie Japan und Korea eine Kunstszene, die den Begriff Avantgarde im rein westlichen Sinne auf sich
bezog. [...] Auch in Afrika und Indien meldete man sich zu Wort, was die herkémmliche westliche
Einstellung in Frage stellte, die jenen "Mischstil” in schdpferischer Hinsicht anzweifelte — es sei denn,
ein westlicher Kiinstler hatte bei einer nicht-westlichen Quelle geborgt. [...] Damit hat die alte
Hierarchie in der zeitgendssischen Kunst ausgedient; es herrscht Pluralitat. Wo es Strukturen gibt, sind
sie provisorisch, und ebenso verhélt es sich mehrheitlich mit ihren charakteristischen Formen der
Kritik.” (Luci-Smith 1997: 12)

Zur Person und Oeuvre Seven-Sevens

Unter dem Titel ,,Hybride Objekte und multiple Subjekte — und umgekehrt* formulierte Paolo
Bianchi:

,»Dass die Dinge in Afrika komplizierter liegen und sich nicht so einfach schubladisieren lassen,
zeigen einige Beispiele auf eindriickliche Art:

Twins Seven-Seven

Dass die heutige Kunst in Afrika infolge ihrer Mehrfachkodierung einen hybriden Zustand verkorpert,
steht einerseits flr den Synkretismus von Tradition und Modernitét vielerorts in Afrika, andererseits
spiegeln diese Werke zugleich den hybriden Zustand ihrer Urheber selbst. Wahrend wir uns in Europa
dem beschriebenen Ubergang von der Identitat zur Alteritét erst noch stellen miissen, scheinen
afrikanische Kinstler ihre Multiphrenie bereits voll auszuleben.” (Bianchi 1993: 97)

,» The new artistic landscape of Africa is extremely diversified — traditions are sometimes revived,
sometimes completely reinvented; we see new figuration, mural paintings, abstraction, expressionism,
appropriation of object, even agit-art. The book moves from those artists most closely aligned with
ancestral, tribal forms [darunter wird Seven-Seven verortet] to those for whom the ties to tradition
have loosened. (Magnin 1996: Klappentext)

“With the exception of a few paintings which represent “profane” themes (for example a satirical
painting that portrays politicians as animals), the universe of Twins Seven-Seven is thoroughly rooted
in Yoruba visionary imagery, both religious and folkloric. In this regard, the very rich phanteon of
Yoruba religion constitute a powerful stimulus to creation [...]” (Magnin 1996: 61)

3. Zu Beginn des neuen Jahrtausends eréffnet 2001 in der Minchener Villa Stuck die Ausstellung

. The Short Century - Independence and Liberation Movements in Afrika 1945-1994“.%° Hauptkurator
und Herausgeber der Begleitpublikation zur Ausstellung war Okui Enwezor, der schon im Titel eine
historische Epoche insinuiert, deren Eckdaten sich einerseits auf den panafrikanischen
Unabhéngigkeitsprozess in Manchester 1945 und andererseits auf die ersten freien Wahlen in
Sudafrika knapp funf Jahrzehnte spéter bezogen. Aus der anfanglichen Idee einer Anthologie zur
Unabhéngigkeitsgeschichte Afrikas mittels Schriftdokumenten aus Politik, Philosophie und Literatur,
wurde eine multimediale Présentation verschiedener kinstlerischer Ausdrucksformen wie Bildende
Kunst, Fotografie, Architektur, Musik, Theater und Film (vgl. Fricke 2001).

In dem zu der Sparte ,,Art” einflihrenden Text “Modern African Art* des nigerianischen Kunstlers,
Kurators und Kunsthistorikers Chika Okeke heif3t es:

2 \Weitere Stationen der Ausstellung waren Berlin, Chicago und New York.
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»In sum, the works in The Short Century attest to the integrity of African modernism, a product of
converging history, modernization, and liberation. Only by attempting to follow the complex narrative
of the movements, appropriations, rejections, and permutations of diverse tradition and cultural
contexts can we begin to understand the significance of a blistering half-century in the continent’s art-
historical life. What remains, then, is a map not of homogeneous modernism but a variegated one that
emerged from, survived, and transcended European colonialism.” (Okeke 2001: 36)*

Die bildend kunstlerischen Arbeiten durch die dieses ,,kurze Jahrhundert* exemplarisch vertreten
wurde, umfassen unter anderem auch Werke von Twins Seven-Seven. Einheitlich stammten sie aus
seinen aktiven Jahren im Mbari Mbayo Klub, darunter beispielsweise eine Variation der
Federzeichnung ,,Devil’s Dog* (vgl. Abb. 42). Am vorlaufigen Ende der wechselvollen Rezeption zur
»Neuen Kunst aus Afrika“ respektive des Oeuvres Seven-Sevens angekommen, riickte Okeke erneut
die friihen Jahre seines kiinstlerischen Schaffens in den Mittelpunkt, wobei die Auswahl der Exponate
mit der gesamten, die Kausalitat von Kunst und Politik favorisierenden Leserichtung von Publikation
und Ausstellung korrespondierte. Die ,,Bewegung“ Mbari Mbayo, die daraus hervorgegangenen
Kinstler und ihre Werke wurden damit vor allem als exemplarischer Ausdruck eines historisch
abgeschlossenen, zeitpolitischen Statements von Befreiungs- und Unabhangigkeitsbewegungen
verstanden, ohne deren Analyse eine afrikanische Kunst- (Geschichte), Okeke zufolge, nicht
verstehbar sei.”

Als bemerkenswert bleibt festzuhalten, dass Okeke in seiner knappen Beschreibung zum Oeuvre
Seven-Sevens ohne konkretes Bildbeispiel dennoch davon absieht, es auf die thematische Bearbeitung
von ,,Yoruba Mythologie” zu reduzieren. Vielmehr riickt er es in die N&he des Rezeptionsansatzes von
Ulli und Georgina Beier sowie desjenigen Jean Kennedys, wenn er formuliert:

,»His [Seven-Seven] drawings and prints teem with bestial, floral, and human forms, and he often
draws subject matter from Yoruba folklore or from his own personal mythologies. There are no limits
to formal and compositional possibilities in Seven-Seven’s work, which tests and teases the viewer’s
imagination in a way that recalls the equally efflorescent magic realism of the novelist Amos Tutuola,
from whom Seven-Seven has drawn some of his themes.” (Okeke 2001: 34)

2.2 Vorbereitende, methodische Arbeitsschritte zur Evaluierung des Forschungsgegenstandes

2.2.1 Zusammentragen und Bearbeitung der Bildobjekte

Das Oeuvre Seven-Sevens ist weltweit verstreut. Es gibt weder vom Kiinstler selbst noch von anderer
Seite ein aktuelles und erst recht auch kein vollstandiges Verzeichnis, das Auskunft (iber den
quantitativen Umfang des Oeuvres sowie den Verbleib einzelner Werke geben kénnte. Lediglich
Anhaltspunkt dazu bietet ein Programmbheft anléasslich der Ernennung Seven-Sevens zum Ekerin-

Bashorun Atuniuto of Ibadanland, dem in der Rangfolge vierten Anwarter auf den Koénigsstuhl in

2! Denselben Tenor hat auch Ulli Beiers Beitrag unter dem Titel ,,A moment of hope: Cultural movements in
Nigeria before the first military coup® (Beier 2001: 45-49).

22 \Welche am Bildobjekt nachvollziehbaren Spuren jene Jahre im Oeuvre Seven-Sevens tatsachlich hinterlassen
haben, ist ebenso zu untersuchen wie die Frage, ob der damit angelegte Maf3stab ausreicht, um das
vier Jahrzehnte umspannende Oeuvre ausreichend zu erfassen, wie dies bereits einfiihrend zur ,,Generation
nachfolgender Rezipienten“ angemerkt wurde. Davon jedoch wird freilich an anderer Stelle die Rede sein
(vgl.: Kapitel 5 und 6).
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Ibadan. In diesem 1996 in Eigenregie verlegten und in Oshogbo gedruckten Heft findet sich unter
»Places where the collection could be found* [Hervorhebung durch die Verfasserin] eine Auflistung
von Offentlichen Institutionen, aber auch zahlreichen Privatpersonen, die im Besitz von Werken des
Kdnstlers sind. Dabei handelt es sich vornehmlich um Personen, zu denen Seven-Seven uber einen
langeren Zeitraum und regelmafRig in Kontakt stand und die im grofReren oder kleineren Umfang
Sammlungen seiner Kunst besitzen. Leicht greifbar sind diese Sammlungen aber nur dann, wenn sie
durch Publikationen oder Ausstellungen 6ffentlich gemacht wurden. Daneben existiert, folgt man den
damals zeitgendssischen Berichten zum Mbari Mbayo Klub, eine weitere und durchaus nicht
homogene Gruppe an nationalen wie internationalen Besuchern des Klubs, die zu den potentiellen
Kéufern dieser Kunst gehoren, und einen ,, Twins“ mdglicherweise gleichsam im Vorbeigehen
erwarben. Zur aktiven Zeit des Mbari Mbayo Klubs etwa bemerkten Brockmann und Hétter:

,Uber Botschaften und auslandische Kulturinstitute in Lagos hat Twins schon in den 60er Jahren
Zugang zu einer wohlhabenden und zuverlassigen K&uferschaft seiner Bilder erhalten: den diversen
‘communities” der in Lagos ansassigen Weiflien. Kaum einer verlasst das Land ohne einen Twins im
Container.” (Brockmann und Hotter 1994: 173)

Zumindest auffallig ist, dass gerade in frithen Publikationen, insbesondere in Presseartikeln zu Aus-
stellungen des Mbari Mbayo Klubs, immer wieder Abbildungen von Werken auftauchten, die in
keiner Publikation mehr zu finden sind. Und letzten Endes fand sich wéhrend meines
Forschungsaufenthaltes im compound des Kinstlers eine nicht unerhebliche Anzahl von Werken, tiber
deren Existenz es bis heute keinen systematischen Nachweis gibt. Gleichermalien schwierig gestaltet
sich die Sicherung von ,,technischen Informationen® zu einzelnen Bildwerken. Fehlende Datierungen
und BildmaRe sind nicht selten, sowie das Nebeneinander von verschiedenen Bildtiteln zu ein und

derselben Arbeit, die auf falsch dokumentierte Bildtitel und deren Verbreitung zuriickzufiihren sind.

Unkonventionell ist ebenso das fast ganzliche Ignorieren von aus der europdischen Tradition
verankerten Standards zur Kennzeichnung drucktechnischer Arbeiten seitens Seven-Sevens, die einen
nicht unerheblichen Teil seiner friihen Werke ausmachen. Dazu gehoren eine vorab festgelegte
Limitierung der Auflagenhdhe und eine verbindliche Signatur, die neben der Signatur des Kunstlers
eine eigenhandige Nummerierung zur Hohe der Auflage wie zur Zahl des Blattes in der Reihenfolge
des Druckprozesses angibt. Beides wird auf dem Blatt und nicht auf der Druckplatte vermerkt (vgl.
Koschatzky 1975). Diese, einerseits dem Schutz des Kiinstlers vor unbefugter Reproduktion dienende
Kennzeichnung, andererseits den Sammler interessierende Information, etwa ob es sich um ein Blatt
einer Kleinen und deshalb wertvolleren Auflage handelt, ist im Nachhinein nicht mehr ermittelbar.
Wenngleich fiir diese Untersuchung versucht wurde, solche Liicken zu schlieRen, und deshalb
kursorisch Werke aus nicht publizierten Sammlungen einflie3en sowie Exponate aus dem Besitz des
Knstlers Beriicksichtigung finden, so ist dennoch auch fiur diese Untersuchung bei weitem keine
absolute Vollstandigkeit erreicht. Die Spuren des Oeuvres umfassend verfolgen zu wollen, hétte die
inhaltliche Arbeit zu Gunsten eines akribisch detektivischen und Jahre beanspruchenden Unterfangens
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verschoben. Vollstandigkeit im Sinne dieser Untersuchung meint daher die Gewahrleistung einer
verlasslichen, das Werk im Uberblick reprasentierenden Basis. Dieser grundlegende Arbeitsschritt
gestaltete sich als aufwendiger und oftmals Uberraschender Prozess. Die nach einem Jahr Vorlaufszeit
zusammengetragenen Werke wurden im Verlauf der Arbeit ergdnzend aufgestockt und die fir diese
Untersuchung notwendige ,,VVollstandigkeit* erst mit Beginn der ersten Niederschrift dieser
Dissertation erreicht. Dies beinhaltete auch, dass bereits aufgestellte Thesen mit dem Zuwachs an
Exponaten kontinuierlich tberpriift werden mussten. Unter Ruckgriff auf vielfaltige Quellen, was
neben 6ffentlichen wie privaten Sammlungen und Institutionen vor allem Printmedien von so
genannter grauer Literatur Uber Zeitungsartikel bis hin zu etablierten Publikationen zur ,,Neuen Kunst
aus Afrika“ umfasste, entstand ein Jahrzehnte umfassender und alle von Seven-Seven benutzten
klnstlerischen Techniken bertcksichtigender Pool von Werken (vgl. A. 2).

Um das kiinstlerische Gesamtwerk unter diesen VVorraussetzungen strukturiert darzustellen, wurden
die Bildobjekte in phanomenologischer Herangehensweise, ausgehend vom Gesichtspunkt der
Bildthematik und den spezifischen Qualitéten ihrer jeweiligen Umsetzung, analysiert. Im Laufe der
Bearbeitung kristallisierten sich so flinf Themengruppen heraus, denen die einzelnen Arbeiten zuge-
ordnet werden konnten: 1.“Der Busch der Geister (The Bush of Ghosts)“, 2. ,,Reisen“, 3. ,,0Orisha —
Gottheiten der Yoruba und Yoruba Mythologie“, 4. ,,Volkserzahlungen und Fabel als Anleihen®,

5. ,,Soziale Interaktionen in Alltag und Ritual®. Wenngleich diese Zuordnung fur die berwiegende
Mehrzahl der Werke eindeutig ausfiel, gibt es auch Werke, in denen sich mehrere thematische Aspekte
zum Gesamtbild fugen. Ausschlaggebend fur die Zuordnung in die eine oder andere Gruppe war dann
die Frage, durch welche Aspekte sich ein Werk schwerpunktmé&fig auszeichnet.

Durch die so strukturierte Darstellung treten tiber den Umriss des Themenrepertoires hinaus weitere
Eigenschaften des Oeuvres zutage: Die vergleichende Betrachtung von Werken des Gesamtreper-
toires zeigte, dass sich sowohl Seven-Sevens Interesse an der Bearbeitung bestimmter Themen als
auch an bestimmten kunstlerischen Techniken sowie die Verwendung und Entwicklung bestimmter
bildsprachlicher Mittel periodisch beschrankt darstellte. So beinhaltet letzten Endes die in dieser
Untersuchung favorisierte Présentation in Themengruppen anteilig auch eine chronologische

Darstellung, in der gleichermafen Briiche wie Kontinua des Oeuvres transparent werden.

2.2.2 Kontakte und informelle Gespréche mit europdischen Sammlern, Kuratoren und
Sachverstandigen

Wiéhrend der Bearbeitung meines Promotionsthemas entstanden zahlreiche Kontakte zu Menschen, die

auf ganz unterschiedlich Weise mit der Thematik verkntpft waren. Diese Gruppe wird als ,,informelle

Gesprachspartner* bezeichnet, weil die Gesprache in einer offenen Form stattfanden. Eine

Interviewsituation mit vorab festgelegten Rollen von Befragten und Fragendem war nicht tendiert. Bei

diesen Kontakten handelte es sich sowohl um einmalige Begegnungen als auch um wiederholte.

Neben praktischen Tipps und Hilfestellungen, wie die Vermittlung von Kontakten, Verweise auf
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Sammlungsbestédnde und Publikationen oder das Verfugbarmachen von bislang unpublizierten

Materialien bewirkten diese Gespréche einen kontinuierlichen kreativen, durchaus auch kontroversen

Austausch mit Sachverstindigen. Dass diese Sachverstdndigen durch ihre ganz verschiedenen Berufe

bzw. Positionen zwangslaufig auch ganz andere Perspektiven auf Twins Seven-Seven und sein Oeuvre

hatten, kam der vorliegenden Arbeit nur zu Gute (vgl. Tab. 1).

Tabelle 1: Informelle Gespréchspartner

Beier, Georgina

Beruf / Position

Malerin, lebte von 1959 bis 1963 in Nordnigeria (Zaria), danach bis 1967 in
Oshogbo, wo sie die 1964er Sommerschule des Mbari Mbayo Klubs und
anschlieBend die Experimental Art School initiierte. Erneuter langerer
Aufenthalt in Nigeria (Ife) von 1971 bis 1974.%

Ort des Gespréchs

Iwalewa-Haus, Bayreuth, 1998 und 2002

Gesprachsgegenstand
erhaltene Information

Kursorischer Einblick in die bildend kunstlerischen Arbeiten G. Beiers
Gedankenaustausch tber den kiinstlerischen Werdegang Twins Seven-Sevens
»Personliche Geschichten“ zur Begegnung zwischen Georgina Beier und
Twins Seven-Seven, die einen ersten Einblick zu seiner Person lieferten.

Beier, Ulli

Beruf / Position

Autor, Verleger, Ubersetzer, Yoruba Spezialist, Mentor und Initiator
zahlreicher kultureller Foren. Lebte von 1950 bis 1967 und von 1971 bis 1974
in Nigeria (u. a. Ibadan, Ede, Oshogbo und Ife). Gemeinsam mit dem
nigerianischen Dramaturg Duro Lapido griindet Beier 1962 den Mbari Mbayo
Klub in Oshogbo.

Ort des Gespréchs

Iwalewa-Haus, Bayreuth, 1998, folgend Briefkontakt und Bayreuth, 2002

Gesprachsgegenstand
erhaltene Information

Austausch zum Thema meines Promotionsvorhabens.

Gesprach uber die kinstlerische und personliche Entwicklung der spéter so
benannten Oshogbo Kiinstler

Vermittlung des Erstkontaktes zu Twins Seven-Seven

Unterstiitzung meiner Forschungsreise durch Vermittlung von weiteren
Kontakten und praktischen Tipps

Zur Verfligung stellen verschiedener Materialien, wie Zeitschriftenbeitrage zur
Rezeption der ,,Oshogbo Gruppe* der sechziger und siebziger Jahre

Péus, Gunter

Beruf / Position

Journalist und Kunstsammler, seit 1962 Reisen in verschiedene afrikanische
L&ndern, u. a. Nigeria. Von 1969 bis 1978 fester Wohnsitz in Nairobi (Kenia);
Péus war in diesen Jahren Afrika-Korrespondent des Zweiten Deutschen
Fernsehens. Er verfligt Giber eine umfangreiche, vielfach ausgestellte
Sammlung ,,Neuer Kunst aus Afrika“ (vgl. A.3). Publizistische und filmerische
Tatigkeit zum Thema

Ort des Gespréchs Ausstellungserdffnung einer Einzelprasentation der Werke Twins Seven-
Sevens im Museum fir das Firstentum Liineburg, 1998.
Privat, Hamburg 1999

Gesprachsgegenstand | Austausch zum Rezeptionswandel des Oeuvres Twins Seven-Sevens

erhaltene Information

Einblicke in die zugénglichen Teile der Sammlung Péus und Gespréche lber
einzelne Exponate, insbesondere zu ,,Flying above New York®, einer
Tuschzeichnung Twins Seven-Sevens aus den friihen sechziger Jahren (vgl.
Abb. 57).

Gemeinsames Ansehen und Gesprach (ber den von Péus 1982 produzierten
Dokumentarfilm: ,,Schwarz ist schon — Moderne Kunst aus Afrika* (45min).

% Erweiterte biographische Notizen zu Georgina und Ulli Beier vgl. A. 4.
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Bogatze, Hans

Beruf / Position Unternehmer und Sammler zeitgendssischer afrikanischer Kunst, mit dem
Fokus auf junge und jiingste Tendenzen. Mehrfache Reisen nach Afrika, wo er
zahlreiche Kontakte zu Kinstlern pflegt. Forderer der Zeitschrift co.@rtnews.
Southern African review of contemporary art and culture

Ort des Gespréchs Privat, Herdecke 1999

Gesprachsgegenstand | Einblick in die zuganglichen Teile der Sammlung Bogatze, zu der auch Werke
erhaltene Information | Twins Seven-Sevens gehdren.

Gesprach Uber die Rezeption zeitgendssischer afrikanischer Kunst, unter der
Fragestellung: “Was unterscheidet Werke der ersten postkolonialen
Kinstlergeneration von den jlingsten Tendenzen bildend kiinstlerischer
Arbeiten afrikanischer Kinstler und Kiinstlerinnen?*

Faber, Paul

Beruf / Position Kunsthistoriker, tatig am KIT, Amsterdam, Herausgeber des Ausstellungs-
kataloges: Kunst uit een andere wereld. — Art from another world, Rotterdam
1986.

Ort des Gespréchs Privat, Amsterdam 2000 und folgend Briefkontakt

Gesprachsgegenstand | Intensive Gesprache Uber eine mogliche Aufbereitung und Leserichtung des
erhaltene Information | Oeuvres Twins Seven-Sevens

Zur Verfligung stellen von teils unpubliziertem Bildmaterial von Werken des
Kinstlers

2.3 Planung, Durchflihrung und Erkenntnisgewinn des Forschungsaufenthaltes

2.3.1 Formulierung eines Fragenkatalogs und Kontaktaufnahme mit Twins Seven-Seven

Aus der im Vorfeld zur Forschungsreise bearbeiteten Literatur und den bis zu ihrem Beginn zusam-
mengetragenen Werken des Kunstlers ergaben sich drei Kategorien von Fragen, im Sinne von Ein-
stiegsfragen fiir themenzentrierte Interviews.

1. Nachfragen zu Unverstandlichkeiten biographischer Stationen und Zusammenhange, wie sie
insbesondere aus der Quelle Beier, schwerpunktmaRig den Bogen ,,Kindheit bis Ende der siebziger
Jahre* spannend, zur Lebensgeschichte Seven-Sevens vorliegen.?* 2. Fragen zur formal-asthetischen
wie inhaltlichen Aussage des Oeuvres anhand exemplarisch ausgewéhlter und in Kopie mitgefihrter
Arbeiten. 3. Fragen, basierend auf der Feststellung einer deutlichen Veradnderung des Oeuvres Seven-
Sevens mit Beginn der achtziger Jahre, deren Natur weniger im bildsprachlichen als im thematischen
Bereich liegt, und der dazu formulierten Hypothese eines kausalen Zusammenhangs zwischen
Veranderung von Lebens- und Arbeitsbedingungen und der Ausformung des kinstlerischen Werks.
Wie sich Oshogbo (gesellschaftliche Parameter) und individuelle Lebensgestaltung in einem Zeitraum
von gut vier Jahrzehnten veréndert haben, war dartiber hinaus Leitfrage fur alle Gesprache mit

weiteren Kunstlern der so benannten originalen sechziger Jahre Oshogbo Gruppe, die (wie im Vorfeld

# \Wahrend der Bearbeitung meines Dissertationsthemas und nach meinem Forschungsaufenthalt in Nigeria
wurde die Autobiographie Seven-Sevens publiziert (Beier 1999).Von mir gestellte Fragen zu oben genannten
L2unverstandlichkeiten* wurden damit anteilig obsolet, weil keine neuen oder davon abweichenden
Erkenntnisse gewonnen werden konnten.
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ermittelt werden konnte) bis heute im Umkreis von Oshogbo leben (vgl. Datenaufnahme/Material-

recherche und Tabelle 2 ,,erhaltene Information*).

Kontaktaufnahme

Seven-Seven ist ein viel Reisender, auch in Sachen Kunst. Aus diesem Grund war es mdglich ihn
bereits vor Antritt der Forschungsreise in Deutschland zu treffen. Insgesamt fanden zwei kiirzere und
eine langere Begegnung im Vorfeld statt. Der Kontext der beiden kiirzeren Begegnungen war die
Er6ffnung von Einzelausstellungen seiner Werke in Lineburg (Museum fir das Furstentum Lineburg,
1997) und Gauangelloch (Bettendorffsche Galerie im Schlossgarten, 1998). Beide Zusammentreffen
waren ein Glucksfall. Weniger weil dort tatséchlich die Méglichkeit zum intensiven Dialog bestand,
sondern sich der Dreiklang ,,Kinstler — Ausstellungsinitiatoren — Publikum® verfolgen lieR.
Beobachtungen, etwa zur verklart exotisierten Rezeption von Werk und Kiinstler seitens des
europaischen Publikums wurden deutlich und konnten notiert werden.

Die langere Begegnung war eine ganztagige Verabredung in Frankfurt am Main zwecks Erdrterung
meines Forschungsvorhabens und der KI&rung von organisatorischen Voraussetzungen zur praktischen
Durchfihrbarkeit. In diesem Zusammenhang bot sich auch erstmalig die Gelegenheit zu einem inten-
siveren Dialog zu den Themen Musik, bildend kiinstlerische Eigenwege und bei einem Spaziergang
vorbei am Stédel ber den ,,Erfolg* von van Gogh, Familie und Autos; allesamt Themen, die, wie sich
noch herausstellen sollte wichtige Eckpunkte im Leben Seven-Sevens sind. Auch wenn diese ersten
Gespréche fir die Bearbeitung meines Themas als weiter zu verfolgende Informationen nutzbar waren,
lag der Gewinn dieses Zusammentreffens vor allem in der zwischenmenschlichen Begegnung. Die
Maoglichkeit, meinen zukunftigen Gastgeber und Gespréchspartner bereits im Vorfeld zu treffen und
beiderseitig eine Idee des Gegenubers zu bekommen, war eine hilfreiche VVoraussetzung fiir unsere
vierte Begegnung in Nigeria. Urspringlich fir Juli 1998 geplant, doch aufgrund innenpolitischer
Spannungen im Land mehrmals verschoben, trafen wir uns am 26. Oktober desselben Jahres am

Murtala Muhammad Flughafen in Lagos wieder.

2.3.2 Betreuung, Wohnsituation, Mobilitat und vorrangiger Aufenthaltsort wahrend des

Forschungsaufenthaltes

Seven-Seven gehort zu der Gruppe der Nigerianer, die im Volksmund als ,,been-to* bezeichnet
werden. Dieser Begriff, der grundsétzlich als besondere Auszeichnung gilt, beschreibt Personen mit
Reiseerfahrungen oder langeren Aufenthalten in Europa und Amerika. Seven-Seven ist seit
Jahrzehnten ein Reisender zwischen diesen Welten und war deshalb vorbereitet auf mogliche
Unsicherheiten und Fragen meinerseits zur Orientierung in Alltags- und Arbeitssituationen. Seine
Unterstlitzung meines Forschungsaufenthaltes beschrankte sich nicht nur in der Organisation guter

Arbeitsbedingungen (Unterbringung, Mobilitat, Herstellen von Kontakten), sondern beinhaltete auch
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eine tatsachliche, oftmals humorvoll-subtile Einfihrung in den nigerianischen Alltag und seine

eigenen Lebenszusammenhénge.

Abb. 1: Detailansicht des temporaren Abb. 2: Detailansicht des tempordren
Wohnsitzes wéahrend des Forschungs- Wohnsitzes wéhrend des Forschungs-
aufenthaltes: Einer der weit aufenthaltes: Der Donnergott Shango,
verzweigten Gebdudekomplexe des unverkennbar mit Doppelaxt und
resorts, dessen oberes Stockwerk mit Donnerkeil ausgestattet, wird optisch
vorgelagerter Dachterrasse meiner zum monumentalen Tréger einer zwei
Unterbringung diente. Sekona, 1998 Gebéude miteinander verbindenden

Briicke. Sekona, 1998

Als temporaren Hauptwohnsitz stellte mein Gastgeber wéhrend des gesamten Forschungsaufenthaltes
zwei Zimmer innerhalb eines Gebaudekomplexes auf dem Gelénde des von ihm so benannten resort
paradise zu Verfligung, mitten im Busch nahe der kleinen Ortschaft Sekona und circa zwolf Kilometer
westlich von Oshogbo gelegen. Die Gestaltung dieses resorts beschaftigt Seven-Seven seit vielen
Jahren mit der Folge, dass einige Gebaude bereits wieder sanierungsbedurftig sind, wahrend andere
gerade erst entstehen. Strom gibt es nur bei funktionierendem Generator und Wasser steht aus-
schliellich aus dem sich auf dem Gelénde befindenden See zur Verfugung. Urspringlich als
Ferienanlage und damit auch als zusatzliche Einnahmequelle geplant, wird das resort bis heute
lediglich zur sporadischen Unterbringung insbesondere europdischer und amerikanischer Gaste
genutzt.

Nach den Vorstellungen und im Auftrag Seven-Sevens wurde das gesamte Geldnde ebenso unkon-
ventionell wie phantasievoll gestaltet und ist eine skurrile Mischung aus von einander verschiedenen
Bauformen, freier Imagination und populdren wie traditionell aus der Kultur der Yoruba stammenden
Motiven: Ein Riesenfisch aus Beton liegt am Ufer des Sees und beherbergt in seinem Schwanz ein
Badezimmer. Eine Zementskulptur des Donnergottes Shango wird optisch zum monumentalen Tréger
einer Brucke, durch die die Dachterrassen zweier Gebdude miteinander verbunden sind. Geschnitzte
und sich teils noch in Arbeit befindende Turen fur einen zukinftigen Festsaal lehnen sich motivisch
wie stilistisch traditionellen Vorbildern an, und tiberall schmiicken aus frischen Zement modellierte,
figurative und mit Tonscherben reich ornamentierte Reliefs Teile von Mauern, die als Einfassung der
Gebaudekomplexe dienen.

Bewohnt wurde dieses Geldnde von einer Gruppe Zwanzig- bis Flinfundzwanzigjahriger, die dort
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verschiedene Aufgaben hatten. Neben der Instandhaltung des Gelandes war ein Schnitzer mit der
Ausfuhrung jener Turen fur den Festsaal beauftragt. Vier Frauen aus verschiedenen Teilen des Landes
wurden von Seven-Seven zu Tanzerinnen und S&ngerinnen ausgebildet und Gbernahmen in ihrer freien
Zeit die Betreuung der gelegentlichen Besucher. Zu den Mdéglichkeiten der Begegnung und des
Austauschs mit den Bewohnern und Bewohnerinnen zéhlten: Einfuhrungskurse zu Erwerb, Preisen
und Qualitat landesublicher Lebensmittel und deren gemeinsame Zubereitung, Gespréache Uber
Lebensgestaltung und Ausbildungssituation junger Menschen in Nigeria und Deutschland wie tUber
Politik und Religion, Einfiihrung in Grundkenntnisse des Yoruba, das gemeinsame Spielen des
populdren westafrikanischen Brettspiels Ayo und das wechselseitige Erzahlen von Mérchen.

Abb. 3: Detailansicht des temporaren Abb. 4. Detailansicht des temporaren
Wohnsitzes wahrend des Forschungs- Wohnsitzes wahrend des Forschungs-
aufenthaltes: Der als Wohnhaus mit aufenthaltes: Allerorten sind die den
bescheidenen Ausmafen konzipierte Gebaudekomplex einsaumenden
Riesenfisch gehort zu den phantasie- Mauern mit solchen oder ahnlichen
vollsten Gebauden des resorts Twins figurativen wie abstraktem Dekoren
Seven-Sevens. Sekona, 1998 versehen. Sekona, 1998

Aufgrund der Entfernung zum compound Seven-Sevens wurde diese
etwas abgeschiedene Wohnsituation zunachst als unglicklich
empfundenen, entpuppte sich jedoch aus mehreren Griinden
zunehmend als ideal: Dort boten sich Riickzugsmdglichkeiten, ganz
gegensatzlich zum von zahlreichen Besuchern frequentierten und circa
vierzig Personen Lebensraum bietenden compound. Erlebte,
insbesondere missverstandliche Situationen und Begegnungen konnten
so in Ruhe (iberdacht oder verschiedene Arbeitsschritte, etwa das
Transkribieren von bereits gefthrten Interviews ohne Unterbrechungen

durchgefiihrt werden.

Abb. 5: Detailansicht des tempordren Wohnsitzes wahrend des
Forschungsaufenthaltes: Der Schnitzer Adedeni Akanni arbeitet im
Auftrag Twins Seven-Sevens an den fiir den Festsaal des resorts
vorgesehenen Tiren. Sekona, 1998
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Und nicht zuletzt war das Herstellen eines unkomplizierten und insbesondere gleichberechtigten
Kontakts zu allen Bewohnerinnen und Bewohnern des resorts weitaus einfacher als im compound
Seven-Sevens, wo eine erheblich groRere Anzahl von Personen unterschiedliche Bedirfnisse und
Erwartungen an die Gestaltung einer Beziehung stellten. Erleichternd war zudem, dass Seven-Seven
seinen langjéhrigen Mitarbeiter Raphael Ikubaje (ausgestattet mit einem Nissan Bluebird) nahezu
uneingeschrankt als Fahrer beauftragt hatte und damit fiir gréBtmogliche Mobilitat gesorgt war. Dies
war ein tatséchlicher Luxus, nicht nur weil auf das zeitintensive Reisen mit ¢ffentlichen

Verkehrsmitteln nur selten zurtickgegriffen werden musste, sondern auch, weil sonst nur schwerlich zu

erreichende Orte besucht werden konnten.

Abb. 6: Stadtansichten: Typischer StraRenzug Abb. 7: Stadtansichten: Eine der vielen durch
am Stadtrand nahe des Zentrums. christliche Trager betriebenen
Oshogbo (Nigeria, Oshun State), 1998 Grundschulen der Stadt. Oshogbo

(Nigeria, Oshun State), 1998
Der meist frequentierte Ort wahrend des Forschungsaufenthaltes war jedoch die suidwestnigerianische
Mittelstadt Oshogbo, als Hauptwohnsitz Seven-Sevens. Einflihrend werden erste Eindriicke
vorgestellt: Ein Gang durch die Stadt wurde zur visuellen und auditiven Begegnung mit unterschied-
lichsten kulturellen Elementen, zu den lautstarksten gehdren die Gebete und Gesange christlicher wie
muslimischer Religionsgemeinschaften. Erfasst man die Stadt in ihren baulichen Ausformungen, fihit
man sich einerseits noch immer an die frilhen Beschreibungen Ulli Beiers erinnert: Wellblechgedeckte
Héuser gehoren ebenso dazu wie jene im so genannten Brasilianischen Stil errichteten herrschaftlichen
Héuser, die sich noch vereinzelt im alten Kern der Stadt entdecken lassen. Andererseits pragen neu
hinzugekommene Gebdude oder ganzen Stadtteile das Stadtbild: Mehrstdckige Standerwerk-
Betonbauten, die gleich demonstrativen lkonen des einsetzenden wirtschaftlichen Aufschwungs der
siebziger Jahre heute ihrem Verfall trotzen, aber auch in &hnlicher Bauweise errichtete, gerne als
»modern style“ bezeichnete, neuere Hauser.
Hauptumschlagsplatz fir Waren sind nach wie vor die quirligen Tag- und Nachtmérkte im
Stadtzentrum. Unleugbar zeigt sich im Warenangebot die Nahe zu Lagos und die damit verbundene,
relativ unproblematische ,,Versorgung“ mit Remakes westlicher Markenartikel sowie weiteren
Produkten industrieller Billigware, Abteilungen, die neben solchen fiir Zutaten zur Herstellung
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traditioneller Heilmittel bestehen.® Supermarkte finden sich nur vereinzelt im Zentrum, sehr wohl

aber kleinere Dienstleistungsbetriebe und Fachgeschafte etwa fiir Musikinstrumente oder Schreib- und

Buchwaren. Demgegenuber haben sich an den Ausfahrtsstralen vorzugsweise Geschéfte angesiedelt,

deren Einnahmequelle sich aus den Mdglichkeiten technischer Reproduzierbarkeit speist: Neben

findigen Ladnern, die neuste Hits auf mitgebrachte Musikkassetten tiberspielen, Copy Shop nebst

Fotoladen und Videotheken, zu deren starksten Angebot Yoruba Seifenopern zéhlen (vgl. S. 74).

Abb. 8: Stadtansichten: Einkaufsstrae mit
Musikfachgeschaft im Stadtzentrum.
Oshogbo, 1998

Abb. 10: Stadtansichten: Eine der Hauptkreu-
zungen der Stadt; zur rechten Hand
die typisch wellblechbedeckten rostrot
schimmernden Déacher der Hauser im
Zentrum. Selbstredend forderte der
Verkehrspolizist im Vordergrund stets
diskret eine Anerkennung seiner
Arbeit in Naira. Oshogbo, 1998

2.3.3 Datenaufnahme und Materialrecherche

i

Abb. 9: Stadtansichten: Modernes Geschéftshaus
und Firmensitz unterschiedlicher
Kleinbetriebe nahe dem
Stadtzentrum. Oshogbo, 1998

Abb. 11: Eine der groen Ausfahrtsstralien
Oshogbos in westlicher Richtung. Im
Vordergrund der von Twins Seven-
Seven nebst Fahrer zur Verfligung
gestellte und zwischenzeitlich immer
wieder funktionsuntlichtige Nissan Blue
Bird. Oshogbo, 1998

Die Aufzeichnung der wéhrend des Forschungsaufenthaltes gewonnenen Informationen erfolgte ber

Tontréger, durch Mitschriften von Gespréchen (bei nicht praktikablen Einsatz des Aufnahmegerétes)

% Das Warenangebot wird nicht gemischt, sondern in speziellen Abteilungen etwa fiir Hausrat, Kosmetik oder

Jagdzubehor angeboten.
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und durch das Fuhren eines Heftes zum Eintrag besonderer Ereignisse, Beobachtungen und Eindriicke.
Zudem entstand eine Reihe fotografischer, verschiedene Aspekte des Forschungsgegenstandes
dokumentierende Aufnahmen.

Probleme bei der Datenaufnahme sollen nicht verschwiegen werden: Interviews verliefen nicht immer
zufriedenstellend. Zusammenfassend l&sst sich festhalten: Je vertrauter ein Gespréchspartner mit der
(westlichen) Rezeption zum Themenfeld ,,Neue Kunst aus Afrika; Genese und Entwicklung der
Kinstler des Mbari Mbayo Klubs“ war, desto mehr entstand der Eindruck, stereotype und auf den
vermeintlichen Erwartungshorizont zugeschnittene Antworten zu bekommen. Dies traf insbesondere
auf meinen vorrangigen Interviewpartner Seven-Seven zu.

In Nigeria ist Twins Seven-Seven ein Macher, einer der dauernd in Bewegung ist, Alltagsdinge
organisiert, auf der Blihne steht, zu Verabredungen eilt. Mit einer unglaublichen Energie erfillt er die
Aufgaben seiner verschiedenen Rollen, immer umgeben von einer Vielzahl von Personen. Interviews
in plischigen Sesseln seines privaten Wohnraumes waren deshalb seltene Ruhepausen, bei denen
Seven-Seven manchmal einfach einnickte oder seine hundertfach in Interviews nachzulesende
,»offizielle Geschichte* kurzerhand an den gestellten Fragen vorbei erzéhlte. Grundsatzlich anders
gestaltete sich dies bei gemeinsamen Aktivitéaten, selbst wenn es sich dabei lediglich um langere
Autofahrten handelte. In solchen Situationen erhielt ich pl6tzlich nicht nur Antworten auf meine
Fragen, sondern Seven-Seven griff vielfach ,,Ereignisse am Straflenrand® auf, um etwas Uber die
Lebensfuhrung in Nigeria zu erzéhlen. Ebenso erkenntnisreich waren drei gemeinsam verbrachte Tage
im Atelier des Kiinstlers. Sowohl wéhrend der Vorbereitung zum Erstellen von Strichatzungen als
auch wéhrend des Arbeitsprozesses selbst kam es zu einem intensiven Dialog uber Seven-Sevens
Selbstverstandnis als Kiinstler, seine Arbeitsweise sowie zur inhaltlichen Dimension seines Oeuvres.?®
Zudem fiihrte meine fast tdgliche Anwesenheit im compound zunehmend zu einer anteiligen
Integration in dortige Lebenszusammenhange. Gezielte teilnehmende Beobachtungen, etwa zur
HaushaltsgroRe und dessen Organisation konnten festgehalten werden und Riickfragen wurden nicht
nur von Seven-Seven beantwortet, sondern gleichermalien von weiteren Haushaltsmitgliedern.
Dartiber hinaus war im Vorfeld zur Forschungsreise kaum abschétzbar gewesen, ob und in welchem
Zustand sich Bildwerke und Schriftdokumente, insbesondere Quellenmaterial der sechziger Jahre in
Nigeria finden wirden. Bei der Suche danach entpuppten sich beispielsweise vielversprechend
geltende Institutionen als verwaiste und geplinderte Orte, wahrend sich vereinzelte Personen teils als
gewissenhafte Dokumentare des Pressespiegels zur kulturellen Szene Oshoghbos wahrend der sechziger
und siebziger Jahre herausstellten. Ebenso wenig abschatzbar war es gewesen, welche méglichen
weiteren Materialien brauchbare wie auch immer geartete Hinweise fiir die Beleuchtung des Oeuvres
liefern kdnnten. Fir ihr Entdecken war das personliche Erleben des Landes, der Stadt Oshogbo, der

Menschen, ihres Alltags und ihrer Feste, aber auch Beobachtungen zur Tier- und Pflanzenwelt ein

% Bei unserer Begegnung in Frankfurt hatte Seven-Seven darum gebeten, die in Nigeria nur schwer
erhaltlichen Materialien fiir diese von ihm lange nicht mehr benutzte Technik mitzubringen, weil er
erneut darin arbeiten wolle.
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wesentlicher Baustein. Gleich eines Puzzles vernetzten sich zunéchst Einzeleindriicke zu einem
charakteristischen Ganzen, dessen Spuren sich in den bildend kiinstlerischen Arbeiten Seven-Sevens

unter anderen verfolgen lassen.

2.3.4 Ergebnisorientierte Zusammenfassung des Forschungsaufenthaltes

Wollte man in der Summe den Wert der Forschungsreise benennen, liegt dieser in dem durch sie
gestatteten Perspektivenwechsel von der isolierten Bearbeitung des Oeuvres am heimatlichen
Schreibtisch zur kontextgebundenen Wahrnehmung von Kdinstler und Werk. Dartber hinaus wurde
die Perspektive entscheidend erweitert durch zahlreiche Gesprache mit weiteren Kiinstlern der 1964er
Sommerschule sowie mit Personen aus Twins Seven-Sevens nachstem Umfeld. Die vorrangigen
Informanten und die durch sie erhaltenen wesentlichen Informationen sind in Tabelle 2

zusammengefasst.

Tabelle 2: Vorrangige Informationen und Kontaktpersonen in Nigeria

Twins Seven-Seven

Beruf/Position Bildender Kiinstler, Musiker, Tanzer, Geschaftsmann, Ehemann mehrerer
Frauen und Vater ungezéhlter Kinder, regionaler Chief, seit 1996 in der
Rangfolge vierter Anwaérter auf den Kdnigsstuhl in Ibadan

Begegnungen Oshogbo 1998
Gemeinsame Reisen zwischen Oshogbo, Ibadan und Lagos
Erhaltene 1. Biographisches Feld

Informationen
Kindheit und Jugend, insbesondere zu schulischen Erfahrungen in seinem
Heimatort Ogidi, der auch Ziel einer zweitagigen Reise war.

Gemeinsame Teilnahme an 6ffentlichen und halboffentlichen Festen, die stets

mit einem musikalischen Auftritt Seven-Sevens und seiner Band verbunden

waren.

Zahlreiche “Gesprache am Rande*, Bezugspunkt war meistens eine konkrete

Situation, z. B.

- zur Verantwortung seiner Rolle als Familienoberhaupt, der Organisation
seines Haushaltes und den sich daraus mitunter ergebenden
Schwierigkeiten;

- zur Wahrung traditionell verankerter Titel. In diesem Zusammenhang stand
auch eine Reise zum Kdénigshaus der Yoruba in Ibadan, sowie der Besuch
seines auBerhalb der Stadt gelegenen Anwesens, das er als Anwaérter auf den
Konigsstuhl, zu Représentationszwecken nutzte und das uns wéhrend des
zweitdgigen Aufenthaltes als Quartier diente;

- Uber das Reisen und sein Gefiihl, nach langeren Aufenthalten aul3erhalb
Afrikas zurtick nach Nigeria zu kommen;

- Uber gescheiterte und geplante Projekte des Geschéaftsmannes Seven-Seven.

2. Kinstlerisches Feld

Erweiterter Einblick in sein Oeuvre durch mir bis dahin unbekannte Arbeiten
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Seven-Sevens.

Gesprache zu seinem Werdegang sowie zur Wahrnehmung seines Oeuvres

seitens des westlichen Kunstmarktes.

Gesprache Uber

- seine Art company (Forderung junger Kinstler), die integrativer Teil seines
Keke Elemu Cultural Centre /Institut of Modern Art ist.

- gesellschaftspolitische Schwierigkeiten in Sachen Kunst-(Projekte) im
heutigen Nigeria.

Seven-Sevens Identifikation mit dem Label ,,Oshogbo Kunst* und die

Veréstelung der Kiinstler des Mbari Mbayo Klubs

Fabunmi, Adebisi

Beruf/Position

Bildender Kiinstler, Teilnehmer der 1964er Sommerschule und der Experimental
Art School, Schauspieler in der Theatergruppe Duro Lapidos.

Begegnungen In seinem Privathaus in Offa, eine kleine Ortschaft circa 10 Autominuten von
Oshogbo entfernt
Gemeinsame Reisen nach Oke Mesi (EKiti) und Ife (IFE)

Erhaltene Neben Twins Seven-Seven mein wichtigster Gesprachspartner.

Informationen

Begleiter auf vielen Streifztigen durch das heutige Oshogbo, zahlreiche

Informationen zum Oshogbo der sechziger Jahre und dem damaligen kulturellen

Leben dort.

Gesprache Uber

- die europdische Kunstrezeption,

- Forderer und

- das heutige Verhaltnis der Kinstler des ehemaligen Mbari Mbayo Klubs
zueinander.

Breiter Einblick in sein Oeuvre

Gemeinsamer Besuch im Atelier des verstorbenen Kiinstlers Rufus Ogundele

(Mitglied der Theatergruppe Duro Lapidos, Teilnehmer der von Dennis

Williams und Georgina Beier 1963 und 1964 durchgefiihrten Sommerschulen) in

Ife und des Departments of Fine Arts der dortigen Universitat.

2-tdgige Reise nach Oke-Mesi. Hier bot sich wahrend des Forschungsaufent-

haltes die Gelegenheit eine Stadt vorzufinden,_in der sich das vorab angelesene

Wissen zur traditionellen Kultur der Yoruba weitaus ausgepragter entdecken lie3

als in Oshogbo und der dort vorherrschenden Mischung vielféltigster Einflisse.

Fabunmis Familie ist seit Generationen mit Oke Mesi verbunden, er besitzt dort

ein Haus, in dem eine seiner beiden Ehefrauen mit den gemeinsamen Kindern

lebt. Eine ganze Reihe vorgefundener Materialien ermdglichten eine regelrechte

Zeitreise in die sechziger Jahre. Neben langst vergriffenen Publikationen zur

»,Neuen Kunst in Afrika* und zahlreichen Plakaten und Presseartikeln der

sechziger bis achtziger Jahre fanden sich dort Notizen Uber verkaufte Werke,

eine kleine Plattensammlung mit den ersten musikalischen Produkten Twins

Seven-Sevens sowie eine Vielzahl von Druckstocken Adebisi Fabunmis.

Oyelami, Muraina

Beruf/Position

Bildender Kiinstler, Musiker, Esa von Iragbigi, Mitglied des Mbari Mbayo
Klubs, Teilnehmer der 1964er Sommerschule und folgend der Experimental Art
School, Schauspieler in der Theatergruppe Duro Lapidos.

Begegnungen In seinem Privathaus in Iragbigi, unweit von Oshogbo
Treffen in Lagos anlésslich einer Ausstellungseréffnung seiner Arbeiten
Erhaltene Zur Verfligung gestellte zahlreiche Dokumente aus den sechziger und siebziger

Informationen

Jahren

Gesprache zu Form und Inhalt der von Georgina Beier initiierten 1964er
Sommerschule und der Experimental Art School

Kursorische Einblicke in sein Oeuvre und Gesprache zum Rezeptionswandel
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seines bildend kunstlerischen Schaffens in Nigeria, das dort momentan hoch
gefragt ist.
Gespréche zur aktuellen gesellschaftspolitischen Situation in Nigeria

Buraimoh, Jimoh

Beruf/Position

Bildender Kiinstler, Mitglied des Mbari Mbayo Klubs, Teilnehmer der 1964er
Sommerschule, Hotelbesitzer, Lehrtétigkeit als Kiinstler in den USA

Begegnungen

In seinem Privathaus und in seinem Hotel in Oshogbo

Erhaltene
Informationen

Gesprach zu den , kinstlerischen Eigenwegen® der Kinstler der originalen 60er
Jahre ,,0Oshogbo Gruppe* und Uber seine spétere Orientierung in den USA

Princess Shola

Beruf/Position

Eine der Ehefrauen und Beraterinnen Seven-Sevens, Mutter von vier seiner
Kinder, Ladenbesitzerin

Begegnungen Im compound Seven-Sevens
Begleiterin auf gemeinsam mit Seven-Seven im Land unternommenen Reisen
Erhaltene Einflihrung in den Haushalt Seven-Sevens

Informationen

Einladung zum gemeinsamen Kochen mit weiteren Ehefrauen Seven-Sevens
anlésslich des Festes zur Geburt seiner jlingsten Tochter
Vermittlerin in missverstdndlichen Situationen

Ikubaje, Raphael

Beruf/Position

Raphael Ikubaje ist 35 Jahre alt und lebt nach eigener Aussage seit 20 Jahren im
Haushalt Seven-Sevens; beide stammen aus Ogidi (EKiti).

Fur Seven-Seven arbeitet er unter anderem als Fahrer.

Er ist Mitglied der Art company Seven-Sevens und ein talentierter quiltmaker.

Begegnungen Begleiter und Fahrer auf allen wéhrend des Forschungsaufenthaltes
unternommenen Tagesreisen und mehrtigigen Reisen
Zahlreiche informelle Zusammentreffen nach ,,Feierabend”

Erhaltene Als nach anfénglicher Begriffsstutzigkeit meinerseits geklart war, dass mir die

Informationen

Versorgungspflicht fir Raphael und seine Familie wahrend meines Aufenthaltes
oblag, entwickelte und intensivierte sich eine freundschaftliche und
vertrauensvolle Beziehung.

Insbesondre durch seine Innensicht des Haushaltes Seven-Sevens wurde er
zunehmend zu einem wichtigen Informanten, der allen Rickfragen offen
gegeniberstand, etwa zu den von aufBen teils nur schwer Gberblickbaren Rollen
und Beziehungen der Mitglieder des Haushalts Seven-Sevens.

Ahmmed, Mufu

Beruf/Position

Quiltmaker und Eisenplastiker, Mitglied des ,,Nike Centre for Art & Culture®,
Oshogho

Begegnungen

Oshogho

Erhaltene
Informationen

Kontaktperson in praktisch-organisatorischen Fragen, etwa: ,,Wie finde ich das
versteckt liegende Wohnhaus Adebisi Fabunmis?*

Gespréch zur Situation jlingerer Kinstler und Kunsthandwerker im Kontext des
Nike Centre for Art & Culture, Oshogbo
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The coming generation of Nigerian artists will be heirs
to a wide range of ideas and influences and we may hope
that they will create a synthesis that will be distinctly
and recognisable Nigerian. In doing so, they will not
only make a important contribution to the world of art,
but they will render a great service to the new Nigerian
nation in helping to define its identity.

Ulli Beier, 1960

3  Afrika den Afrikanern! Eine Quellenanalyse zum Diskurs um eine ,,Neue Kunst
aus Afrika“

3.1 Vom Zusammenspiel von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft

3.1.1 Hochkonjunkturelle Begriffe, Ansichten und Forderungen an die Kunst eines unabhéngigen
Afrikas
,Africa belongs to Africans!“ proklamierte 1958 Kwame Nkrumah, der wenig spéter erster Prasident
der Republik Ghana werden sollte. Am Vorabend der Unanhéngigkeit fiihrte er weiter aus: ,,A free and
independant state in Africa. We want to be able to govern ourselves in this country of ours without
outside interference. “ (Nkrumah in: Enwezor 2001:367). 1960 wurden siebzehn afrikanische Lander
unabhingig.”’ Folgerichtig erklirten die Vereinigten Nationen das Jahr zum ,,Year of Africa“.
Eines der manifesten Standbeine fiir die neu erworbene Unabhéngigkeit waren die seit der Mitte der
vierziger Jahre des letzten Jahrhunderts ebenso vielféltig wie divers gefiihrten Emanzipations- und
Befreiungsbewegungen eines riesigen Kontinents wider die Vereinnahmung durch koloniale Herr-
schaft. Ihr kleinstmoglicher gemeinsamer Nenner war die Frage nach der zukiinftigen Entwicklung der
afrikanischen Lander, die vor allem zu einer umfassenden, gleichermalien politische, soziale und
kulturelle Belange einbeziehenden Identititsfrage wurde (vgl. Buchholtz und Geiling 1980).
Zahlreiche Debatten, Manifeste und Kongresse zeugen von einer enormen Produktivitdt bei der Suche
nach einer Orientierung fiir ein ,,Neues Afrika“. Innerhalb dieses Diskurses waren Kunst als gattungs-
und epocheniibergreifendes Phanomen und Kultur als gemeinsame Basis von Handlungs- und
Denkweisen, zwei existentiell zusammengehorende Begriffe. Der Kiinstler galt als entwurzelt und

sollte als Wiederentdecker oder im besten Falle als Bewahrer von Kultureigenem fungieren.

Im Bereich der Literatur hatte man sich schon friih engagiert und kontrovers auseinandergesetzt, so
dass sich die politisch-literarische Négritude-Bewegung mit Senghors legendérer ,,Anthologie de la
nouvelle poésie négre et malgache de la langue francaise“ 1948 bereits auf ihrem Hohepunkt
befunden und eine Antwort der anglophonen Lénder geradezu provoziert hatte. Demgegeniiber

schlugen Auseinandersetzungen um eine zukiinftige bildende afrikanische Kunst erst verhéltnisméaBig

2" Es handelte sich um Senegal, Mali, Kongo, Zaire, Elfenbeinkiiste, Burkina Faso, Kamerun, Somalia, Nigeria,
Benin, Mauretanien, Madagaskar, Niger, Tschad, Togo, Gabun und die Zentralafrikanische Republik.
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spit in offiziell organisierten Festivals und Kongressen zu Buche.”® 1956 fand in Paris unter der
Schirmherrschaft des aus der Négritude-Bewegung hervorgegangenen Presseorgans ,,Présence*
Africaine und seinem Herausgeber Alioune Dioup der ,,1. Congrés internationale des Artistes et
Ecrivains Noirs* statt.” In der Person des bildenden Kiinstlers Ben Enwonwu sprach der erste
Nigerianer, der 1947 die Position eines Federal Art Advisor im eigenen Land erhalten hatte zum
Thema ,,Problems of the African Artist today*‘. Kaum zwei Jahre spéiter formierte sich 1958 die
»Zaria Art Society®, ein unter dem populdren Namen ,,Zaria Art Rebels* bekannt gewordener

Zusammenschluss von Studierenden des erst jungen Nigerian College of Arts, Science and

Technology, Zaria (Nordnigeria) mit dem Ziel einer kritischen Auseinandersetzung zu Form und

ER FESTIVAL MONDIA

Inhalt zukiinftigen Kunstschaffens und seiner
Vermittlung. Mafigeblich in diesem Kontext sind die
Beitrage ,,Growth of an Idea“ (1959) und ,,Natural
Synthesis* (1960), die der Kiinstler Uche Okeke vor
der Gesellschaft hielt. Und schlieBlich miindeten die
Ergebnisse zahlreicher vorangegangener
Untersuchungen wie Erfahrungen von
Wissenschaftlern, Kiinstlern, Museumsleuten und
Kunstforderern in einem Kolloquium, das im Rahmen
der wohl bekanntesten Veranstaltung ,,rund um die
Kunst* stattfand, dem ,,1er Festival Mondial des Arts
Neégres*, das 1966 in Dakar durch den
zwischenzeitlich zum Prisidenten Senegals avancierten

DES ARTS N -EG R E S Senghor auf den Weg gebracht wurde.

R IR T R T 1 Von besonderem Interesse sind jene Beitrége, die sich

Abb. 12: Plakat zum ler Festival Mondial des unter der Sparte ,,Situation Actuelle — Problemes de
Arts Négres, Entwurf: Ibrahim Diouf ~ I’Art Négre Moderne* finden.”® Besonders
beriicksichtigt werden hier die Abhandlungen von
Ekpo Eyo, dem stellvertretenden Direktor des Departments of Antiquities in Lagos, Nigeria, Frank
McEwen, dem aus Paris abberufenen Leiter der 1957 in Salisbury (heute Harare) gegriindeten Rhodes
National Gallery und Initiator des Central African Workshops, Alexandre Sénou Abandé, dem
malgeblich Mitverantwortlichen fiir den Ausstellungsteil des Festivals und federfithrendem

Ethnologen am ethnographischen Museum in Porto-Novo im heutigen Benin, Segun Olusola (einer

2 Tutuolas ,,The Palm-Wine Drinkard* von 1952 etwa wird nicht nur gemeinhin als “Ouvertiire der
anglophonen Literatur Westafrikas* bezeichnet, sondern vor allem auch als pragnanter Gegenpol zu den
Werken der meist akademisch vorgebildeten frankophonen Autorenschaft (vgl. Seiler-Dietrich 1984: 55).

¥ Zu den Gisten des Kongresses zihlten auch Ulli Beier und Janheinz Jahn, die durch die damals seit fast einem
Jahrzehnt bestehende ,,Présence Africaine* angeregt wurden, ihrerseits 1957 die Zeitschrift ,,Black Orpheus*
als kritisches anglophones Pendant zu griinden.

% Eine Gesamtanalyse der knapp 650 Seiten umfassenden, 1967 durch die Editions Présence Africaine verlegten
Publikation zum Kolloquium ist im Rahmen dieser Untersuchung weder wiinschenswert noch zu leisten.
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der fiihrenden Programmmacher der ersten Stunde des Nigerian Television Service) sowie ein
erneuter Textbeitrag Enwonwus, der im Tenor dhnlich dem hier erstgenannten ergénzend
hinzugezogen wurde.”'

Zeitgeschichtlich ebenso typisch wie gebunden ist das Vokabular, dessen man sich anteilig
iibergeordnet in allen Beitrdgen bediente. Die Rede war von Afrika als Ganzem, man sprach von dem
afrikanischen Kiinstler, der afrikanischen Kunst, den kulturellen Werten eines Kontinents ebenso wie
von dem afrikanischen Volk. Der Riickblick auf die gemeinsam erfahrene Geschichte der Kolonial-
herrschaft wurde zum Identitét konstituierenden Merkmal. Im Grundsatz ging es um die Rehabilitation
eines Kontinents, den man seitens der Européder mit dem Stigma gezeichnet hatte, ein dunkler, kultur-
und geschichtsloser Raum zu sein.”> Daraus ableitend erklirt sich der Wille, dass innerafrikanische
Belange nun von Afrika selbst und ohne Bevormundung von auflen zu kldren seien. Dies jedoch sollte
sich nicht in volliger ,.kontinentaler Isolation* ereignen, sondern man beabsichtigte sehr wohl eine
dialogische Beziehung mit der so genannten westlicher Welt.

Nahtlos an diesen Grundkonsens schloss die Skizzierung zweier Afrikabilder an, das eines histori-
schen sowie eines zukiinftigen Afrikas. Erstgenanntes gekoppelt an den Begriff ,, Tradition®,
Zweitgenanntes an den der ,,Moderne®. Zwischen diesen beiden Polen gesellschaftlicher Verfasstheit

wurde als epochale Krise die Konfrontation Afrikas mit den Kolonialeuropédern platziert.

1. Historisches Bild:

Dem Entwurf eines historischen Bildes von afrikanischem Kunstschaffen folgend, kommen
iibereinstimmend folgende Aspekte zum tragen: Kunst und Leben bilden eine Synthese, in der die
Kunst innerhalb eines festen sozio-religiosen Gefiiges symbolhafter Ausdruck von Realitét ist. Kunst
funktioniert innerhalb eines intakten, wenngleich nicht als statisch beschriebenen Systems, ihr Anlass
ist niemals Selbstzweck, sondern fest umrissen. Kunst ist authentischer Ausdruck von und fiir
Mitglieder bestimmter Gruppen.

»Dans le vieux contexte social africain, la conception africaine de 1'art s identifiait avec toutes les
autres conceptions de la vie. Elle n*était ni objective ni analytique. Les réalités de la vie s’exprimaient
a travers la structure symbolique de 1'oeuvre d'art, I'image serve de lien. La conception de 1" art ne
jaillit pas de I'art lui-méme mais de I'ensemble d'une idéologie socio-religieuse de 1'art adoptée par un
communauté spirituelle. [...], L art n'est pas statique. Comme la culture, il se métamorphose avec le
temps. [...] L art africain a toujours — bien avant I'intervention des influences occidentales — évolué
pour s adapter a ses conditions nouvelles. “ (Enwonwu 1966 : 430)

2. Krise:
Als Krise formuliert wurden summarisch Auflosungserscheinungen und Niedergang tradierter
kulturellen Werte zugunsten autoritidr importierter. In der Bewertung dieser Krise zeigten sich trotz der

genannten Gemeinsamkeiten die deutlichsten inhaltliche Differenzen in den Beitrdgen. Frank McEwen

3 Vgl. A 4.: Biographische Notizen zu Abandé, Enwonwu, Eyo und Segun.
32 Dass dieser Kontinent iiber ~Kunstschitze“ verfiigte, deren Aneignung selbstredend war, wurde dazu freilich
nicht als Gegensatz empfunden.
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diagnostizierte beispielsweise das vollige Verschwinden von traditioneller afrikanischer Kunst und
damit gleichzeitig das Ende einer Epoche: ,,Nous assistons de nos jours en Afrique a un vide
artistique. Un vide crée par la disparition de I'art traditionnel d un continent si riche en création et en
chefs-d ceuvre. » (McEwen 1966 : 441). Diese Aussage wird im Grunde erst durch die Betrachtung des
Arbeitsumfeldes McEwens und der dort vorgefundenen, traumatischen Situation im damaligen
Rhodesien verstindlich.” So sind es vor allem die Unterschiede in der jeweiligen Kolonialpolitik, die
fiir die Leserichtung der Beitrdge ausschlaggebend bleiben: Wéhrend im frankophonen Afrika ein
rigider Assimilationskurs zur Erziehung einer afrikanischen Elite zu ,,perfekten Franzosen* verfolgt
wurde, Almuth Seiler-Dietrich etwa beschrieb ein Studium in Paris als ,,selbstverstindliche Kronung
des Assimilierungsprozesses®, war die Kolonialpolitik der Briten stérker durch ein pragmatisches
wirtschaftliches Interesse orientiert (vgl. Seiler-Dietrich 1984). Auch sie wollten freilich eine
afrikanische Elite heranbilden, die jedoch weniger eine intellektuelle als eine technokratische war.
Dass vor diesem Hintergrund die Gastgeber des ler Festival mondial des Arts Negres und Verfechter
der Négritude Bewegung, deren Geschichte vielfach und kritisch dokumentiert wurde (z. B. Opitz
1970, Vaillant 1990) weitaus dramatischer den Verfall der kulturellen Werte Afrikas beklagten, liegt
auf der Hand. Abweichend davon und relevant fiir den Kontext Nigeria sind die AuBerungen von Ekpo
Eyo:

,»Le talent créateur africain n'est pas mort, ce qui est en train de mourir, ¢’est la structure sociale qui
donnait I'inspiration. William Fagg a dit ceci : "L art tribal n'est pas encore mort au Nigeria ; il est
plutot étonnamment vivant. Mais ses valeurs — qui pour avoir donné naissance a des sculptures aussi
riches et aussi belles doivent étre de bonnes valeurs — sont de plus en plus sapées par le subtil
changement de la fagon de penser entrainé par 1’acceptation du matérialisme occidental et plus
directement par le grand commerce qui étend la contrefagon et la malfagon et qui s'enrichit aux dépens
de 1'art traditionell.”” (Eyo 1966: 632)**

Dieses Aufbrechen von bestehenden soziokulturellen Strukturen oder gar deren festgestellter
Untergang fiihrte die Kolloquiumsteilnehmer weitergehend zur Betrachtung der Situation, in der sich
der Kunstschaffende nun befinde, mit dem summarischen Ergebnis, dass es sich dabei um eine
entfremdete handele. Jenseits des von Enwonwu beschriebenen ,,vieux context social* wird er nun vor
allem in Kunstschulen ausgebildet, deren Ausrichtung eine eurozentrische ist. Eine Internalisierung
derselben konne aber nicht dazu dienen, eine fir den afrikanischen Kontinent relevante Kunst zu

produzieren. McEwen fasst den iibergreifenden Tenor der Beitridge zusammen, wenn er feststellt, dass

es sich bei dem, was jene verwestlichten Kunstschulen Afrikas hervorbringen, um nichts weiter als

3 Zimbabwe ist eines der wenigen afrikanischen Lénder, das als ehemalige Siedlerkolonie von einer massiven
Landaneignung gezeichnet war. Unter der Fithrung jenes Cecil Rhodes, dessen koloniale Machtanspriiche
sich nicht zuletzt selbstherrlich in dem Namen ,,Rhodesien‘ ausdriicken, wurde das Gebiet (Siidrhodesien)
1891 britisches Protektorat. Bereits friith begann man das Land in weile und schwarze Siedlungsgebiete
aufzuteilen, die einheimische Bevolkerung wurde umgesiedelt und musste sich in landwirtschaftlich
minderwertigen Reservaten verdingen, wahrend man sich von européischer Seite bodenschatzreiche und
fruchtbare Gebiete aneignete.1980, kurz vor der Unabhéngigkeit des Landes, verfiigten knapp 7 Millionen
Schwarze iiber genau so viel Land wie etwa eine viertel Million Européder. Dass sich vor diesem Hintergrund
keine blithende Kunstlandschaften (weiter-) entwickeln konnten und McEwen bei seiner dortigen Ankunft
eine , kiinstlerische Leere (vide artistique) attestierte, ist deshalb nicht weiter verwunderlich.

** Eyo bezieht sich auf den Kolloquiumsbeitrag ,, Tribalité* (Fagg 1966:111ff.).
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erbarmliche Zeugnisse einer Kunst handele, in der sich die monotone Wiederholung westlichen
Kunstschaffens frei von jeglicher Inspiration widerspiegle (vgl. McEwen 1966). Die damit konstatierte
desolate Situation fiihrte zu vielschichtigen Forderungen an eine zukiinftige afrikanische Kunst und
vor allem zu der Fragestellung welche Relevanz ein mehr oder minder ,,vergangenes Afrika* (noch)
fiir ein ,,zukiinftiges habe kdnne. Exemplarisch findet dies Ausdruck in der durch Martial Sodogandji

gestellten Kardinalfrage: ,,Peut-on marier tradition et modernisme?* (Sodogandji 1966: 489).

3. Zukiinftiges Bild — Forderungen:

Ob ,,man die Tradition mit dem Modernismus verheiraten kann*, davon — so die weiteren
Ausfiihrungen Sodogandji — wire ,,alle Welt augenblicklich iiberzeugt®. (Sodogandji 1966:489)
Tatsdchlich wurde diese in Aussicht gestellte Verbindung vielfach in der mitunter prosaischen
Diskussion als Ideal angestrebt, da eine solche ,,Heirat™ auf der Verflechtung verschiedener kultureller
Elementen basiere und an bestimmte Bedingungen gebunden sei:

,»We must fight to free ourselves from mirroring foreign culture. This great work demands will power,
originality, and all above love for our fatherland. We must have our own schools of art independent
from European and oriental schools, but drawing as much as possible from what we consider in our
clear judgment to be the cream of those influences, and wedding them to our native art culture.”
(Okeke 1959: 0.P.)

Bei néherer Betrachtung kristallisieren sich mit den Schlagworten ,,Vermeidung®, ,,Ubernahme* und
»Eigenes* drei konzeptionelle Forderungen heraus, in denen sich vor allem der dringliche Wunsch
nach Authentizitit duBerte. Jeder Verdacht des Plagiats sollte tunlichst vermieden werden.
Hochkonjunkturell benutzte Vokabeln waren neben dem von Okeke benutzten ,,mirroring* die nur
graduell zu unterscheidenden Verben ,,imiter® und ,,copier®. Doch nicht nur mit Blick auf die
westliche Kunst kamen sie zur Anwendung, sondern auch bezogen auf die eigene, tradierte Kunst: IS
[die Kiinstler] ne doivent pas imiter | art occidental, mais ils ne doivent pas copier notre art antique.*
(Enwonwu 1966: 434). Was aber und vor allem wie sollte {ibernommen werden? Die Stellungsnahmen
dazu blieben nicht selten theoretisch und vage und gaben damit nicht zuletzt ein getreues Abbild des
mitunter verzweifelten Ringen eben jener in den USA und Europa ausgebildeten afrikanischen Elite
um ein adiquates Kunstschaffen fiir ein ,,Neues Afrika“. Die Ubernahme dessen, was Okeke als ,,the
cream of those influences bezeichnete, zielte priméar auf das Repertoire der in der westlichen Kunst
verankerten bildkiinstlerischen Techniken, die sich der ,,moderne afrikanische Kiinstler ausleihen
konne* (Enwonwu 1956: 175), wihrend auf der inhaltlichen Ebene der Kontext ,,Afrika* das Wesen
der Kunst bestimmen sollte. Als Briickenschlag zur Tradition sollte dem zufolge das Kunstschaffen
wie zu Urzeiten zum symbolhaften Ausdruck von bestehender Realitit werden und dem Kiinstler
damit wieder eine respektable gesellschaftliche Rolle und Aufgabe zufallen. ,,We must not allow
others to think for us in our artistic life, because art is life itself and our physical and spiritual
experiences of the world.” (Okeke 1960: 0.P.)
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In dieser Aussage manifestierte sich die gewisse Modellfunktion des Kiinstlers und seines
Kunstschaffens innerhalb des bestehenden sozioreligiosen Gefliges, das vor allem nach der Ansicht
der Beitragenden aus den britisch kolonialisierten Lindern anteilig immer noch Bestand habe. Der
Begriff ,, Tradition, oder wie es Okeke formuliert ,,our native art culture* wird hier im besten Sinne
des Wortes als ,,die Anhdufung und Weitergabe eines Erfahrungsschatzes aufgefasst, deren Herkunft
in der Vergangenheit liegt und die Wirkung in Gegenwart und Zukunft voraussetzt (vgl. Hirschberg
1999). Gefordert wird deshalb ein Wiederankniipfen an diesen Identitdtskonstituierenden Erfahrungs-
schatz, den ,,marche vers la renaissance* wie es Enwonwu und andere Mitstreiter formulierten:

,» T his is our age of inquiries and reassessment of our cultural values. This is our renaissance era! [...]
Nigeria needs a virile school of art with a new philosophy for a new age — our renaissance period.
Whether our African writers call the new realization Négritude or our politicians talk about the
*African Personality’, they both stand for the awareness and yearning for freedom of black people all
over the world. Contemporary Nigerian artists could and should, champion the cause of this move-
ment. [...] I disagree with those who live in Africa and ape European artists. Future generation of
Africans will scorn their efforts. Our new society calls for a synthesis of old and new, of functional art
and art for its own sake. That the greatest works of art ever fashioned by men were for their religious
belief goes a long way to prove that functionality could constitute the baseline of most rewarding
creative experience.” (Okeke 1960: o.P.)

Im Zuge dieses Wiederauflebenlassens des eigenen kulturellen Erbes war auch das Vorantreiben von
Museumsgriindungen oder deren Ausbau einzuordnen. Wider eine kontextfreie Dokumentation
traditioneller so genannter Artefakte in US-amerikanischen und europdischen musealen Institutionen
(der Vorwurf richtet sich hier gegen eine allein das Asthetische fokussierende Interpretation) ging es
nun um deren Aufarbeitung in den Landern ihrer Herkunft (vgl. auch: Enwonwu 1956). Exemplarisch
hierfiir zielte etwa der drei Punkte Plan Alexandre Sénou Adandés grob zusammengefasst auf Kunst-
(Geschichte) bewahren, Kunsthandwerk fordern und schlieBBlich Kunsthandwerk kanalisieren bzw.
schiitzen. Zum Aspekt des Bewahrens dringte der Museumsmann und Ethnograph Adandés neben
dem grundsitzlichen Wunsch nach Museumsgriindungen, vor allem auf eine publizistische
Dokumentation des Erbes sowie Reglementierungen zu Ankauf und Ausfuhr von Artefakten. Diese
Forderungen befriedigten beileibe nicht nur Adandés konservatorisches Bediirfnis, sondern besallen
dariiber hinaus erhebliche politische Brisanz, bedenkt man der langen Geschichte der Pliinderungen
des afrikanischen Kontinents seitens der westlichen Welt und der diesen Raubziigen innewohnenden
Schizophrenie von gleichzeitigem Zerstoren und (musealem) Bewahren wollen (vgl. Eckstein 2001:
144f%)).

Ein weiteres Beispiel fiir den Umgang mit kulturell tradiertem Gut ist dariiber hinaus auch auf
medialem Feld zu entdecken. Unter dem Titel ,,La télévision et les arts. L expérience africaine de
1959 a 1966 dokumentierte Segun Olusola die Nutzbarkeit dieses neuen Mediums fiir das Festhalten
der noch lebendigen, im iibertragenden Sinne ,,alten Techniken®. Als ,,cultures traditionelles
benannte der Autor namentlich Ténze und Feste, rituelle Praktiken und religiose Bekundungen, so wie

man sie im dorflichen Kontext, nicht aber in den durch christliche und islamische Einfliisse stark

gepragten Metropolen finde, ,,als Offenbarung einer unerschdpflichen Quelle fiir den afrikanischen
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Fernsehproduzenten.” (Olusola 1966: 609). Weiter betonte er, dass nur der ,,autochthone
Filmemacher* Inspiration in diesen ,,Quellen des Lebens® finde, gegensétzlich etwa zum europdischen
Ethnographen, der sofern er {iberhaupt Zugang zu ihnen bekéme, sie in eine exotische Dokumentation
des Fremden umsetze. Einmal mehr wurde durch diese AuBerungen deutlich, welche elementare
Bedeutung man dem (wiederzugewinnenden) Blick auf das Eigene fiir ein identitétsstiftendes
afrikanisches Selbstverstéindnis zumaB3. Doch nicht nur als Multiplikator genannter Traditionen sollte
der Einfiihrung des Fernsehens eine aussagekriftige Rolle zukommen, sondern ebenso fiir die
Bekanntmachung der neu entstehenden, gattungsumspannenden AuBerungen von Kunst. Diese
Aufgabe wurde in den Ausfiihrungen Olusolas bereits als eine Bestandsaufnahme des bislang
Geleisteten vorgestellt und wies damit {iber den Fokus ,,Forderungen® hinaus in Richtung ,,praktische
Umsetzung®. Festzuhalten bleibt deshalb zunichst, dass gerade jene Beitrédge fiir den
Fernsehproduzenten von besonderem Interesse waren, in denen man sich inhaltlich entweder mit der
Entwicklung gesellschaftlicher Verdnderungen auseinandersetzte oder aber traditionelle (Yoruba-)
Mythen und Erzéhlungen aufarbeitete. Besonderes Augenmerk legte Olusola daher auf die mediale
Présentation desjenigen Klubs, dessen Mitglied er selbst war, ndmlich des Mbari Klubs Ibadan, der im
Folgenden als eine mogliche Umsetzung des hier vorgestellten Diskurses um eine ,,Neue Kunst aus

Afrika® in den Mittelpunkt des Interesses riickt.”

3.2 Neue Orte fiir die Kunst: Im Dreiklang von Literatur, Performance und bildender Kunst

3.2.1 Griindung und Ziele des Mbari Klubs Ibadan

Die Idee zur Griindung eines konzeptionell neuartigen Kulturklubs entstand nicht unvermittelt,
sondern war das Ergebnis einer facettenreichen Auseinandersetzung, in der sich die im einfithrenden
Teil dieses Kapitels dargestellte Situation des Unmuts in Sachen Kunst und Kultur spiegelte: Sie
bezog sich in der Universitatsstadt Ibadan auf die Dominanz von Institutionen, die sich der Stirkung
einer Kulturpolitik fiir Expatriates und einer lokal ansdssigen, verwestlichten Elite verpflichtet hatten.
Vor allem gegen den vor Ort seit 1948 bestehende British Council, das Anfang 1960 etablierte Goethe
Institut sowie das American Cultural Center richtete sich das ,,Aufbegehren autochthoner

Kiinstlergruppen® (Dingome 1982: 24).* Allein dem 1950 ins Leben gerufene ,,Department of Extra

3 Neben Fernsehproduktion zu Stiicken Wole Soyinkas ( ,,Le fardeau de mon pére*, 1961 ,,The Trails of
Brother Jero®, 1965), Duro Lapidos (,,Crucifixion Cantata“, 1961) sowie John Pepper Clarks (u.a.
,Masquerade®, 1965) gehorte dazu auch die 1964er Inszenierung des zwischenzeitlich beriihmt

gewordenen ,,Palmwein-Trinkers* durch Kolo Ogunmola mit einem Biithnenbild von Demas Nwoko, einem
der Mitstreiter der Zaria Art Rebels und spiterem Mitglied des Mbari Klubs Ibadan.

Jeanne N. Dingomes Arbeit ,,Le Mbari Club: La Renaissance Culturelle au Nigeria*. Thése pour le doctorat
de 3¢é cycle von 1982 stellt die einzige mir bekannte Untersuchung dar, die sich ausschlieflich der Analyse
von Ausgangsbedingungen sowie der Gestaltwerdung des Mbari Klubs verschreibt. Fokussiert werden dabei
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Mural Studies®, zu dessen Personal wie eingangs erwahnt auch Beier gehorte, kam eine Vorreiterrolle
fiir eine zumindest partiell verdnderte Kulturarbeit zu.

»a création [dieses Departments] marque une nouvelle conception de la mission de 1'université au
Nigeria. Conscients du faits qu'un tel département ne peut remplir pleinement son réle que si les
enseignants “collent étroitement aux réalités du pays” en se mettant a 1’écoute et a 1’école des traditions
culturelles locales afin de montrer aux Nigérians la nécessité de retourner a leurs sources, le Ghanéen
Robert Gardiner, Chef du Département et 1I' Anglais Kenneth Mellanby, Recteur, refusent d'y
privilégier des préoccupations purement académique au détriment de la recherche appliquée. » (zit.
nach: Dingome 1982: 26)

Durch zahlreiche praxisorientierte Untersuchungen und Veranstaltungen gelang es den Mitarbeitern
des Departments nicht nur die lokale Kultur mehr in den Vordergrund zu riicken, sondern sie auch als
wertvoll und anschlussfahig fiir eine neue Kiinstlergeneration zu formulieren. Dies war einer der
wesentlichen vorbereitenden Schritte fiir den elf Jahre spater am 20. Juli 1961 gegriindeten Mbari
Club, in dessen Konstitution es heif3t:

,»The MBARI was founded by a group of creative artists in Ibadan. It is a social club that is open not
only to writers, artists, musicians etc. but to all interested in the arts. The premises in Onireke street
[Sitz des Klubs] contain: an Africana library, an exhibition hall cum lecture hall and an open air
theatre.* (zit. nach: Dingome 1982: 0.P.)

Zu den urspriinglichen federfiihrenden Kopfen des Klubs gehdrte neben Ulli Beier eine Gruppe von
Autoren, namentlich der zu diesem Zeitpunkt bereits nicht mehr unbekannte Wole Soyinka sowie John
Pepper Clark, Christopher Okigbo und Ezekiel Mphahlele.”” Ganz dem aufgeklirten Tenor des
damaligen Zeitgeistes und den sich daraus ableitenden Forderungen verpflichtet, bezog man sich bei

der Namenswahl fiir den Klub auf Traditionsreiches. Pate bei der Wahl waren die so genannten

Mbari-Houses der Ibo um Owerri, der heutigen Hauptstadt des Bundesstaates Imo. In Beitrdgen

verschiedener Autoren sind diese Hauser bereits unter ethnographischen Aspekten untersucht worden,

ebenso hinsichtlich konzeptioneller Parallelen zwischen dieser ,,alten” kulturellen Einrichtung und der

gerade neu ins Leben gerufenen (vgl. Talbot 1927; Beier 1963; Cole 1969, 1982; Dingome 1982).

Zu den frithen ethnographischen Berichten zahlt der von P. Amaury Talbots, der 1927 erstmalig unter

dem Titel ,,Some Nigerian Fertility Cults* das Ergebnis seiner bereits 1914 gemachten Beobach-

tungen in Siid-Ostnigeria publizierte.*® Seiner Funktion nach beschreibt er die Mbari Houses als Kult-
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insbesondere die Bereiche Literatur und Theater, zu denen im Gegensatz zur Sparte ,,bildende Kunst*
ausfiihrliche Analysen exemplarisch ausgewéhlter Werke vorliegen.

Soyinka beteiligte sich mit seinem Theaterstiick ,,A Dance with a forest” an einem vom Nigerian Art Council
ausgeschriebenen Wettbewerb um das beste Biihnenstiick, das im Rahmen der Unabhéngigkeitsfeierlich-
keiten zur Auffiihrung kommen sollte, bei der Jury aber durchfiel. Als Grund fiir die Ablehnung des Stiickes
gibt Beier vor allem die pessimistisch-kritische Haltung Soyinkas gegeniiber der gerade neu erworbenen
Unabhéngigkeit an, die sich der allgemeinen Euphorie um dieses Ereignis entzog (vgl. Beier 1991). Dass
Soyinka sein Stiick dennoch am Rande der offiziellen Feierlichkeiten realisieren konnte, verdankt

sich dem Sponsoring eines weiteren Theaterwettbewerbs durch den in Paris anséssigen Congress for
Cultural Freedom, den Soyinka gewann.

1967 erschien die Publikation in zweiter Auflage. Der lange Zeitraum von vier Jahrzehnten zwischen

beiden Auflagen legt zumindest die Vermutung nahe, dass die erneute Herausgabe moglicherweise in einem
kausalen Zusammenhang mit dem damals erstarktem Interesse an kulturindigenen Ausdrucksformen stand.
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hauser fiir verschiedene Gottheiten, insbesondere aber fir Ala, die als Personifikation der Erde, als
Mutter und Spenderin des Lebens aller Owerri-Ibo verehrt wird. Als besondere Anlésse, die zu der
Errichtung eines Mbari Hauses fithren konnen, benannte Talbot beispielsweise den Zeitraum von
Ernte {iber Trocknen bis hin zur erneuten Aussaat der Yams, also Ereignisse, die unmittelbare
Symbole fiir einen sich zyklisch wiederholenden, jedoch immer wieder neu auf den Weg zu
bringenden Vorgang seien. Die Beobachtungen des Autors gelten in &hnlicher Weise fiir die
Errichtung der Mbari Héuser, die iiber Jahre geradezu wachsen konnten, um dann ihrem langsamen
Verfall preisgegeben zu werden. Damit komme der Prozesshaftigkeit ihres Entstehens ein groferer
Wert zu als dem Resultat per se (vgl. etwa Beier 1963).

Die Phase ihrer Errichtung charakterisierte Talbot {iberdies durch die Verwendung der Adjektive
,.beautifying* und ,,adoring*, wéihrend er den Begriff Mbari mit ,.fine oder ,,decorated‘‘ angab und
damit die Arbeit an solch einem Kulthaus in die Ndhe des Kreativ-Gestalterischen riickte (Talbot
1967: 14), was vor allem in den oben genannten, jliingeren Beitrdgen besondere Aufmerksamkeit fand.
Dingome beschéftigte sich ausfiihrlich mit den linguistischen Wurzeln des Begriffs ,,Mbari* und
verwies auf eine konstante Verbindung zu Verben und Substantiven wie ,,créer*, ,.former, donner une
forme*, ,,conception und ,,inventation®. Beier beschrieb das Werden einer Kultstétte fiir Ala in ihrer
parallelen Bedeutung der ,,earth goddess* und ,,goddess of creation* als einen religiés motivierten,
gestalterischen Akt, der einerseits streng ritualisiert ablaufe, indem Ala selbst die Priester und
Priesterinnen fiir die Aufgabe auswéhle, andererseits aber hdchst bewegliche und innovative
Gestaltungslosungen hervorbringe. Kein Mbari Haus gleiche dem anderen, vielmehr solle vermittels
freier Inspiration die jeweilige Gestaltfindung soweit vorangetrieben werden, dass darin alle Aspekte
des Lebens, eben auch gesellschaftlicher Wandel, zum Ausdruck kimen.*’ So wiirden diese
Kulthduser, deren Zugang nach Errichtung 6ffentlich sei, Foren fiir vielerlei Ausdrucksformen wie
Tanz, Theater, Musik, Wandmalerei oder Dichtung. Zu den bekanntesten gestalterischen Elementen
der Mbari Héuser aber diirften jene imposanten monumentalen Lehmfiguren zihlen, die unter anderen
auch durch Beier fotografisch dokumentiert wurden: Die Gottin Ala prisentiert sich mit ihrem Kind,
einem mit Schuluniform ausgestattetem Jungen, der Donnergott Amadi-Oha trégt die Kleidung eines
britischen Bezirksoffiziers und ein namenloser Schneider vertieft sich in die Arbeit an seiner

Nahmaschine (Beier 1963: Plate 8, 22, 23 0.P.). Zu dieser Integration neuer Elemente bemerkte Beier:

,»This extraordinary juxtaposition of two different worlds is, of course, not the result of a conscious
desire to shock. It grows naturally from the form of life and society of those who produce these
sculptures. Today most of the village in which Mbari houses are erected are partly Christian and
literate, and some of them are predominantly Christian. In one village the high priest of Ala himself
spoke fluent English. This overlapping of different cultures in these small Ibo communities simply
finds expression in the art of Mbari houses. [...] An Mbari house is really overpowering, because one
confronts, not an isolated work of art in uncongenial surroundings (as in Europe or America, where we
may have to met works of art in museums and galleries) — but can instead enter a whole culture. A
complete world seems to open up to us.” (Beier 1963: 0.P.)

3% Herbert Cole etwa betitelte seinen Beitrag dementsprechend mit ,,Mbari is Life (vgl. Cole 1969).
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Das Konzept ,,Mbari, welches Dingome bewusst im neuzeitlichen Sprachgebrauch als ,.kulturelles
Zentrum® und ,,lebendiges Museum* bezeichnete, liell sich mustergiiltig in neue, weltliche
Zusammenhénge transferieren, wiinschte man sich den Mbari Club Ibadan als ein ebensolches
lebendiges gattungsumspannendes Zentrum, das der Synthese von Bestehendem und Neuem
Rechnung tragen sollte und das Moment der Prozesshaftigkeit bei seiner Errichtung einschloss (vgl.
Dingome 1982: 20-22).

Das Programm, das man von nun an im neuen Kulturklub Ibadans auf die Beine stellte, war beachtlich
und startete mit einer Ausstellung der Arbeiten von Demas Nwoko und Uche Okeke, den eingangs
bereits zu Wort gekommenen Kopfen der Zaria Art Society , um dann in ein regelrechtes Potpourri
von Angeboten zu miinden. Vortrage und Lesungen, Kunst- und Fotografieausstellungen,
Sommerschulen fiir Bildende Kunst und Schreibwerkstitten, Konzerte sowie Tanz- und
Theaterauffiihrungen formierten sich zu einer Mischung, deren Bezugspunkte vielfaltig waren:
Einerseits lag das Augenmerk auf lokal bestehende Traditionen sowie der jungen nigerianischen
Kulturszene, andererseits war der Blick auf kulturelle Entwicklungen und Ausdrucksformen in
weiteren afrikanischen Landern wie auch auf solche auflerhalb des Kontinents gerichtet. Exemplarisch
hierfiir war ein Vortrag des Timi von Ede iiber seltene Instrumente der Yoruba oder eine Ausstellung
von Ibo-Skulpturen. Graphische Arbeiten des Holldnders Ru van Rossen, Holzschnitte des deutschen
Expressionisten Karl Schmidt-Rottluff, Kunst- und Architekturfotografie aus Mozambique und
Stidafrika (aufgenommen vom Nigeria Magazin Herausgeber Crowder ) waren ebenso Bestandteil des
Programms wie Arbeiten der Studenten aus dem Fachbereich Graphikdesign des Nigerian College of
Arts, Science and Technology, Zaria. Eine Einzelausstellung des jungen sudanesischen Kiinstlers
Ibrahim el Salahi, gefolgt von einem Konzert zeitgendssischer afrikanischer Musik und zahlreiche
Premieren von Stiicken der Autoren und Dramaturgen Soyinka, Clark und Duro Lapido rundeten das
Spektrum ab. Nicht zuletzt wurden die ,,Mbari Publications* herausgegeben, deren vorrangiges Ziel
die Forderung afrikanischer Literatur war, deren Autoren im kommerziellen Betrieb grofer
Verlagshiuser kaum eine Chance gehabt hitten (vgl. Dingome 1982:75).%

Die rasant wachsende Bedeutung des Mbari Klubs fiir die Universitdtsstadt Ibadan kann deshalb kaum
iiberschétzt werden. Ibadan wurde - wenngleich nicht offiziell ausgerufen - zur heimlichen Kultur-
hauptstadt des Landes. Mbari war populdr, dokumentiert etwa durch seine bereits erwidhnte mediale
Prisenz in frithen Fernsehbeitrdgen des Klubmitglieds Olusolas. Ebenso gehorte eine Mitgliedschaft
im Mbari Klub fiir jene aufstrebenden intellektuellen Kreise dazu, die es sich zum Ziel gesetzt hatten,
die nigerianische Kulturlandschaft konstruktiv zu beleben und damit anteilig neu zu definieren. Mit
Nobert Aas kann man deshalb von einer tatsdchlichen ,,Bewegung® sprechen (vgl. Aas 1997),
unterstrichen durch die Griindung weiterer Ableger des Erfolgsmodells Mbari in den Jahren 1962 bis

1965, zu denen auch der gemeinsam durch Beier und Duro Lapido ins Leben gerufene Klub in

" Detailliert sind die Aktivititen des Mbari Klubs Ibadan der Jahre 1961 bis 1963, sowie die in den
Mbari Publications verlegten Werke bei Dingome beschreiben (Dingome 1982: 383-389).
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Oshogbo zéhlt. Nur ein dreiviertel Jahr nach der Initiierung des Mbari Klubs Ibadan wurde er im Mérz
1962 eroffnet.*' Die Idee dazu entstand wohl anlisslich der Auffiihrung von Lapidos ,,Yoruba
Christmas Cantata“ Weihnachten 1961 im Mbari Ibadan. Begeistert von der Moglichkeit, dort ,,frei
und unabhingig von Konventionen spielen zu konnen, insbesondere im Unterschied zum kirchlichen
Kontext, den er kannte, wiinschte sich der damals noch am Anfang seiner kiinstlerischen Karriere
stehende Dramaturg ein ebensolches Forum fiir seine Heimatstadt Oshogbo und fand in Beier einen
passenden Mitstreiter.*

Ebenso wie in Ibadan, ldsst sich auch in Oshogbo das Aufgreifen der groen zeitimmanenten Forde-
rungen nach dem Wiedererstarken der eigenen kulturellen Identitét verfolgen, als auch im Speziellen
das Miteinander verschiedener kiinstlerischer Ausdrucksformen. Allen gemeinsame Basis war der
Anspruch, ein 6ffentlicher Klub zu sein, Resultate des Erarbeiteten in Ausstellungen und
Auffithrungen zu priasentieren. Die dennoch recht unterschiedliche Ausformung des Mbari Klubs
Ibadan und des neuen ,,kulturellen Motors* Oshogbos geht im Wesentlichen auf die voneinander
abweichenden Auffassungen der Initiatoren zuriick, in welchem mdéglichen sozialen Umfeld

kulturelles Leben stattfinden konne und wer die daran aktiv zu Beteiligenden seien.

3.2.2 Gegen den Strom — Die Griindung der Mbari (Mbayo) Klubs in Oshogbo

Die Initiierung des Mbari Klubs in Oshogbo 1962, der erst spéter seinen Beinamen Mbayo erhalten
sollte und zur kiinstlerischen Heimat Twins Seven-Sevens wurde, steht am Ende eines langen
Abschnitts im Leben von Ulli Beier. Seine in gut zehn Jahren gesammelten Erfahrungen und
Einsichten vom Leben in Nigeria flossen in den Klub, und priagten seine weitere Entwicklung, der
damit sicherlich als sein personlichstes Projekt gelten kann.

So er6ffnete Beier seine 1959 edierte Publikation ,,A Year of Sacred Festivals in one Yoruba Town”
mit dem Satz: ,,A great deal is spoken today about the ‘preservation” of african culture. The word
preservation implies that this culture is already dead; that it is meaningless to the people and of purely

academic interest to a handful of scholars.” Im weiteren widersprach er diesem Vorurteil mit Blick auf

! Neben dem Mbari Klub Oshogbo waren dies Ableger in Enugu (Nigeria) und Nairobi (Kenia)
(beide 1963) sowie vereinzelt, jedoch nicht ndher belegt, auf die Griindung eines Mbari Klubs in
Miinchen (1965) durch einen gewissen Dr. Georg Liersch hingewiesen wird (vgl. Dingome
1982; Aas 1997).

> Duro Lapido lieB seinen Chor nicht wie iiblich durch einen Organisten, sondern durch ein traditionelles
Yoruba-Trommelorchester begleiten. Diese unkonventionelle Besetzung hatte bei der Auffiihrung seiner
,Easter Cantata 1961 in einer anglikanischen Kirchengemeinde zu einem durch die nationale Presse
kommentierten Skandal gefiihrt (vgl. Beier 1991: 136).
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die Stadt Ede unweit Ibadan: ,, [...] even in this town which has absorbed so many elements of modern
life, a number of traditional festivals are still celebrated annually“(Beier 1959: 5).%

Mit dieser These stellte Beier einen Gegensatz her zwischen den Orten, an denen sich kulturelles
Leben ereigne und solchen, wo dariiber intellektuell reflektiert wiirde, eine gewisse Distanz zum
Betrieb ,,Akademie* implizierend, wovon jedoch noch an anderer Stelle die Rede sein wird. Wie
bereits bei seiner anfianglich angefiihrten Beschreibung der Lehmfiguren fiir die traditionellen Mbari
Hauser ging es nicht um ein romantisches Zerrbild von sich gleichsam im Vakuum befindenden
Traditionen. Fasziniert war Beier vor allem von dem, was er Jahrzehnte spéter in Form eines
Ausstellungstitels als ,,Das Uberleben einer westafrikanischen Kultur bezeichnen sollte. Er zielte
dabei auf die offensichtliche Fihigkeit, in einer recht selbstverstindlichen Art und Weise ,,Neues*
aufzunehmen und darin nicht per se eine Gefahr fiir das ,,Alte zu sehen (vgl. Hennig 1991). Dies vor
allem sah er in der Wesenhaftigkeit der Yoruba Religion verankert:

“It is in the concept of religion that makes the Yoruba open to new ideas and new concepts. Any
foreign god can easily be accommodated in this system. And ancient cults split up and divide into
subgroups as a new interpretations of the old ideas gain ground.” (Beier 1968: 91f.)

Diese ethnographischen Beobachtungen wurden nicht zuletzt maf3geblich durch Beiers eigenes
Eintauchen in die Kultur der Yoruba unterfiittert. Zum einem geschah dies durch Begegnungen mit
Mitgliedern der Yoruba Gesellschaft, die geradezu idealtypisch fiir ,,Uberleben® stehen. Der Timi von
Ede etwa, von Beier als ,,'moderner” Kénig* bezeichnet, lie3 als ausgebildeter Apotheker und
iiberzeugter Christ in seiner Stadt alle traditionellen orisha Feste feiern und empfing zu diesen
Anléssen seine Besucher ,,in der traditionellen Haltung — {iber der Tiirschwelle liegend.* (Beier 1991:
63). Zum anderen sammelte Beier eigene Erfahrungen als ein von aulen Kommender, der Zugang und
Integration in die Yoruba Gesellschaft erfuhr, wie bereits im zweiten Kapitel dieser Untersuchung zur
Sprache gekommen ist.

Im Gegensatz zum universitiren und grof3stddtischen Standort Ibadan verzeichnete Beier somit jene
viel zitierte und beschworene Synthese aus ,,Tradition und Moderne* als einen vitalen
gesellschaftlichen Status quo fiir zahlreiche kleinere Stadte und Ortschaften des zentralen Yoruba
Landes. Dorthin hatte es den Neugierigen bereits wiahrend der fiinfziger Jahre nomadengleich gefiihrt,
lingere Aufenthalte in Ede, Ilobu und Oshogbo eingeschlossen. Uber den von ihm gewihlten Standort
des zweiten Mbari Klubs Nigerias duf3ert er sich riickblickend:

»Working in Oshogbo [...], it was rather a case trying to tell the wood from the trees. There the
cultural heritage is extremely rich. But it is not a simply case of an “historic town’, and a "'museum
culture’. The place is very much alive, teeming with activity, ready to absorb new ideas. The cultural
life of Oshogbo is a complex pattern of traditional, western, and hybrid forms of life and expressions.”
(Beier 1968: 89)

“ Diese Aussage, die sich hier auf die Beobachtungen von Beier in der Stadt Ede bezieht, ist jedoch insgesamt
fiir seine in den fiinfziger und sechziger Jahren publizierten Schriften programmatisch.
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Statt das Konzept “Mbari” als anschlussfahige Idee fiir die Gestaltung von kulturellem Leben an
eigens dafiir ,,konstruierte Orte zu transportieren, folgerte Beier, dass es sinnvoll und lohnend sei, das
(noch) bestehende Potential zu nutzen. Kunst im weitesten Sinne des Wortes solle auch zukiinftig an
solchen Orten gedeihen, in denen sie sich als lebendiger Teil lokaler Zusammenhéinge entfalten konne
und infolge dessen eine dialogische Beziehung zwischen derselben und der Bevolkerung méglich sei.
Im Grunde genommen traf Beier damit gleich mehrfach den Tenor der zeitgenodssischen Forderungen,
verpflichtete man doch ein gesamtes Kolloquium 1966 unter dem Titel ,,Fonction et signification de
I'Art negre dans la vie du peuple et pour le peuple® zur Volksndhe. Segun Olusola begriff Orte fernab
grof3stadtischen Lebens als besonders authentisch und der von Uche Okeke lapidar formulierte Satz

LArtis life” trug dem Ausruf nach einer Renaissance des afrikanischen Kunstschaffens Rechnung.

Trotzdem geriet Beier durch die von ihm gesuchte Nihe zur Yoruba Gesellschaft ebenso in die Kritik
wie beziiglich der von ihm favorisierten Orte. Sein ,,going native“ war damals beispiellos und seine
Ortswahl untergrub indirekt jene Orte, die eine Neubelebung der Kiinste im weitaus konservativeren
Sinne institutionalisierten. Exemplarisch zeigte sich dies an den von Dingome so benannten ,,querelles
au sein de Mbari*, eine 1965 breit gefiihrte Auseinandersetzung zwischen einigen der Protagonisten
des Klubs Ibadan und Ulli Beier, die trotz der voneinander verschiedenen Standorte unter dem
gemeinsamen ,,Dach® Mbari weiterhin miteinander verflochten waren.*! In einem mit Dingome 1979
gefihrten Interview duBlerte sich John Pepper Clark wie folgt dazu:

,,But when the Committee approached Ulli Beier on the subject of the move of Mbari to Central Hotel,
he objected and taxed us of “an irresponsible lot". In other words he refused on the ground that the idea
was extravagant, ambitious uneconomical, if not grandiose. But the truth is that Ulli Beier had his
fixed idea that African culture could only thrive and grow in cramy circumstances.* (Clark in:
Dingome 1982: 364)

Auch Beier von der Autorin befragt, nimmt riickblickend Stellung zu der voneinander abweichenden
Ausrichtung der Mbari Klubs in Ibadan und Oshogbo:

,Mbari Ibadan was an intellectual club: Soyinka, Okigbo, Clark, Achebe, Mphahlele, Okeke, Nwoko —
they were at the core of it and these give an indication of the atmosphere; a constant no-holds barred
discussions and argument on Nigerian Culture: a strong emphasis on publishing!

Oshogbo Mbari was cantered around the Yoruba theatre: Duro Lapido and to a lesser extent
Ogunmola. It was a grass-roots movement very close to the Yoruba culture. It was there that Georgina
Beier produced the Oshogbo group of painters.” (Beier in: Dingome 1982: 357)

Die hier in Form (assoziativ mit der Wahl des Austragungsortes verstanden wissend) und Inhalt mani-
fest werdenden Unterschiede stehen ohne Frage auch in einem kausalen Zusammenhang mit der von
den Initiatoren favorisierten Adressatengruppe. Im Kontext ,,Twins Seven-Seven* gilt dies fiir die
Teilnehmenden an den so genannten Sommerschulen fiir bildende Kunst, die gleichermalBlen integra-

tiver Bestandteil der Aktivitdten beider Klubs waren. Bereits kurz nach der Er6ffnung des Mbari

* Initialziindung des Disputs war der geplante Umzug des Mbari Klubs Ibadan in das Central Hotel an der Oyo
Road in Ibadan, weil sich dort und im Vergleich zum ersten Standort mehr Raum béte.
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Ibadan fand dort im August 1961 die erste einwochige ,,Summer School in the Visual Arts unter der
Leitung des portugiesischen Architekten und Malers Pancho Guedes und seinem siidafrikanischen
Freund und Architekten Julius Beinhart statt. Auf dem Feld der so genannten workshop oder studio
communities, die es auch vor Mbari vereinzelt in einigen afrikanischen Landern gab, war Guedes kein
unbeschriebenes Blatt.* Langjihrig in Lourenco Marques (Mozambique) ansissig, wurde er dort zum
Kenner und Forderer der jungen lokalen Kunstszene. Als Beier ihn dort 1960 besuchte, war er so
begeistert von Guedes ,,Kunst-Experiment*, dass er ihn nach Ibadan einlud und fiir Mbari gewinnen
konnte.

,» L0 visit his house [Guedes] is like visiting a studio: painters, sculptures and embroiders are at work
all over the place. Guedes holds no formal classes, but encourages, criticises, buys work an sometime
provides a monthly allowance that will enable the artist to work full time without financial worries.*
(Beier 1968: 62)

Die erste ,,Summer School in the Visual Arts*“ des Mbari Ibadan richtete sich an Teilnehmende, die
bereits bildend kiinstlerisch titig waren, sei es als praktizierende Kiinstler oder Kunstlehrer. Ziel war
deshalb nicht eine Ausbildung zum Kiinstler, sondern Anregungen zur Auseinandersetzung mit der
eigenen Arbeitsweise, weshalb dieses als fortbildend bezeichnet werden konnte und somit ganz in der
Tradition des Konzepts ,,Sommerschule* stand.*® Wihrend dieser ersten Sommerschule machte Beier
eine Beobachtung, die fiir den Mbari Klub in Oshogbo programmatisch werden sollte. Da der Klub in
Ibadan offentlich war, gab es immer wieder Neugierige, die vorbeikamen, sich animiert fiihlten und
ein oder auch mehrere Bilder malten: Menschen ohne oder mit nur geringer Ausbildung und haufig
nicht ausreichendem Englisch, um den Erlduterungen seitens der Initiatoren zu folgen. Auf Beier
iibten diese ,,spontanen Teilnehmenden® und ihre kiinstlerischen Resultate aus mehreren Griinden eine
besondere Attraktivitét aus:

,.[...] they did not need his teaching either, because there were no inhibitions to be broken down, no
preconceived ideas be challenged. Entirely unaffected by the intellectual exercises that went around
them, they began to make pictures, and the freshness and charm of their imagery stood out and the
directness and sureness of touch was often surprising. [...] it seems to be a worthwhile idea to try to
run a summer school especially directed towards this type of students.“ (Beier 1968: 107)

# Neben dem durch Guedes in Lourenco Marques realisierten Projekt zihlten zu diesen workshop und studio
communities in den 40er und 50er Jahren des letzten Jahrhunderts die durch Pierre Romain-Desfossés initierte
»Academie de 1" Art populaire Congolais, das Studio des franzosischen Malers Pierre Lods in Potopoto sowie
der ,,Central African Workshop* von Frank McEwen. Zu den voneinander verschiedenen Konzepten und
Methoden der Kunstvermittlung dieser Projekte vgl. Beier 1968, Heinrichs 1986, Stréter-Bender 1991.

% Das Konzept ,,Sommerschule® lisst sich bis in die siebziger Jahre des 19. Jahrhunderts zuriickverfolgen.

Seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts zunehmend an amerikanischen Universititen etabliert, handelte es sich
vornehmlich um Veranstaltungen — etwa geographische Exkursionen — innerhalb der veranstaltungsfreien
Zeit wahrend des Sommers. Zu einer Zunahme dieser Einrichtungen fiihrte auch die steigende Nachfrage
nach gut ausgebildetem Lehrpersonal fiir das expandierende 6ffentliche Schulwesen. Populédr wurden
Sommerschulen in der Zeit nach dem ersten Weltkrieg und verdankten ihre Existenz dem ,.,klassischen
Trager* Universitdt ebenso wie auBleruniversitiren Institutionen. Unabhéngig von ihrer Zielrichtung auf
Studenten oder Industrieexperten ist ihnen die Form der erweiternd fortbildenden Wissensvermittlung
gemein.
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Bei aller Neuartigkeit dieser Idee ldsst sie sich dennoch in Zusammenhang bringen mit Beiers fritheren
Tatigkeiten und Projekten in Nigeria. Bereits ein Jahrzehnt vor der Griindung von Mbari Ibadan
besuchte er iiber einen Zeitraum von zwei Jahren wochentlich Patienten des Lantoro Mental Home
und regte die dortigen ,,Ver-riickten* - wie er sie selbst bezeichnete — an, sich malend oder zeichnend
auszudriicken (vgl. Beier 1955, 1982). Erstes Ergebnis dieser Besuche war die 1955 auf den Weg
gebrachte Ausstellung ,,Psychotic Art” in den Rdumlichkeiten der Bibliothek des University College in
Ibadan. Sie kann deshalb als Initialziindung fiir die sich fortsetzende Leidenschaft Beiers fiir eine
Klientel verstanden werden, deren Zugang zur Kunst sich primér nicht einer intellektuellen
Auseinandersetzung insbesondere in Form einer akademischen Vorbildung oder eines analytischen
Umgangs mit den eigenen kiinstlerischen Arbeitsergebnissen verdankt, sondern sich weitaus
unmittelbarer gestaltet. So mag Oshogbo, das flir Beier zum Zeitpunkt der Griindung des Mbari Klubs
ja seit langem ein vertrauter Ort war, nicht zuletzt deshalb attraktiv gewesen sein, weil dort die
berechtigte Aussicht bestand, auf solch eine im besten Sinne des Wortes naive Gruppe zukiinftiger
Mitstreiter fiir weitere Sommerschulen zu treffen. Auch die Autorin Claire Bettelstone bestitigte in
ihrer knappen Charakteristik des Standortes Oshogbo als Ableger des Mbari Ibadans dem Ort eine
gewisse ,,verwunschene Abgeschiedenheit*:

,»The other branch is in Oshogbo, an up-country town, also in the Western region, which is more out of
touch with the rapid changes brought about by industrial development. The vast majority of the people
in this district live by farming and rarely have an opportunity to see art other than in traditional forms.
Yet during the opening week over 2000 people visited the Mbari centre, flocking in by busload from
the neighbouring countryside.” (Bettlestone 1962: 10)

In der Folge sollte der Mbari Klub das kulturelle Leben in Oshogbo maBgeblich mitgestalten und neue

Aktivisten nachhaltig priagen.

3.2.3 Der Mbari Mbayo in Oshogbo als Totalexperiment

Es ist notwendig die Aufmerksamkeit auf die gesamte Ausformung des Mbari Mbayo Klubs zu lenken
und eben nicht nur auf jene von Georgina Beier initiierte Sommerschule, will man sich dem Oeuvre
Twins Seven-Sevens ebenso wie dem jedes weiteren Kiinstlers der 1964er Sommerschule ernsthaft
ndhern. Innerhalb des Klubs, der aufgrund seiner holistischen Leserichtung in dieser Untersuchung als
»lotalexperiment* bezeichnet wird, kristallisieren sich fiir alle Aktivisten des Klubs gleichermallen
relevante Bezugspunkte heraus. Dies begriindete sich vor allem darin, dass die von einander
verschiedenen kiinstlerischen Aktivititen nicht neben einander herliefen, sondern vielfaltig
miteinander verwoben waren. Wenngleich bei den Mitstreitern des Klubs zunehmend eine gewisse
Festlegung zu Gunsten einer kiinstlerischen Gattung festzustellen ist, waren sie doch haufig parallel
titig als Musiker und Schauspieler, Maler und Ténzer, Plastiker, Innendekorateure oder

Biihnenbildner. Daneben préigten aber auch weitere Faktoren die Ausformung des Klubs verbindlich:
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1. Zentrale Lage und lokales Publikum

Als Réumlichkeit diente eine zur Kunstgalerie umgebaute alte Bar und eine einfache, im Hinterhof des
Gebdaudes errichtete Biihne. Im Herzen der Stadt, an der HauptstraBe Oshogbos und unweit des
Marktes gelegen, war es ein Ort, der unmittelbar 6ffentliches Interesse erregte und frequentiert wurde.
Indiz dafiir ist auch der erweiterte Name, den der Klub erhalten sollte: Weil die Marktfrauen mit dem
Ibo Begriff ,,Mbari“ nicht viel anzufangen wussten, transportierten sie ihn kurzerhand und unter
Ergénzung des sinnstiftenden Yoruba Wortes ,,Mbayo* in ihre eigene Sprache. Wortlich iibersetzt
heiBt der Klub in Oshogbo nun: ,,Wenn ich das sehe, werde ich gliicklich sein“.*’ Diese,
gleichermafBien erfindungsreiche wie positive Wortschopfung verweist deutlich darauf, wie Mbari
Mbayo auch lokal akzeptiert wurde.

,It [der Klub] was well placed to attract a wide range of people and our exhibitions were soon
crowded by market women with their trays on their heads, hunters already carrying their guns on their
way to take up duty as night guards of the town, chiefs and kings in full regalia and preceded by their
drummers, schoolteachers, children, farmers, politicians, hooligans — in other words, the club became
really part of the town. The fact that Europeans and Americans soon discovered it and made
pilgrimages from Ibadan or even Lagos could not alter the fact that it was a cultural centre whose
activities were directed primarily towards local public.” (Beier 1968: 103)

2. Gestaltung des stadtischen Umfelds und die Bezugnahme auf lokale Traditionen

In die Aktivitdten des Mbari Mbayo Klubs wurden von Beginn an und zunehmend Projekte
einbezogen, die 6ffentlichen oder halboffentlichen Rdume gestalteten und deshalb deutlich erkennbare
Spuren im Stadtbild hinterlieBen. Einerseits war dies die Umgestaltung von vergleichsweise jungen
Orten, wie die legendér gewordenen Esso-Tankstelle gegeniiber dem Klub durch den Zement-Plastiker
Adebisi Akanji.(vgl.: Abb. 13)*® Andererseits betraf es haufig die Umgestaltung, Erweiterung oder
Ergédnzung bereits tradierter Orte. Exemplarisch fiir solch eine Ergdnzung im unmittelbaren
stadtischen Kontext war die Gestaltung eines h6lzernen Tores des am Marktplatz gelegenen Oshun
Schreins durch Susanne Wenger. Auch die Uberarbeitung des Iddo Oshun Palastes, des Konigssitzes
in Oshogbo, durch Georgina Beier im Rahmen eines speziellen Workshops mit einer Gruppe von
Kiinstlern muss hier genannt werden: ,, The group painted murals for the porch and created a throne-
room for the Oba, which will serve as a museum for the Oba’s ancient crowns.” (Activities in

Oshogbo; maschinenschriftl. Dokument : o. J.).

7 Im Yoruba: Mbari [m = als Prifix benutztes Personalpronomen; Kurzform der ersten Person
Singular: mbe = wenn ich; ri = sehen, finden, entdecken]. Mbayo [Kombination aus dem Verb
»sein“: mbe und ma = Kontraktion aus Emi a oder Emi yio = ich kénnte, werde, wiirde; ayo =
Freude, Vergniigen, Begeisterung].

“ Auf den gelernten Maurer Akanji stieB Beier eherzufillig. Vom Mbari Ibadan mit einer Ausstellung zu
nigerianischer Volkskunst beauftragt, hatte er Bedenken, sich der wenigen Exemplare noch existierender
Zementlowen zu bedienen, die in den 30er und 40er Jahren des letzten Jahrhunderts als regelrechte Mode die
Balkone der imposanten im so genannten brasilianischen Stil erbauten Hauser schmiickten, eine Adaption
jener Bauweise, die von ehemals brasilianischen Sklaven importiert worden war. In einer Art Wettbewerb um
die Gestaltung neuer Zementlowen, die fiir alle angefragten Maurer eine gleichermaflen neue Aufgabe
darstellte, fiel Akanji auf und bestritt infolge zahlreiche Auftrige rund um den Mbari Klub (vgl. Beier 1968:
149-154).
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Die Initiierung neuer kultureller Elemente wurde durch Beier mafigeblich unter dem Stichwort
»Museum® vorangetrieben. Sie dienten als Orte der Begegnung ebenso wie der Bewahrung indigener
Artefakte in ihrem Ursprungsland, was dem Trend zur kulturellen Unabhéngigkeit und
Identitétsfindung Rechnung trug. So entstanden das ,,Museum of Antiquities*, welches hauptséchlich
eine Sammlung seltener Ibo-Masken, Eisen und
Messingarbeiten und rituelle Tongeféfe der Yoruba
beherbergte.49 Sowie das ,,Museum of Popular Art“, in

welchem sich diverse kunsthandwerkliche Arbeiten aus

unterschiedlichen Materialien und Regionen ein buntes
Stelldichein gaben, wie Glasmalereien aus Benin, eine
Holzplastik in Form eines Leoparden aus Ikot Ekpene oder
Stickereien aus Maiduguri.

Wiahrend die Etablierung des erstgenannten Museums vor
allem dadurch hervorstach, dass traditionelle Artefakte
innerhalb einer gleichermallen traditionellen Umgebung, dem
Palast, prasentiert wurden, war die Beschéftigung mit so
genannter populdrer Kunst und ihre Dokumentation im

musealen Kontext neuartig, jedoch gemal der von Beier

verfolgten Ideen nicht weiter erstaunlich. Durch die dieser

Abb. 13: Umgestaltete Esso Tank- Kunst innewohnenden Art, Bestehendes mit Neuem zu

stelle des Zementplastikers Adebisi

Akanjii gegeniiber des Mbari K ubs, verflechten, fungierte sie insbesondere gegeniiber einer

Oshogbo. Oben: Tankende Autos; intellektuellen Kunst als unprétentidsen Barometer
Mitte: Jager, Trommler, Engungun . . . .
Maskentinzer; unten: weibliche gesellschaftlicher Verdnderungen, vergleichbar der bereits

Angehorige des Shango Kults.

Foto: UIIi Beier, 1966 erwihnten Lehmfiguren der traditionellen Mbari Héuser.

Riickblickend summierte Beier:

,Die populdre Stadtkunst in Afrika hat also in gewissem Sinne in direkter Linie das Erbe der Tradition
angetreten, im Gegensatz zu der intellektuellen Kunst, die sich auf viel schwierigere und
schmerzhaftere Weise mit dem Konflikt der Kulturen und dem Gegensatz zwischen européischen und
afrikanischen WertmaBstiben auseinandersetzen muss.* (Beier 1980: 85)

3. Shango und Oshun

Mit Shango und Oshun sind zwei orisha der Yoruba benannt, die die Geschicke des Mbari Mbayo
Klubs nachhaltig prigen sollten und deren Zurkenntnisnahme sich unterschiedlichen Ausgangs-
voraussetzungen verdankt. Der Donnergott Shango ist fest verbunden mit der Theaterarbeit Duro
Lapidos, die Flussgéttin Oshun mit der Neugestaltung des Heiligen Hains durch Susanne Wenger. Ihre

jeweiligen Konzepte basieren auf einem vollig unterschiedlichen Umgang mit Yoruba Kultur.

¥ Teile des Exponatbestandes wurden aufgrund innernigerainischer Unruhen wihrend des Biafrakrieges 1966
dem Naprstek Museum in Prag als Leihgabe iibergeben.
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Wengers Arbeit war im Gegensatz zu Lapidos ein religios motivierter schopferischer Akt. Beiden
gemein war jedoch die Aufwertung traditionell verankerter Figuren und ihrer daraus resultierenden
verstiarkten Prasenz im kulturellen Leben Oshogbos.

Insbesondere in den ersten Jahren kann die Theaterarbeit Duro Lapidos als Herzschlag des Klubs
bezeichnet werden. Sowohl thematisch als auch bei der Wahl der gestalterischen Mittel bezog er sich
immer wieder auf die Kultur der Yoruba, etwa durch den Einsatz der traditionellen Trommeln bata
und dundun sowie durch die Verarbeitung mythologischer Themen. Er inszenierte auf dieser Basis
neue Ausdrucksformen des Theaters unter Einbeziehung von Gesang, Schauspiel, Tanz und bildender
Kunst. Exemplarisch dafiir stehen seine spéter als ,,Three Yoruba Plays“ herausgegebenen
Theaterstiicke Oba Moro, Oba Koso und Oba Waja.50 : Oba Moro, wurde 1962 anlésslich der
Er6ffnung des Mbari Mbayo Klubs uraufgefiihrt, doch mit Oba Koso, das unter anderem 1964 auf den
Berliner Theaterfestspielen gezeigt wurde, gelang Lapido der internationale Durchbruch.

Thematisch bezog sich das Stiick auf Leben, Tod

= - und Gottwerdung Shangos, welcher einer
—— Mythosvariante zufolge der einstige Alafin des

Stadtstaates Oyo gewesen sein soll. Ebenso

mes kriegerisch wie iibermiitig, kampfeslustig wie
-"5‘5: A wohlwollend, prachtig wie humorvoll kommt ihm
Abb. 14: Ankiindigungsplakat der Yoruba - die Rolle eines ,,tragischen Helden* zu, dessen

Tragodie Oba Koso anlésslich der
Berliner Festwochen 1964. Linolschnitt

von Rufus Ogundele seine nicht mehr zu kontrollierenden Generile

Gewaltverzicht auf Wunsch seines Volkes durch

vereitelt wird. Als ein Teil seines verunsicherten Volkes zu diesen Generélen iiberlduft und ihn auch
noch seine Lieblingsfrau Oya verlésst, geht Konig Shango ins Exil und erhéngt sich. Durch das
postume oriki ,,Oba Koso* (wortl. ,,Der Konig hat sich nicht erhdngt®) zollt ihm sein Volk diejenige
Anerkennung, die ihm zu Lebzeiten versagt geblieben war.

Aufgrund seines Temperaments wird Shango mit Donner und Widder identifiziert und gehort zu den
prominentesten orisha im Géotterpantheon der Yoruba (z. B. Frobenius (1954) 1998, Beier 1980,
1994). Das Shango Thema wurde fiir den Mbari Mbayo Klub zu einer Jahre umspannenden,

inhaltlichen, biihnenbildnerischen und schauspielerischen Auseinandersetzung (vgl. Beier 1991).

Die Flussgottin Oshun ist dagegen auf das Engste mit der Stadtgeschichte Oshogbos verbunden. Sie
symbolisiert das Leben spendende Wasser und ist der Fluss, der ihren Namen tragt. Dem Mythos
zufolge sollte es aufgrund eines Thronstreits in der Stadt Ibokun zur Griindung einer neuen Stadt
kommen, weswegen der Ataoja seine Anhédnger in den Wald fiihrte, um einen neuen Palast am Ufer
des ihn durchquerenden Flusses Oshun zu bauen. Dem Ataoja erschien die Flussg6ttin Oshun und bat

ihn, seinen Palast stattdessen auf einem nahe liegenden Hiigel zu errichten, weil ihr dieser Ort heilig

** Die Three Yoruba Plays wurden 1964 in den Mbari Publications (Ibadan) verlegt.
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sei. Im Gegenzug gab sie das Versprechen, die Stadt Oshogbo dauerhaft unter ihren Schutz zu stellen.
Dieser Pakt wird bis heute durch das jéhrlich im August stattfindende Oshun Festival erneuert.

Gegen Ende der 50er Jahre des letzten Jahrhunderts kdimpfte eben dieser Heilige Oshun Hain ernsthaft
um seine Existenz angesichts rein finanzieller Interessen der Holz-, und Bauindustrie, der
missbilligenden Haltung fanatischer Moslems und Christen gegeniiber der Yoruba Religion sowie der
immer kleiner werdenden Gemeinde von olorisha. In dieser Situation bat der Oshun Priester Layi
Olusun Susanne Wenger um Mithilfe beim Wiederaufbau der teils zerfallenen Schreine und damit
einhergehend um die Bewahrung eines Ortes rituellen Lebens, der gleichzeitig ein Stiick
Stadtgeschichte reprisentiert. '

In jahrzehntelanger Arbeit konzipierte Wenger gemeinsam mit einer sich aus ehemaligen Maurern und
Zimmerleuten zusammensetzenden Gruppe
lokaler Kiinstler neue Schreine und
Kulthduser innerhalb des Heiligen Hains.
Wollte man das so Entstandene von der
Warte der heutigen Rezeption summarisch
beschreiben, vereinte sich dort religidses
Wissen der Yoruba mit aus der
europdischen Tradition bekannten

expressionistischen Gestaltungselementen.

i i
- T ;
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Abb. 15: Susanne Wenger: Schrein fiir [ya Mapo, die

Gottin des weiblichen Handwerks. Fotograf
unbekannt, um 1980

4. Die 1964er Sommerschule und die ,,Experimental Art School*

Vom 3. - 8. August 1964 hielt Georgina Beier die dritte flinftigige Sommerschule im Mbari Mbayo
Klub Oshogbo, die zu den wohl am héufigsten rezipierten in der Geschichte der so genannten
Oshogbo Kunst zdhlt. Unter Ankniipfung an den Erfolg ihrer Vorgénger Dennis Williams und Jacob
Lawrence warb sie fiir ihr Angebot mit folgender Ankiindigung: ,,Several well known Nigerian Artists
have been “discovered” in previous experimental Schools.* (maschinenschriftl. Dokument von 1964).
Das Berufsbild ,,Kiinstler war demnach in einem gewissen Sinne bereits positiv besetzt und kdnnte
als ein Grund fiir die groe Anzahl von 80 Teilnehmern gedeutet werden, gegeniiber rund 45 Personen
an der ersten Sommerschule (G. Beier 1980b). Der Titel der Veranstaltung lautete offiziell ,, Third

Experimental Art School** und ging damit iiber den unverbindlichen Rahmen iiblicher Sommerschulen

3! Literatur zu Susanne Wenger ist zahlreich publiziert. Die Zusammenfassung hier genannter
Fakten beruht auf verschiedenen Publikationen: Jahn 1980, Beier 1991 und weiterfithrend:
Beier 1975, sowie Chesi 1980.
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hinaus. Tatsdchlich unterschieden die Verantwortlichen wie auch die spitere Rezeptionsgeschichte
zwischen den auf wenige Tage beschrankten bildend kiinstlerischen Angeboten unter dem Terminus
»art workshop* und dem auf eine mehrjéhrige Zusammenarbeit zwischen Georgina Beier und den aus
ihren Veranstaltungen hervorgegangenen Kiinstlern, fiir welche sich die Bezeichnung ,,Experimental
Art School* etablierte. Zeitgenossisch jedoch wurde diese Zusammenarbeit unter dem Namen
,»Oshogbo Art School gefiihrt (maschinenschriftl. Dokument von 1965). Der Wandel in der
Terminologie mag aus einem Unbehagen am nicht
unproblematischen Begriff ,,Schule* resultieren. Fiir die
Rahmenbedingungen der 1964er Sommerschule bleibt aber
festzuhalten, dass gemiB der favorisierten Klientel ,,no
previous qualification or experience is needed to join this
course* zum Programm erhoben wurde, ebenso wie
abgesehen von einem geringen Einschreibungsbeitrag in
cent-Hohe keine weiteren Gebiihren verlangt wurden
(maschinenschriftl. Dokument von 1965).

Aus der Riickblende beschrieb Georgina Beier ihre erste
Sommerschule als ein vor allem spielerisches Unterfangen,
eine ,,Party”, bei der sich Jung und Alt ein Stelldichein

gaben, ,,niemand {iber seine Identitét nachgriibelte* und

Abb. 16: Ankiindigungsplakat der Third ,jeden Abend mindestens flinfzig leuchtende Bilder an den
Experimental Art School, 1964 winden hingen® (G. Beier 1980b: 120). Dennoch kann und
muss dieses fiinftagige Miteinander auch als eine ergebnisorientierte Veranstaltung wahrgenommen
werden, an dessen Ende ,,Produkte* standen, die als mehr oder weniger lohnend weiterverfolgbar
eingestuft wurden. Ausschlaggebend und in der Rezeption immer wieder zitiert war im Falle Seven-
Sevens eine seiner frithen Zeichnungen, die den Titel ,,Devil's Dog* erhielt. Doch aufler Talent, das
laut Georgina Beier viele besallen, nannte sie fiir die am Ende der Sommerschule stattgefundene
Kanalisation noch einen weiteren Grund, der aus heutiger Sicht schwerlich zu bewerten ist, weil er
sich aus subjektiven Entscheidungskriterien in einer damals spezifischen Situation speiste: ,,[...] doch
schien mir, dass nur bei vier Kiinstlern aufler dem Talent auch ein innerer Zwang zu malen vorhanden
war.” (G. Beier 1980b: 121). Von den 80 Teilnehmern blieben neben Twins Seven-Seven die Kiinstler
Muraina Oyelami, Adebisi Fabunmi und Jimoh Buraimoh {ibrig. Sie galten von da an der Geschichte
des Mbari Klubs als Vertreter der originalen sechziger Jahre Oshogbo Gruppe Georgina Beiers (vgl.
A. 4). Zusammen mit den Kiinstlern Jacob Afolabi und Rufus Ogundele, die bereits seit den
vorangegangenen Sommerschulen des Klubs bildend kiinstlerisch arbeiteten, bahnte sich nun jene
dreijéhrige intensive Zusammenarbeit unter dem damals offiziellen gefiihrten Label ,,Oshogbo Art

School** an.
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Aus dieser Zeit steht ein Dokument zur Verfligung, das bislang in keiner der mir bekannten
Untersuchungen zum Mbari Mbayo Klub beriicksichtigt wurde und das zunéchst in der Tat einen recht
verschulten Eindruck vermittelt mit strukturellen Regeln sowie verbindlichen Angaben zu den bildend
kiinstlerischen Inhalten:

»Each student must produce a minimum of 6 drawings, % imperial, a week. The drawings will be

preparations for linocuts, woodcuts or paintings.

Every Monday the drawings will be pinned up in the painting studio at the museum before 4 p.m.
Between 4.30 p.m. and 6.30 p.m. there will be discussion and criticism of the work and the following
weeks work planned.

You can come to my [Georgina Beier] house for the purpose of painting or cutting blocks after 4 p.m.
on Tuesdays, Thursdays and Saturdays. On Wednesdays and Fridays I will be at the museum between
4.30 p.m. and 6.30 p.m. to help you with your paintings.

There will be an exhibition of the best work every four months at Mbari Mbayo. It will be the
responsibility of a different boy to choose and hang the exhibition. Afolabi followed by Rufus will
hang the first two exhibitions so they are more experienced artists. Ideally each student should have an
exhibition of his own work once a year in Lagos, Ibadan, Oshogbo or elsewhere in Nigeria. This will
depend on the amount and standard of work produced. Oshogbo artists have already high reputation
which must not be allowed to deteriorate.

Suggestions for pictures

Illustrations for plays ( Oba Moro, Oba Koso, television plays) — Oshun festival — Ere festival — Eguns
— Fulani war — Yoruba history — History of Oshogbo — Biblical stories — Afenmai maskerades — Agbor
dancers.” (maschinenschriftliches Dokument vom 08. Februar 1965)

Eine Einschétzung dieser Eckpfeiler umspannt mehrere mogliche Aspekte: Zunéchst einmal wird
deutlich, dass nach einer Form gesucht wurde, um das Projekt ,,(experimentelle) Kunst Schule* auf
den Weg zu bringen und dies nur mit einem mdoglichst disziplinierten Arbeitseinsatz vorstellbar war,
der von Seven-Seven riickblickend bestatigt wird: ,,It’s every day — like school. We worked from
morning to afternoon, we break for lunch [...] but they didn’t tell us what to paint.” (Interview 1998:
04.11). Neben den dazu gehdrenden quantitativen Anforderungen hinsichtlich Zeitaufwand sowie
Mindestsummen von Arbeitsergebnissen wurden gleichermaflen qualitative Standards erhoben, die
man mit der Aussicht auf beruflichen Erfolg, namentlich der Initiierung von Einzelausstellungen
positiv koppelte. Zudem wurde eine gewisse Bringschuld gegeniiber dem guten Ruf, der sich bereits
mit dem Namen ,,Oshogbo Kunst* verband, impliziert. Diese mitunter etwas restriktiv anmutende
Ermahnung bedarf ihrer zeitgendssischen Einordnung: Die Idee, dass man als bildender Kiinstler
bestehen und Geld verdienen konne, war nicht nur eine vergleichsweise neuartige Perspektive,
sondern erdffnete ein ungeahnt attraktives Berufsfeld fiir die Teilnehmenden, die in der Summe eben
nicht zu den gut ausgebildeten Eliten Nigerias zéhlten und sich durch wechselnde berufliche
Tatigkeiten mehr oder weniger iber Wasser hielten. Der Verlockung des ,,schnellen Geldes* nicht
nachzugeben und damit einen vorzeitigen Ausverkauf des gerade erst Entstandenen zu verhindern,
diirfte zu der urséchlichen Motivation dieser Ermahnung zihlen, deren Beachtung man jedoch nicht

allein der Verantwortlichkeit der jungen Kiinstler iiberlie3, sondern auch von Seiten der Initiatoren
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aktiv steuerte. Analog zum ,,Kunst-Experiment“ eines Pancho Guedes, das Beier bereits Jahre zuvor
beeindruckt hatte, bot nun auch der Mbari Mbayo Klub eine Art Schutzzone: Man stellte den
Kiinstlern nicht nur Arbeitsmaterialien zu Verfiigung, sondern protegierte sie auch in der Gestalt, dass
zundchst kein Zwang bestand, Kunstschaffen und Erwerbsarbeit miteinander zu koppeln, wie dies
etwa bei der damals schon unter dem Begriff ,,Airport Art™ gefiihrten eher kunsthandwerklichen als
kiinstlerischen Gattung urséchliches Motiv war.””

Auf diesem Hintergrund muss auch der Begriff ,,Schule verstanden werden als ein behiiteter Raum
mit einer klaren Aufteilung von gebenden und nehmenden Rollen. Auf der einen Seite stehen die iiber
ein spezielles Wissen Verfligenden, auf der anderen Seite diejenigen, die davon profitieren wollen, alle
Formen des damit verbundenen moglichen Missbrauchs von Autoritét eingeschlossen. Schule ereignet
sich meist an einem konkreten Ort, der temporar aufgesucht wird, um sich nach einer gewissen Anzahl
von Stunden wieder von ihm zu trennen und sein davon im hohen Malle abgeschnittenes (privates)
Leben zu filhren. Wenn sich also Georgina Beier im Nachhinein gegen die Betitelung ,,Oshogbo
Schule* verwahrte, so stand dies weniger im Zusammenhang mit der Verleugnung jenes damals
aufgestellten Stundenplans, auf den sie sich Jahrzehnte spater zumindest indirekt noch einmal bezog:
“Ich entdeckte aber bald, dass ich meine Zeit nicht so sorgfiltig — wie einen Stundenplan einteilen
konnte.” (Georgina Beier 1980b: 121). Vielmehr zielte die spétere Distanzierung auf die sich dort
ereignende Art und Weise des Umgangs: Selbstredend ist zum einen, dass Ulli und Georgina Beier
sowie Susanne Wenger und nicht zuletzt Duro Lapido iiber ein Potential an Kontakten, finanziellen
Moglichkeiten und Wissen verfiigten, ohne das der Klub weder auf den Weg gebracht worden noch
zum Erfolgsmodell avanciert wire. Summarisch lasst sich deshalb bemerken, dass den Aktivisten von
Mbari Mbayo dadurch ungeahnte Perspektiven erdffnet wurden. Zum anderen ist aber gleichermafen
offensichtlich, dass insbesondere Ulli und Georgina Beier nicht allein der gebenden, sondern auch der
nehmenden Seite zugehorig sind. Wie dies bereits Gegenstand der Ausfiithrungen innerhalb des
zweiten Kapitels war, steht dafiir ihre Affinitit zur Kultur der Yoruba, deren Erleben fiir beide den
Charakter einer biographischen Wende hatte. Die aus dieser Konstellation erwachsenden
Verflechtungen iiberschritten ein rein professionelles Interesse aneinander ebenso wie eines, das sich
aus einer ,,One Way-Beziechung® von Promotion speiste. Die Ubergiinge zwischen gemeinsamem

Arbeiten und gemeinsamem Leben gestalteten sich im Mbari Mbayo zunehmend flieend:

,und schlieBlich gibt es in Afrika gar kein reines Arbeitsverhiltnis, etwa von acht bis vier wird
gemalt, dann geht jeder nach Hause und lebt sein eigenes Leben weiter. Wir lebten bald in einer
Gemeinschaft, in der einen alles anging, was den anderen betraf, sei es Religion, Schulden, Intrigen,
Heiraten oder Bilder.” (Georgina Beier 1980b: 121)

52 Zur Airport Art bemerkte etwa Frank McEwen: ,,L"industrie d"art aéroport” fabriqué et produit en
masse est un moyen de destruction démoralisant, mais peut-étre pas le plus dégradant pour le commerce
touristique (McEwen 1967: 442).
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Diese hier beschriebene Gemeinschaft erschopfte sich jedoch nicht allein in der Beziechung zwischen
den Beiers und den jungen bildenden Kiinstlern, sondern besitzt Aussagekraft fiir die gesamte
Ausformung des Klubs und der dort favorisierten gattungsiibergreifenden Leserichtung, in der sich
wohl der deutlichste Unterschied zur kunstvermittelnden Institution ,,Akademie® zeigt.

Doch nicht nur im Sinne von institutioneller Verfasstheit kann der Begriff ,,(Kunst-) Schule* diskutiert
werden, sondern auch in seiner langldufigen Bedeutung, dem Subsummieren kiinstlerischer Produkte
als Ausdruck eines spezifisch wiedererkennbaren Stils. Auch wenn sich diese Untersuchung nicht der
vergleichenden Darstellung von Werken der Oshogbo Gruppe verschreibt, sei dazu Folgendes
angemerkt: So bemiihte sich etwa Sigrid Horsch-Albert, stilistisch verbindende Elemente in den
Werken jener Kiinstler einschlieBlich das Georgina Beiers herauszuarbeiten, die mitunter nicht vollig
von der Hand zu weisen sind, jedoch als durchgéngig haltbare These kaum Relevanz besitzen (vgl.
Horsch-Albert 2001). Demgegeniiber weitaus prignanter ist eine thematische Ubereinkunft wihrend
der frithen Jahre des Klubs, so wie sie sich in den ,,suggestions for pictures* darstellte. Wenngleich als
»Vorschlige* betitelt und zumindest von Seven-Seven auch als solche und nicht als Diktat
wahrgenommen (,, but they didn't tell us what to paint®), wurden sie doch von einem erheblichen Teil
der Kiinstler aufgegriffen und finden sich signifikant in deren bildend kiinstlerischen Arbeiten.

Ein Blick auf diese Themen méglicher Bildmotive macht deutlich, dass es sich hierbei sowohl um die
Visualisierung mythologischen Erzdhlstoffes handelte (in diesem Sinne kénnen die ,,Biblical stories
und solche aus dem Goétterpantheon der Yoruba durchaus als Analogie verstanden werden), als auch
um die Thematisierung von traditionell verankerten, kulturspezifischen Ausdrucksformen (z.B.
,Abgor dancers“) sowie manifeste historische Ereignisse (z.B. ,,Fulani war).”> Summarisch wurde
hier ein Packet geschniirt, das sich vor allem aus der Auseinandersetzung mit der eigenen Geschichte
speiste bis hin zu den jiingeren Einfliissen von Christentum und Islam. Dariiber hinaus spielten neben
der sehr generalisierten Formulierung von ,,Yoruba history* als Bildthema jene Vorschldge eine
prominente Rolle, die entweder einen direkten lokalen Bezug aufweisen (,,Oshun Festival®, ,,History
of Oshogho*) oder aber in einem kausalen Zusammenhang mit weiteren groen Themen des Klubs
stehen, wie Illustrationen zu der bereits erwéhnten Yoruba Tragodie Oba Koso. Einmal mehr zeigt
sich darin, in welch hohem MaBe die ,,Oshogbo Art School* als integrativer Teil des
Totalexperimentes Mbari Mbayo zu verstehen ist, welches seinerseits Bestandteil eben jenes
kulturellen Vergegenwartigungsprozesses war, den Okeke beschreib als ,,our age of inquiries and
reassessment of our cultural values® (Okeke 1960: 0.P.). Der Mbari Mbayo Klub stand damit vollig
im Einklang mit den zeitgendssischen Forderungen nach einer Renaissance der tradierten Werte und

Zusammenhénge.

3 Der »Fulani war* bezieht sich auf die radikal islamischen Interessen des Predigers Uthman dan
Fodio, der im 19. Jahrhundert (1804-1810) zum Jihad gegen die Haussa Staaten aufrief und diese unter seine
Gewalt brachte. Sein Sohn und Nachfolger Muhammed Bello konnte seine Gebietsanspriiche bis in die
nordlichen Yoruba Reiche erfolgreich ausweiten.

60



3.3. Zusammenfassung der Sequenz ,,Zeitgeschichte — Entstehungskontext*

In diesem Kapitel wurde der Bogen von Makroebene zu Mikroebene gespannt und die Mbari
Bewegung sowie im Besonderen der Mbari Mbayo Klub in Oshogbo als ein Beispiel vorgestellt, auf
die groflen zeitimmanenten Forderungen am Vorabend und nach der Unabhéngigkeit eines stattlichen
Anteils der afrikanischen Lénder siidlich der Sahara zu reagieren, implizite den zwischen diesen
Ebenen bestehenden Ubereinkiinften wie Abweichungen. Zum Grundtenor dieser Epoche, wie ihn
Beier mit ,,to define its identity* in dem exemplarisch ausgewédhlten Eingangszitat fiir dieses Kapitel
formulierte, sei AbschlieBendes angemerkt (Beier 1960: 24): Ganz im Gegensatz zum Referenzpunkt
fiir heutiges Kunstschaffen, der wenngleich recht allgemein ausgedriickt durch den Begriff ,,global*
erfasst werden kann, sollte eine ,,Neue Kunst aus Afrika“, wie bereits in diesem Begriff impliziert,
auch verlésslich als solche erkennbar sein. Das zu diesem Zweck formulierte und im
Vorangegangenen hinlénglich in seinen diversen Aspekten dargestellte Credo jener Heirat von
»Iradition und Moderne®, den Identititskonstituierenden Prozess von ,,Renaissance® vorausgesetzt,
fand seinen Niederschlag in der Veroffentlichung manifestartiger Beitrdge und Pamphlete: Mal jung
und mutig wie die Zaria Art Rebels, mal durch eine wechselvolle schon in kolonialen Zeiten
begonnene kiinstlerische Laufbahn eher ringend, wie beispielsweise Ben Enwonwu. In jedem Fall aber
war es ein Zusammenschluss von Kiinstlergruppen und Verbinden, deren gemeinsame Basis
(wenngleich im Detail abweichend) sich aus einem theoretischen idealerweise auch praxisrelevanten
Uberbau speiste.

Demgegeniiber wurden von den Kiinstlern der Oshogbo Art School niemals Grundsatztexte rund um
die Kunst produziert, schon allein deshalb nicht, weil sie sich zu diesem Zweck in keiner Weise als
Gruppe formiert hatten. Thr Aufeinandertreffen war vielmehr zufélliger Natur, man folgte gewisser-
maBen einem Angebot, oder wie beispielsweise Muraina Oyelami aus der riickwértigen Perspektive
lapidar zur funftagigen Sommerschule formuliert: ,,The trick was, that we don’t know what we were
doing.” (Interview 1998: 19.11). Der Umgang mit Tradiertem und dessen Transformation in
zeitgenossische Zusammenhinge ereignete sich flir die so genannten Oshogbo Kiinstler zu keinem
Zeitpunkt als ,,abstraktes Wissen®, sondern ausschlielich anwendungsbezogen. Die enge
Verflechtung zwischen beruflichem und privatem Alltag sowie diejenige zwischen voneinander
verschiedenen kiinstlerischen Ausdrucksformen wirkte hier als zusétzlich verstarkender Faktor und
fiihrte nachhaltig zu einer ungleich hohen Identifikation als Gruppe, die eine bestimmte Wahl der
Lebensfiihrung getroffen hatte: So sehr der Klub sicherlich zu einer mit Interesse verfolgten, lokalen
Angelegenheit unter breiter Befiirwortung seitens der Bevolkerung wurde, war es doch so, dass die
dort praktizierte Form des Umgangs mit dem ,,cultural heritage* ein Statement darstellte, durch das

man sich auch abgrenzte. Zur Rezeption des in seinen Anfangen begriffenen Mbari Mbayo Klubs
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duBerte sich Seven-Seven in einem wihrend seines Sydney-Aufenthaltes in den achtziger Jahren mit
Gabi Duigu gefiihrten Interview wie folgt:

»Many people in Oshogbo did not understand Ulli and Georgina at this time. They called them pagans
and idol worshippers and they said to us: these people want to turn you into olorishas. [...] He (Ulli
Beier) wanted us to respect our traditions and I think his interest had a lot to do with the content of
Duro's plays as well. But in those early days we got a lot of abuse from people; some people didn’t
even want to sit next to us in a taxi, because we all started to imitate Ulli and Georgina and we wore
adire and hand woven Yoruba cloth. So the people said we were backward. [...] These people
themselves were going to see the orishas priest at night, but they won’t show themselves in the
afternoon. In daytime they pretend to be Muslims [...].” (Seven-Seven in: Beier 1991: 24)
Seven-Seven bewertete diesen Fakt nicht als storend, sondern als starkend, wenn er zusammenfasste:
,»These things never bothered me. In fact | loved it. Because it makes you more powerful.” (Seven-
Seven in: Beier 1991: 24). Bedenkt man dariiber hinaus seinen Ausbildungshintergrund ebenso wie
den seiner Mitstreiter, ist es offensichtlich, dass sie ohne Mbari Mbayo mangels akademischer
Qualifikationen kaum Zugang zu einer Kunsthochschule erhalten hétten und noch viel weniger zu dem
Berufswunsch ,,bildender Kiinstler* gelangt wiren. Das Totalexperiment Mbari Mbayo ist deshalb
auch als eine politische Aussage zu verstehen, brach man dort mit dem Unterschied zwischen ,,high
(educated) and low (educated) und der davon abhéngigen gesellschaftlichen Platzierung. Tatsachlich
als Kiinstler anerkannt und gefragt zu sein, war eine Entwicklung, die ja bereits zu Zeiten des Klubs in
Gang kam und nicht erst mit ihrem um etwa ein Jahrzehnt spéter einsetzenden Einzug in westliche

Kunstwelten auf der Berliner Horizonte Ausstellung 1979 erfolgte. Diese Erfahrung ist deshalb

zusitzlich als identitétsstirkender Gruppenprozess zu bewerten.
Nachdem nun der Rahmen der wechselvollen Rezeption ,,Neuer Kunst aus Afrika* sowie der

Hintergrund des zeitgeschichtlichen Entstehungskontext hinreichend skizziert wurde, wird es im

Folgenden um Twins Seven-Sevens Biographie und Werk gehen.
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Die Lebensfilhrung, so scheint es, war derb, doch zugleich
gekennzeichnet von der anstrengenden Suche nach einem
Platz in der neuen Ordnung und gepréagt von einem Grad der
Gewissensforschung, wie ihn schon die nachfolgende
Generation nicht mehr erreichte.

Wole Soyinka, 1996

4 Zur biographischen Dimension von kultureller Identitat in einer

Patchworkgeneration am Beispiel Twins Seven-Sevens

4.1 Anmerkung zum Umgang mit biographischen Angaben

In seinem 1989 erschienenen Roman ,,Isara. Eine Reise rund um den Vater” beschrieb Wole Soyinka
das Spannungsfeld zwischen Attraktion gegeniiber westlicher Lebensart und der eigenen Yoruba
Kultur am Beispiel der Generation seines Vaters. Als typisch hierfur benannte er eine durch
,»Gewissensforschung” betriebene Suche nach Orientierung und sah darin den aufféalligsten
Unterschied zur nachfolgenden Generation, die in eine bereits fortgeschrittene koloniale Wirklichkeit
hineingeboren wurde. Zu dieser nachfolgenden Generation gehort auch Twins Seven-Seven. Gleich
eines Flickwerks zeichnet sich Realitét als ein gesellschaftlicher Status Quo eines Neben- wie
Miteinanders verschiedener kulturspezifischer LebensaulRerungen aus, implizite den sich daraus
ergebenen Wahlmoglichkeiten. Dies jedoch wird auffallend haufig ignoriert, werden Angaben zur
Biographie Twins Seven-Sevens gemacht. Gepragt sind sie vielmehr durch Aussagen oder
Teilaussagen, die jeweilig einen spezifischen Blickwinkel zulassen, und daruber hinaus nicht selten
einen Kausalzusammenhang zwischen Werk und Leben herzustellen suchen. Als Beispiel fiir solch
einen Versuch wird exemplarisch auf den eine Ausstellung Seven-Sevens ankundigenden Text eines
Faltblattes zurtickgegriffen:

"Mit dem Kunstlernamen gedenkt Twins Seven-Seven den widrigen Umstanden, die seine Geburt
begleiteten: Seine Mutter hatte sieben Mal Zwillinge zur Welt gebracht, von welchen nur er tiberlebte.
So mysterids seine Geburt, so geheimnisvoll muten auch die Bilder des Kiinstlers an. Dabei sind sie
keineswegs bedrohlich. Es sind sehr dichte, bis ins kleinste durchgestaltete Arbeiten, aus denen die
Kultur der Yoruba spricht." (Galerie im Schlossgarten 1998: 0.P.)

Charakteristisch fiir die hier getroffene Aussage ist die assoziative Verknlpfung, die sich aus dem
Dreiklang: mythos-biographische Angabe (mysteriose Geburtsumstande) — kiinstlerisches Werk
(geheimnisvoll) und Kultur der Yoruba speisen. Der biographische und kiinstlerische Radius Seven-
Sevens wird damit ins Nebulds-Exotische verlegt und entbehrt, abgesehen von Informationen zur
Bildsprache jeden konkreten Anhaltspunkt. So oberflachlich und plakativ dies auch erschienen mag,
spiegelt sich darin dennoch ein Tenor wieder, der sich vielfach in Kurzportraits zu Kinstler und Werk
von der Warte der zweiten Rezipientengeneration wieder findet, so wie dies bereits im zweiten Kapitel
dieser Untersuchung zur Sprache kam. Einheitlich wird dort die Zugehdérigkeit Seven-Sevens zu einer

uns fremden Kultur benannt. Aussagen zu seinen ,,unwahrscheinlichen Geburtsumstédnden*, die zu den
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viel rezipierten und kolportierten biographischen Angaben gehdren, untermauern diesen Eindruck von
Fremdheit und werden etwa durch die Erwéhnung der vielen Ehefrauen Seven-Sevens verstarkt.

Was vorliegt, ist ein ungliicklich geratener Zirkelschluss von Biographie und Werk unter einer aus-
schnitthaften Kenntnis von beidem. Unterfittert wird er dadurch, dass sich seit den achtziger Jahren
des letzten Jahrhunderts tatséchlich eine Zunahme an bildend kiinstlerischen Arbeiten feststellen l&asst,
in denen Seven-Seven recht plakativ tatsachliche oder vermeintliche Elemente von Yoruba Kultur
bildthematisch verarbeitet. Auch Auftritte in Europa, bei denen Seven-Seven typische Yoruba
Mannerbekleidung und Kopfbedeckung trégt, lassen schnell zur Verortung von Person und Oeuvre auf
die Worthtilse ,.traditionell verbunden* zurtickgreifen.

Was kann aber ,traditionell verbunden® fur die Generation Seven-Seven, deren Lebenserfahrung vor
allem eine eklektische ist (wie dies durch den daflir gewahlten Begriff ,,Patchwork* angekindigt
wurde) Uberhaupt bedeuten? Und was meint etwa der Autor Diezemann, wenn er in seinem Nigeria-
Reisefuhrer schreibt, dass ein Besuch im compound des Kinstlers ein Muss fir all jene sei, die
mauthentisches afrikanisches Leben suchen“? (Diezemann 1995: 58).

Kursorisch kann formuliert werden, dass die Auseinandersetzung mit kulturspezifischen Traditionen
sich fir Twins Seven-Seven als ein mehrere Stationen umfassender Prozess darstellte. Die
Wahrnehmung und Bewertung dieser Traditionen ist sowohl unbekiimmert und spielerisch als auch
neu entdeckend und priifend, ob sie fiir eigene Lebenszusammenhénge eine Bedeutung haben kdnnten,
um als integrativer Teil darin einen Platz zu finden. Aufgefachert wird dies folgend am Beispiel Twins
Seven-Sevens anhand der Stationen: ,,Friihe Jahre®, ,,Entdeckungen und Orientierung* und

,»Begegnung in Oshogbo 1998*.

4.2  Frihe Jahre: ,, The are teaching us everything about the British” and “my grandmother was a
member of the imole cult”

4.2.1 Familienherkunft und Schulausbildung

Der Vater: Pa Salawu Aatoyeje Oyekale war ein wohlhabender Lederféarber aus Ibadan. Seven-Seven
war gerade acht Jahre, als er 1952 starb.

Die Mutter: Mary Ifatunke Joshua of Ogidi stammt aus Ogidi in der nordnigerianischen Provinz
Kabba. Sie arbeitete dort in der Handelsniederlassung fur den Import von Steinsalz, die durch die
GroRmutter Seven-Sevens véterlicherseits betrieben wurde. So heiratete der Vater eine Angestellte,
die im Geschaft seiner Mutter arbeitete. Seven-Seven hatte zu seiner Mutter eine enge Beziehung und
errichtete fur die in den neunziger Jahren Verstorbene eine Gedenkstatte in seinem compound in
Oshogbo.

Twins Seven-Seven wurde am 03.05.1944 geboren. "I was born in a town called lyara, what is about 8
miles from my mother’s village. My mother’s village, | went to school there, and this village is called

Ogidi (I want to take you there) in the entrance of the North. There | lived the first eighteen years of
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my life.” (Interview 1998: 01.11). Wéhrend der Vater in Ibadan lebte, wuchs Seven-Seven im
Haushalt eines Onkels mutterlicherseits auf, da die Mutter als Handlerin hdufig unterwegs war.

Der Geburtsname Twins Seven-Sevens lautete: Taiwo Bamidele Huseini Olaniyi Oyewale-Toyeje
Oyekale Osuntoki. Die Namensgebung ist bei den Yoruba ein komplexes, mehrere Aspekte
beriicksichtigendes System, wie Ahnlichkeiten mit Ahnen, besondere Umsténde der Geburt oder
zukunftsweisende Aussagen. Taiwo ist ein im Yoruba feststehender Begriff, der immer den
erstgeborenen Zwilling bezeichnet.>* Bamidele steht fir den, der weit weg von zu Hause geboren ist
und korrespondierte mit der Differenz zwischen vaterlicher Heimat (Ibadan) und Seven-Sevens
Geburtsort lyara. Olaniyi war der Name der Grof3mutter vaterlicherseits, die eine einflussreiche
Héndlerin in der Provinz Kabba war, und bedeutet ,,im Reichtum liegt der Ruhm*. Oyewale meint
"Ehre kommt ins Haus" und sollte das Kind darauf vorbereiten, in die kdniglichen FuBstapfen seiner
Vorfahren zu treten. Im Namen Toyeje, der soviel wie "der, der Kdénig sein wird" heif3t, wurde dieses
Erbe vorausgesagt. Die beiden letzten Namen standen fur die vaterliche Verwandtschaftslinie Seven-
Sevens. Oyekale war gleichzeitig der Name seines Vaters und GrofRvaters und Osuntoki der seines
UrgroRvaters, der zwischen 1885 und 1887 der baale von Ibadan war (vgl. Beier 1988, Kleine-Gunk
1996). In diese Aufzdhlung von kulturspezifisch festgelegten oder sich aus der Familientradition
ableitenden Namen, wurde als neu hinzu gekommenes Element der muslimische Name Huseini
integriert und trug der offiziellen Religionszugehorigkeit des Vaters zum Islam Rechnung.

Die Religionszugehorigkeit der Mutter war gebrochen.” My mother is supposed to be a Muslim
because in Nigerian tradition, when you are married you become related to the religion of your
husband. Automatically you have to do, what he is doing." (Interview 1998:23.11)>> Nach dem Tod
ihres Mannes konvertierte die Mutter zum Christentum, das sie nachweislich auch praktizierte. Sie
ging regelmalig zur Kirche und lieR ihren Sohn taufen. Seven-Seven besucht die St. Jones Primary
School, eine Baptistenschule am Ortsrand von Ogidi, die noch heute existiert.*

Seven-Seven partizipierte damit an dem ab 1945 durch die britische Kolonialverwaltung verstarkt
vorangetriebenen Ausbaus des Schulsystems in Nigeria, mit dem man vor allem Nachwuchskrafte
far Verwaltungs- und Lehraufgaben im westlichen Sinne erziehen wollte. Haufig lag diese Erziehung
zudem in den Handen christlicher Tréager, da durch die Missionsschulen ein nicht unerheblicher Teil
der Versorgung von Schulwilligen abgedeckt werden konnte. Die Einrichtung von Schulen verteilte
sich unproportional und war im Stiden Nigerias wesentlich starker etabliert als im Norden (vgl. Weiler
1964). Seven-Seven beschrieb seine Schulausbildung im Norden wohl auch daher als etwas

Besonders: "It was a privilege that time [...] we payed about eight shillings, because it was british

> Das Aquivalent zu Taiwo ist Kehinde, der zweitgeborene Zwilling. Noch heute zeigt beispielsweise
die Beschriftung von Ladenschildern an, ob es sich bei dem Geschéftsfiihrer um einen erst- oder
zweitgeborenen Zwilling handelt.

%5 Unklar bleibt, was genau Seven-Seven mit “Nigerian tradition” meint, zumal Beier fiir die Religion der
Yoruba auf das Verbot einer Heirat hinweist, wenn Mann und Frau derselben Kultgemeinschaft angehéren
(vgl. Beier 1991).

% Uber die Dauer der Schulzeit Seven-Sevens gibt es unterschiedliche Angaben (vgl. Stréter-Bender 1991,
Beier 1993, Brockmann und Hétter 1994). Mir gegeniiber bestatigte er eine zehnjéhrige Schulzeit.
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money at this time." (Interview 1998: 01.11). Die Inhalte der Unterrichtsfacher entsprachen westlich
orientierten Standards. Als die von ihm favorisierten Facher gab er Englisch und Geschichte an. Auf
die Frage, ob die eigene Kulturgeschichte auch Unterrichtsthema gewesen sei, antwortete er: "At this
time they were not teaching us. There were teaching us everything about british." (Interview 1998:
01.11.).

Neben diesen Erfahrungen mit vergleichsweise neuen kulturellen Einfllssen, die jedoch fiir Seven-
Seven unhinterfragt zum Alltag gehorten, standen solche mit traditionellen AuRerungen von afrika-
nischer respektive Yoruba Kultur. So nannte Seven-Seven als ihm wahrend seiner Kindheit nahe
stehende Personen den bereits erwdhnten Onkel und seine GroRmutter matterlicherseits und berichtet:
"In the evening we sat under a tree and they told us stories.” (Interview vom 1989: 01.11.). Diese (ber
Generationen weiterverfolgte Tradition der oral history ist nicht nur individuelle Erfahrung Seven-
Sevens, sondern fester Bestandteil jeder afrikanischen Kindheit, zumal in Zeiten, die lange vor dem
Einzug medialer Eroberung durch Fernsehen oder Video lagen. Eine gleichermalien tberindividuelle
Erfahrung ist die Wahrnehmung von kultureigenem 6ffentlichen Leben, wie Hauptfeste fur die
einzelnen orisha oder die prachtigen Egungun Maskenaufziige, die trotz aller neuen Einflisse ja
weiterhin existent waren und aus dem Blickwinkel eines Kindes (mitunter auch ohne tiefgriindiges
Hintergrundwissen) zumindest einen starken visuellen Eindruck vermittelt haben mdgen. Mehr noch,
sie waren eine regelmafig wiederkehrende Vergegenwartigung der parallelen Existenz von
christlichen Festen und Ritualen (z.B. seine Taufe) und solchen der Yoruba. Dieser Eindruck wurde
flr das Kind Seven-Seven durch die aktive Teilnahme seiner Gromutter mtterlicherseits am imole
Kult, dessen Oberhaupt sie war, verstarkt: Hohepunkt dieses ausschliellich weiblichen Kultes ist ein
alle sieben Jahre stattfindender Purifikationsritus, "bei dem weibliche Glaubige einen Teich bis zum
letzten Tropfen leer schopfen; Schildkréten, Fische und Schlangen sammelt man in groRRen irdenen
Topfen, um sie wieder im Teich auszusetzen, sobald er sich, gespeist aus unterirdischen Quellen,
wieder gefillt hat." (Beier 1993: 142). Durch die Beobachtung dieses Rituals wurde Seven-Seven eine
normalerweise aulerhalb seines Bereichs liegende Erfahrung zuteil. Da er jedoch mit seinen
geflochtenen Haaren als Méadchen durchging, wurde er stiller Zeuge einer an sich abgeschlossenen

Welt weiblicher Geheimzeremonien.

4.2.2 Beschaftigungen bis 1963

Unter dieses Stichwort fallen diejenigen Tétigkeiten, denen Seven-Seven nach Beendigung seiner
Schulzeit und bis zum Zusammentreffen mit den Akteuren des Mbari Mbayo nachging.
Gekennzeichnet waren diese Jahre als eine Phase des sprunghaften Experimentierens, auf welche
Weise Geld zu verdienen sei und wie man dies mit attraktiven Tatigkeiten verbinden kénne. Nicht
zuletzt spiegelt sich darin auch der gesellschaftliche Status quo einer nur wenig privilegierten jungen
nigerianischen Generation wider, die einerseits an der Aufbruch und Neubeginn verheil}enden
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Stimmung der ausgehenden funfziger und beginnenden sechziger Jahre partizipierte, gleichzeitig
jedoch auch auf der Suche nach Orientierung und Beschaftigung war.

Seven-Seven lehnte es ab, in die beruflichen FulRstapfen seiner Mutter zu treten, und nutzte ihren
Arbeitsplatz ,,Markt*“ lediglich als Basis, um eigene ldeen zu verfolgen. Sein Talent als
Geschaftsmann duRerte sich dabei in unkonventioneller Weise, die in der Generation seiner Eltern
noch undenkbar gewesen ware und deshalb auch fur eine Verédnderung von Lebensart steht. Seven-
Seven beschrieb seine Erfahrungen als junger Erwachsener mehrfach und unterhaltsam, so dass ein
ausfuhrlicheres Zitat lohnt.

"[...] Als ich [Seven-Seven] eines Tages auf dem Markt in Iboropa bin, gerade die Waren neben
meinem weillen Fahrrad ausgebreitet habe und glicklich dartiber bin, dass so viele Madchen kommen,
um Ohrringe und Armreife zu kaufen, spielt ein Mann, der in der Nahe mit seinem Fahrzeug steht,
eine Schallplatte ab. Er tat das, um Leute anzulocken und seine Waren zu verkaufen. Es war eine
Platte von I. K. Dairo, der die Juju-Musik einflihrte. In den sechziger Jahren war ja die Highlife-Musik
beherrschend. Die friihere Juju-Musik war ganz verschieden von der heute verbreiteten, sie wurde von
einem Akkordeon begleitet, eine Art Twist-Musik. Ich war sehr angetan, und ohne etwas von Twist zu
wissen, der damals in Europa sehr populdr war, tanzte ich eine Art Twist. Ich sagte meiner Mutter,
dass ich nicht mehr daran interessiert sei, ihre Waren feilzubieten. Ich verliel? das Geschaft und lieh
mir ein Grammophon aus, eines das man aufzieht, mit einem groRen Schalltrichter. Zwanzig Schilling
kostete das pro Tag. Mit den Stiften, die ich aus dem Geschaft meiner Mutter geklaut hatte, malte ich
ein grofRes Plakat: "Kommt und schaut euch erstklassigen Tanz an!" So fing es an. Es war ein groRer
Erfolg. Die Leute zahlten Geld, um mich tanzen zu sehen. Nach zwei Wochen konnte ich mir schon
einen Wagen kaufen, auf dem ich tanzte und Boys anheuern, die das Grammophon trugen und das
Geld einsammelten. Wir zogen von Stadt zu Stadt, von Dorf zu Dorf und gelangten schlieBlich in
einen Ort namens Mapa. Das ist ungeféhr 600 Meilen von dem Ort entfernt, wo meine Mutter ihr
Geschaft hatte. Dort traf ich auf eine Theatergruppe, die von der Mission unterstiitzt wurde. Ich
inszenierte ein Stick Uber den Tod und die Wiedergeburt von Jesus Christus, wobei ich selbst den
Petrus spielte. So bin ich also zuerst mit dem Theater in Beriihrung gekommen. Mit dem Mann, der
die Theatergruppe gegriindet hatte, blieb ich fast ein Jahr lang zusammen. Eines Tages aber kaufte
dieser Mann ein Stiick Land, und er verlangte von allen Mitgliedern der Gruppe, sie sollten jeden

Tag zwei Stunden lang dort arbeiten. Wir wurden so eine Art Sklaven. Daher beschloss ich, ihn zu
verlassen. Aber ich wollte doch in die Richtung, die ich eingeschlagen hatte weitermachen." (Seven-
Seven in: Brockmann & Hoétter 1994)

Zunachst jedoch wurde Seven-Seven fur kurze Zeit Fahrer bei einer Transportgesellschaft und
arbeitete anschlieBend als Grass Roots Advertiser, eine Art Vertreter fir medizinische Préparate, die
er singend und tanzend anpries. Als ihn diese Tatigkeit nach Oshogbo fuhrte, fand er im Mbari Mbayo
Klub einen attraktiven Ort, um seine musikalischen, tdnzerischen und schauspielerischen Ambitionen
auszubauen. Dass dies gleichzeitig auch der Beginn seiner bildend kiinstlerischen Laufbahn sein
wirde, war ungeplant und seine Teilnahme an Georgina Beiers Sommerschule zundchst nur eine
weitere sich bietende Gelegenheit, Neues auszuprobieren.

Als Seven-Seven 1963 zum Mbari Mbayo Klub stie, hatte er die doppelte Sieben bereits als Namen
auf seine Kleidung gestickt. Eine Erklarung dazu lautete, dass er der einzig tberlebende Zwilling von

sieben Zwillingspaaren sei, die seine Mutter zur Welt gebracht habe.®’

%" In jiingeren und jiingsten biographischen Angaben zu Twins Seven-Seven hat sich diese Erklarung der
Namensgebung durchgesetzt. Demgegenuber vermerkt Beier zum Ende der sechziger Jahre: ,,To
explain his name he produces a variety of stories according to his mood. Sometimes we hear that
his mother lost six pairs of twins, and that he is the survivor of the seventh pair. On another
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Vollig unabhéngig davon, ob es sich hierbei um autobiographische Fakten oder mythosbiographische
Elemente handelt, inszenierte Seven-Seven dadurch duRerst populdr nicht nur individuelle Geschichte,
sondern auch tradierte Wertvorstellungen der Yoruba. Zwillinge nehmen in dieser Gesellschaft eine
besondere, mythisch begriindete Stellung ein und ihre Geburt wird gleichzeitig als besonderes Gluck
und Sorge empfunden, weil Zwillinge haufig im friihen Kindesalter sterben (z.B. Kreide-Damani
1992). Zu den elementaren Vorstellungen von Yoruba Religion gehért der Glaube, dass Zwillinge eine
gemeinsame Seele haben, wie dies in den ibeyi-ere genannten circa 25 cm grol3en, geschnitzten
Zwillingsfiguren Ausdruck findet.® Man ist liberzeugt, dass beim Tod eines der Zwillinge diese
gemeinsame Seele auseinandergerissen werde und zwischen dem Dies- und dem Jenseits schwanke
mit der Folge, dass dadurch das Gleichgewicht des Uberlebenden gestért sei. Deshalb werden als
symbolischer Ersatz fiir den Verstorbenen - Stoll spricht von einer Seelenhdlle - jene ibeji ere
angefertigt, um ihm eine Heimstétte im Diesseits als VVoraussetzung flir eine erneute gemeinsame
Seele zu geben. Traditionell Gbernahm der babalawo die Vermittlung der Rickkehr der Seele des
verstorbenen Zwillings. Die ibeji ere wurden im Schrein des jeweiligen Familien orisha aufbewahrt
und von ihren Muttern gleich lebenden Kinder gepflegt, was sich beispielsweise anhand von
Breispuren um die Mundpartie erkennen lasst (vgl. Frobenius 1912, Verger 1957, Stoll 1980, Beier
1991, Jantzen 1993).

Die besondere Stellung von Zwillingen konnte auch wahrend des Forschungsaufenthaltes beobachtet
werden. Neben der Verwendung der Namen Taiwo und Kehinde auf Ladenschildern zur
Identifizierung des Geschéftsinhabers als Zwilling, fand die Erwéhnung meinerseits, eine
Zwillingsschwester zu haben, stets Beachtung. War ein weiterer Zwilling anwesend, wurde ich diesem
als "verwandt" zugeordnet. In der Altersgruppe der zwanzig bis flinfzig Jahrigen, zu der die meisten

Kontakte bestanden, war allen der kulturspezifische Status von Zwillingen gegenwartig.

Die Wahl des Namens Twins Seven-Seven kann deshalb als populére Form (alle Welt spricht
englisch) und kiihne ldee die Unverwechselbarkeit des Namentrégers anzuzeigen, verstanden werden,
durch die kulturspezifisches Wissen weitertransportiert wird, wie sich darin die Mdglichkeit eines

spielerischen Umgang mit traditionellen Elementen der eigenen Kultur zeigt.

occasion we might be told that his mother ignored the custom requiring a Yoruba woman to go

begging with her newly born twins, and that as a result his twin brother dies in the seventh week.”

(Beier 1968: 113). Wahrend des Forschungsaufenthaltes hingegen sprach Seven-Seven von einer

Zwillingsschwester, mit der er sich bis heute verbunden fiihle: ,,| communicate with her up to now, that is
why

I burned my hair because she is a girl.“ (Interview 1998: 01.11.).

%8 ibi = Geburt, eyi = zwei — ere = Abbild
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4.3 Entdeckungen und Orientierung: “I should have been a Shango priest - if that modern times had
not come”

Unter die Begriffe “Entdeckungen” und “Orientierung” fallen biographische Aspekte, die sich

wahrend Seven-Sevens aktiver Zeit im Mbari Mbayo ankiindigten und sich in der Folge

charakteristisch fortsetzten. Das in dieser Zeit Erfahrene verdankt sich bei weitem nicht einer

einmaligen Stippvisite in den Bereich der bildenden Kunst. Demnach blieb die Kanalisation von

Phantasie in das Medium Bildsprache nicht die einzige Entdeckung jener Jahre, sondern das

,» Totalexperiment” Mbari Mbayo pragte im umfassenderen Sinne. Selbstredend ist aber auch, dass die

Erfahrungen Twins Seven-Sevens im Forum ,,Klub“ trotz aller dort gemeinsam umgesetzten Projekte

in individuelle Wege der Verarbeitung und Entscheidungsfindung mindeten.

Mittels der Aspekte ,religidse Identifikation®, ,,Musik®, ,,Reisen* und ,,gesellschaftliche Aufgaben*

werden folgend biographisch relevante Bausteine beleuchtet.

4.3.1 Religiose Identifikation

Unter der Uberschrift "Shango: Identity through Empathy" stellte Beier in den achtziger Jahren fest:

"During the 60's Twins became immensely attracted by the personality of the divine king and thunder
god Shango, and he says of himself with complete sincerity: "I should have been a Shango priest, if
this modern times had not come." In a mysterious way he is right. Over the last twenty years Twins'
physical appearance has actually become more and more like that of a shango priest. He has developed
the protruding ("Basedow") eyes that are the major characteristic of Shango worshippers, and in his
calmer moments, his face actually radiates that restrained power and quiet concentration, that Yoruba
describe as “tutu’ and which people only require after years of intensive orisha worship." (Beier 1989:
22)

“This total identification with the god is usually achieved through a series of trance states; but Seven-
Seven has assumed some of these characteristics without going through the traditional religious
processes. He has the volatile, generous, extravagant spirit of Shango, his explosive temperament, his
incredible energy and also the gentleness that is hidden under the tempestuous facade." (Beier 1988:
22)59

Darlber, ob diese Affinitat zu Shango ausschliefflich im Kausalzusammenhang mit Mbari Mbayo zu
sehen ist, oder sich mdglicherweise auch unabhéngig davon entwickelt hatte, kann nur spekuliert
werden. Fest steht, dass die Bearbeitung des Shango-Themas Uber Jahre die Aktivitaten des Klubs
pragte und Seven-Seven in dieser Zeit begann, den orisha neu zu entdecken und in eigene
Lebenszusammenhange zu integrieren. Zumindest hypothetisch lassen sich zwei weitere Aspekte flr

diese Attraktion Shangos benennen, die tber den unmittelbaren Kontext der Theaterarbeit im Mbari

> Das Adjektiv ,tutu® hat unter anderen die wortliche Bedeutung von: ruhig, friedvoll, sanftmiitig.
Die hier am Beispiel Seven-Sevens aufgestellte These, dass sich durch ein hohes Mal3 an Identifikation mit
einem orisha nachvollziehbare physiognomische, den jeweiligen Charakter des orisha zum Ausdruck
bringende Verdnderungen einstellen, ist gestiitzt durch eine breite Portraitserie von Priestern und
Priesterinnen der bekanntesten Gotter und Gottinnen der Yoruba. Diese fotografischen Aufnahmen
entstanden in einem Zeitraum von drei Jahrzehnten zwischen den funfziger und achtziger Jahren des letzten
Jahrhunderts und sind zum Teil in Beiers 1991 edierter Publikation ,,Yoruba — das Uberleben einer
westafrikanischen Kultur* publiziert (vgl. Kat. 21/22; Abb. 66-67).
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Mbayo hinausweisen: Der eine ist das starke personliche Interesse Ulli Beiers an der Religion der
Yoruba und insbesondere auch an der Shango Kultgemeinschaft, das Seven-Seven wahrend der
sechziger Jahre gleichsam teilnehmend beobachtete und diese Wertschatzung eines von aufien
Kommenden auch bewunderte:

"Ulli never talked to me about religion, but you could see in his face that he has this interest and you
could see him going to many orisha ceremonies and you could see that many Shango priests were his
friends and they come to his house a lot." (Seven-Seven in: Duigu 1991: 24)%

Der andere Aspekt besteht darin, dass Shango unter allen orisha der Yoruba vielleicht derjenige ist,
dessen Eigenschaften sich in besonderer Weise eignen, in profane gesellschaftliche Zusammenhéange
transportiert zu werden. Ein Indiz dafiir wére die bis heute ungeheuer populdre Rezeption des
Donnergottes. Auf die Frage, "wodurch sich die Popularitdt Shangos seiner Meinung nach begriinde,
antwortete Seven-Seven:

"The reason that Shango is very popular is because he was historically a king, one of the most
powerful kings in Africa. Before the colonial masters and missionaries come, Shango controls these
areas. Today there are even people who are Christians and sacrifice Shango." (Interview 1998: 01.11.)

Shango wurde hier zu einer positiven Identifikationsfigur fur ein starkes Afrika und wider einen west-
lichen Kulturimperialismus. Insbesondere die Idee von ,, power* als energische und Erfolg versprech-
ende Eigenschaft wurde mit dem Namen Shango verbunden und weitertransportiert. Der populare
nigerianische Musiker Fela Kuti etwa besang den Donnergott als ,,Super Chango*. Der Klappentext
einer billigen, Shango auf das Rudimentarste profanisierenden Yoruba-Seifenoper mit englischen
Untertiteln kiindigte an: " Imagine the combination of Sango's power, authority and strength in a man.

1" Und nicht zuletzt lasst sich der Charakter Shangos auch in den AuBerungen

Absolute power
Elisabeth Ischeis wieder entdecken. Unter dem Schlagwort “Independent Nigeria: Looking for
Identity” nennt sie am Beispiel eines Politikerprofils den Besitz von ,,power* als zwingende Eigen-
schaft fur einen erfolgreichen Mann. ,,A succesful man had to be seen to be successful - to wield
power, to display wealth, to spend it freely - or his constituents would begin to wonder if he was
really successful at all.* (Isicheil983: 468).

In der Summe mdgen diese Aspekte die Attraktion Shangos fiir Seven-Seven untermauert haben.
Dariiber hinaus 1&sst sich neben diesen nachweislichen wie hypothetischen Griinden fir die besondere
Beziehung Seven-Sevens zu Shango festhalten, dass er mittels seiner Identifikation mit dem
Donnergott eine deutliche Aussage zur eigenen Kulturzugehdrigkeit traf. Wenngleich Seven-Seven
das Amt eines Shango Priesters nicht im traditionellen Sinne ausfillte, folgte er doch einem urséchlich

mit der Kultur der Yoruba verbundenem System. Ahnlich der griechischen Lehre von den

% Das hier nur angedeutete Interesse Beiers am Shango Kult wird in der Untersuchung von Jeanne Dingome
breiter ausgefihrt und bestatigt (vgl. Dingome 1982: 43).

81 Unter dem Titel: ,,0sé (club of the god of thunder) Sango: Sango’s Wand (subtitled in English)” fand sich
diese Videoproduktion im Angebot der Victory Home Entertainment Marketing Company in Oshogbo
wahrend meines Forschungsaufenthaltes 1998. Auf dem Cover dieser Videokassette wird der Protagonist mit
einer Doppelaxt gezeigt, dem gleichermalien tradierten wie populéren Symbol Shangos, das jedermann
spontan mit dem Donnergott verbindet.
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Temperamenten verkdrpern orisha darin bestimmte Archetypen. Um ein erfulltes Leben fiihren zu

kénnen, ist die Wahl eines bestimmten orisha VVoraussetzung und gepragt durch die gréRitmdglichste

Korrespondenz zwischen der eigenen Personlichkeit und der des jeweiligen Gottes (vgl. 5.2.3).

Abb. 17: Twins Seven-Seven malend mit
modischer Siebziger-Jahre-Brille und
handgefertigtem Batikhemd, Oshogbo.
Fotograf unbekannt, um 1970

Gitarre, Oshogbo. Foto: Ulli Beier,
1964

4.3.2 Musik, Reisen und gesellschaftliche Aufgaben

als biographische Bausteine

Musik:

Erwahnung fand bereits Seven-Sevens flammende
Leidenschaft mit seinem Tanz fur Furore zu sorgen,
die nicht zuletzt dafiir sorgte, dass er dem Ehepaar
Beier wahrend eines Festes im Mbari Mbayo Klub
erstmalig auffiel. Eine Leidenschaft, die bis heute
ungebrochen anhélt. Auch wenn seine Beweglichkeit
durch einen 1982 erlittenen, schweren Autounfall
eingeschrankt ist, gibt er bei zahlreichen Auftritten
immer noch Kostproben seiner Tanzféhigkeiten.
Dass Seven-Seven seit Mitte der sechziger Jahre
nicht nur als Tanzer, sondern auch als Musiker auf
der Buihne zu sehen ist, begriindet sich (wie schon
h&ufig in seinem Leben) in einer sich zuféllig
bietenden Gelegenheit und der Art und Weise wie
Seven-Seven diese nutzte: Als die Theatergruppe
Duro Lapidos zu einem Auftritt nach London reiste,
blieb er ausgeschlossen von diesen Aktivitaten in
Oshogbo zuriick.®* Gegen moglich aufkommende
Langeweile erhielt er zum Abschied von Beier eine
Gitarre und Ubte drauflos. Schon kurze Zeit spater
hatte er eine Truppe um sich gescharrt und griindete
seine erste Band, die in ihren Anfangen meist von
wohlhabenden Nigerianern fur Tanzabende und
verschiedene Feierlichkeiten engagiert wurde. Im

Gegensatz zu seiner Tatigkeit als bildender Kiinstler,

dessen Arbeiten schnell erfolgreich waren und Seven-Seven zu einer gewissen finanziellen Freiheit

62 Als Griinde hierfiir werden in der einschlagigen Literatur persénliche Spannungen zwischen Lapido und
Seven-Seven genannt. In seiner durch Beier edierten Autobiografie nimmt Seven-Seven dazu ausfihrlich

Stellung (vgl. Beier 1999).
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verhalfen, schaffte er mit seinen musikalischen Ambitionen erst Jahre spater den Durchbruch als
Musiker. Seine ersten Platten wurden zwischen 1971-1974 herausgebracht.

Stilistisch stand die Musik Seven-
Sevens dem so genannten Afro-Beat
nahe, jene Richtung, die sich seit den
sechziger Jahren zusehends in
Nigeria etablierte und bis heute
aulerordentlich popular ist. Nannte
man sich zundchst wild und ganz
dem Trend der Zeit folgend ,,Young
Boys Rocky Star Orchestra®, kam es
im Laufe der n&chsten Jahrzehnte zu

zahlreichen Umbesetzungen wie

Namensanderungen seiner Band.

Abb. 19: Twins Seven-Seven singend und umgeben von Mitgliedern . .
seiner Band, Oshogbo. Foto: Bros. Owonifari Foto Studio, Stets ahnlich blieb dagegen das

1970 instrumentelle Aufgebot, bestehend

aus einer Mischung von elektronischen und traditionell etablierten Musikinstrumenten, wie dundun
und sekere. Insbesondere aber schwéarmt Seven-Seven fiir die elektronischen Instrumente gleichsam

als Tribut an einen modernen Lebensstil.

Inhaltlich verarbeitete Seven-Seven in seiner Musik personliche Erlebnisse in poetisch phantasievoller
Form, kommentierte politisches Geschehen in Nigeria und griff spezifische Themen von Yoruba
Kultur auf. Uber seine Musik sagte er:

"Auf vielen Platten singe ich auch tber den Gott Shango und viele andere Yorubagétter. Bei mir ist
das immer so. Im Hintergrund ist die Discomusik, zu der die Leute tanzen kdnnen, aber daruber singe
ich meine Botschaften. Man kann zu meinen Platten einfach tanzen, man kann sie auch zum
Meditieren benutzen. Meine Botschaften richten sich an die Soldaten. Die sollen nicht nur essen und
schlafen, die sollen ernsthaft an die Befreiung Afrikas denken. Sie richtet sich an die jungen Leute.
Die sollen nicht herumlungern, sondern was lernen, damit sie spater ihrem Land helfen kénnen. Ich
singe Uber Politik und Religion..." (Seven-Seven in: Beier 1980a: 98)

So konnte Twins Seven-Seven zum einen ein recht breites Publikum gewinnen, das aus seiner
Generation stammte oder jiinger war, weil er populdre Musik machte. Und zum anderen gelang es ihm
durch die von ihm gewahlte Musikform auch Inhalte als populér zu transportieren, zu deren
Vermittlung er sich je nach Zielgruppe unterschiedlicher Sprachen bediente. Auf der in den siebziger
Jahren edierten Platte ,,Anti-Inflation* etwa identifizierte sich Seven-Seven mit Nigeria als ,,My
Nation* und forderte die Regierung zur Herabsetzung der Giberhohten Preise auf, die selbst vor gari
nicht Halt machten (vgl. Seven-Seven 1979, in Beier: 1980: 98). Folgerichtig benutzte er hierfir das
von breiten Teilen der Bevolkerung verwendete Pidgin-Englisch, jene grammatikalisch vereinfachte

und h&ufig gesprochen wie geschriebene Form des Englischen, durch die eine sprachliche
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Kommunikation innerhalb des ethnienreichen Nigerias méglich ist.® Uberwiegend jedoch sang Seven-
Seven in Yoruba, wie auf seiner frihen Hitplatte ,,Bolubolo* sowie bis heute ungebrochen bei lokalen,
offentlichen oder halboffentlichen Auftritten. Er tat dies sicherlich nicht zuletzt deshalb, weil er sich in
den spezifischen Ausdrucksmoglichkeiten seiner Sprache mehr beheimatet fiihlte als in der
importierten "lingua franca™ der Briten, ebenso wie er sich damit gleichzeitig auch zu seiner
kulturellen Identitat als Yoruba bekannte. Zu den tonalen Ausformungen innerafrikanischer Sprachen
bemerkte beispielsweise Chukwuemeka Aligbe in seiner Untersuchung ,,Nigeria auf dem Weg zur
Massenkommunikation®:

"Trotzdem ist es manchmal faszinierend, einem Fremden [gemeint sind Angehdérige unterschiedlicher
innerafrikanischer Sprachen und Dialekte] zuzuhoren, der den ganzen Reichtum seiner Sprache
vorfihrt - dazu der steigende oder fallende Tonfall mancher Sétze, das Vibrieren eines bestimmten
Wortes, die gegenteilige Wirkung bestimmter Silben [...]" (Aligbe 1974: 32).

Zudem reduzierte Seven-Seven damit den Kreis seiner Adressaten, zumindest ein komplexes
inhaltliches Verstandnis seiner Musik betreffend. Ethnische Zugehorigkeit wurde zum verbindenden
Glied und begriindete die Rezeption seiner Musik als besonders volksnah. Dies vor allem erlebte
Seven-Seven als gegensétzlich zu seiner AuRenwahrnehmung als bildender Kinstler:

"Die, die wissen, dass ich ein Maler bin, sind die, die lesen und schreiben kénnen, die, die meine
Werke sammeln oder die mein Leben verfolgen. Das sind die, die wissen, dass ich noch etwas anders
zu tun habe auller Musik zu machen. Aber der einfache Mann auf der Strale, der sieht nur den
Musiker, der den Gott Shango verkdrpert, der Uber Yoruba-Religion singt. Mehr weil} der nicht."
(Seven-Seven in: Beier 1980a: 94)

Der Mbari Mbayo Klub bot fiir Seven-Sevens friihe musikalische Ambitionen den nétigen Freiraum
des Ausprobierens. Seven-Seven blieb dabei ganz ein Kind seiner Zeit. Unverkennbar ist die
Vorbildfunktion eines als ,,hero of the streets or area boys* legendar gewordenen Fela Anikulapo
Kutis, der seit dem Biafra-Krieg 1967 insbesondere mit seinen politisch motivierten Musikstticken
immer wieder fir Furore sorgte (vgl. Bender 2001).

So manifestierte sich vor allem in diesen Jahren Seven-Sevens Faible, als Protagonist und Entertainer
auf der Buhne zu stehen, selbstredend stets von einer Schar Bewunderern umgeben (vgl. Abb. 34-37).
Dieser Tatbestand verfuhrte in der Rezeption nicht nur vielfach zu schillernden Portraits des
entertainenden Kinstlers, sondern auch zu der Frage, ob dies seine bildend kiinstlerischen Aktivitaten
nicht behindere (z.B. Kleine-Gunk 1996). Fir Seven-Seven dagegen galt, dass die Musik und das
damit verbundene Gefiihl auf der Biihne zu stehen, ein Pendant zum wesentlich introvertierteren
»Geschaft der Malerei* darstellte und ihm auch deshalb lieb war, weil man Musikstiicke ganz anders
als Bilder nicht unwiederbringlich verkaufen kénne (Seven-Seven; mindl. Mitteilung, Frankfurt
06/1998).

83 Englisch wird in Nigeria in vier Kategorien gesprochen: 1. gebrochenes Englisch, 2. Pidgin-Englisch, 3. durch
Schulbildung und Universitat erworbenes, nigerianisches Standard-Englisch und 4. der so genannte, bei
Aufenthalten in den USA und GroRbritannien erworbene, "been-to"-Akzent.
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Reisen:

Reisen nach Europa oder in die USA war im Nigeria der sechziger Jahre ein besonders Privileg und
sind es noch heute. Die meisten Nigerianer verfugten nicht Giber die dazu ndtigen Voraussetzungen in
Form eines Reisepasses und ausreichender finanzieller Mittel. Die Eingebundenheit in den Mbari
Mbayo Klub ermdglichte nicht nur Twins Seven-Seven solche Reisen, indem das Ehepaar Beier
zwischen den Kdinstlern und verschiedenen Institutionen in den USA und Europa Kontakte herstellte
und Einladungen dorthin erfolgten. Darliber hinaus wurde die im gemeinsamen Leben und Arbeiten
intensiv gewachsene Freundschaft zwischen den Kiinstlern und dem Ehepaar Beier durch
Besuchsreisen nach Ubersee fortgesetzt, nachdem sie Oshogbo verlassen hatten, um so mehr, als sich
die Kunstler dies durch den Verkauf ihrer Werke zunehmend auch leisten konnten. Seven-Sevens erste
Reise auBerhalb Afrikas unternahm er 1967 gemeinsam mit Muraina Oyelami und Jimoh Buraimoh
nach London anldsslich der Geburt des Sohnes von Ulli und Georgina Beier. Zwischen 1972 und 1974
folgten Aufenthalte in den USA, etwa als Lehrbeauftragter am Merced College California oder an der
Haystack Mountain Crafts School, Deer Isle, Maine (vgl. Stanley 1993: 462). Seven-Seven war von
nun an Reisender in Sachen Kunst und Kultur, wobei das Verlassen des vertrauten Arbeits- und
Lebensumfeldes vielfaltigste (Neu-)Entdeckungen mit sich brachte. Flr Seven-Seven zahlte dazu
sicherlich die Begegnung mit Barbara Ann Tear, eine der federfihrenden Akteure des National Black
Theaters, New York. Ihr Zusammentreffen schilderte Seven-Seven gleichermalien kurzweilig wie
bezeichnend in seiner durch Beier 1999 edierten Autobiographie (vgl. Beier 1999: 179-187). Dabei
sah sich Seven-Seven mit Tears ausgepragtem Interesse an Yoruba Kultur konfrontiert, wie es
zunéchst auf einer Besuchsreise ihrerseits nach Oshogbo und anderenorts in Nigeria offenkundig
wurde. In der Folge wurde Seven-Seven von Tear nach New York eingeladen und dort geradezu
frenetisch als "Messiah of an alternative life style" umjubelt (Beier 1988: 16). Was auch immer unter
der Renaissance jener Kultur verstanden wurde, galt im Kontext von ,,Black awareness* den
Mitgliedern des National Black Theatres als identitatskonstituierendes Muss, dessen Auswirkung
mitunter wahre StilblUten trieb:

,» The actors of the NBT all became involved somewhere with orisha. They had one problem only that
was the language. But now, they all try to name their children in the Yoruba way. The irony is that all
of them end up having children of everybody in the theatre. Because by living in one place for months,
they hook together, close together, and start to become each other’s lovers.” (Seven-Seven in: Beier
1999: 187)

Dass man sich selbst in Ubersee einer Wertschatzung von Yoruba Kultur verschrieben hatte und dies
geradezu euphorisch in neue Lebenszusammenhange zu transportieren suchte, war fiir Seven-Seven
eine ebenso neue wie erstaunliche Erfahrung. Erstmalig konstatierte Twins Seven-Seven, dass er unter
dem Label ,,Yoruba Kultur* verortet und im positiven Sinne rezipiert wurde, wenngleich dabei mehr
idealisierte VVorstellungen anstatt gelebtes Wissen Uber dieselbe eine tragende Rolle spielten. Lapidar
stellte er ruckblickend fest: ,, But you know Americans. They try to involve themselves in too many

things. She [Anne Tear] is also in Buddhism, all kind of things.” (Seven-Seven in: Beier 1999:180).
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Summarisch formuliert, wurde Reisen fuir Twins Seven-Seven deshalb vor allem zu einem

Vergegenwaértigungsprozess bezuglich der Differenz von Fremd- und Eigenbildern.

Gesellschaftliche Aufgaben:
Seven-Sevens beginnendes politisches Engagement sowie eine ihm Ubertragende chieftaincy fanden
zwar erst gegen Mitte der Siebziger und damit um Jahre nach der aktiven Zeit von Mbari Mbayo

statt,** miissen aber dennoch als nachhaltige Wirkung des Lebens im Klub gewertet werden.

Die Stationen der politische Karriere Seven-Sevens sind prézise dokumentiert wie kommentiert;
jungst beispielsweise in seiner Autobiographie (vgl. Beier 1999). Demnach war er Mitglied in so
unterschiedlichen Parteien wie der von Tunji Braithwaite geflihrten linken National Advanced Party
NAP, bei der er zum Publicity Secretary avancierte sowie spater in der National Party of Nigeria
NPN, die die Nordregion vertrat und deren Kandidat Shehu Shagari es zum Prasidenten Nigerias
(1979-1983) bringen sollte. V6llig unerheblich blieb fiir Seven-Seven dabei, dass diese Parteien zwar
vordergrundig fur ein demokratisches, sozialvertragliches und korruptionsfreies Nigeria eintraten, sehr
wohl aber massiv regionale oder tribalistische Interessen vertraten. Beier bewertete diesen Tatbestand
vor allem als einen biographisch verankerten Aspekt des Zugehdrigkeitsgefiihls zum Nationalstaat
Nigeria.

,»Gleichzeitig [neben seiner Yoruba-ldentitét] konnte sich Twins wahrscheinlich starker mit Nigeria
identifizieren als viele seiner Landsleute. Seine Familie verfugte tber jahrhundertealte
Handelsbeziehungen mit den Nupes und Haussas im Norden und dem Volk der Igbo im Osten.* (Beier
1993: 141)%

Initialziindung fur den Schritt in Richtung Politik war fir Seven-Seven aber seine Verhaftung durch
die Geheimpolizei Lagos. 1974 von einer USA-Reise zuriickgekehrt, hatte er ein Nachtlokal im Haus
des &ltesten Sohnes des Konigs von Oshogbo ertffnet, welches er bis zur Konfrontation mit besagter
Polizei ein Jahr lang gefuhrt hatte.

"Als die mich verhafteten, da erfuhr ich zum ersten Mal, dass es in Nigeria so was gab wie die
Nigerian Security Organisation. Ich wurde in Haft genommen und die ganze Nacht verhort: was es mit
den vielen Ausléndern auf sich hatte, die dauernd zu mir k&men, aber nach ein paar Tagen Verhor
wurde ich wieder auf freien Ful} gesetzt, und sie sagten mir, ich solle nichts von der Sache verlauten
lassen.” (Seven-Seven in: Beier 1980a: 93)

Aus Angst vor erneuten Verhoren fliichtete er in die USA. Dort erkannte er neben der Feststellung,

dass er sich weder als Amerikaner, noch als Afroamerikaner, sondern als Nigerianer fuihle, dass er

% Das beginnende politische Engagement Seven-Sevens fiel in eine Zeit, in der das Bestreben, die bestehende
Militarregierung unter General Yakubu Gowon (1966-1975) in eine durch ihn bereits lang versprochene
Zivilregierung zu Uberfiihren, an Scharfe gewann und sich Unmut (iber die immer weitere Vertagung

des Plans breit machte. Dies mundete am 29. Juli 1975 in einen durch Brigadier Murtala Mohamed
erfolgreich initiierten unblutigen Militarputsch. Die unter Murtala Mohamed weiterverfolgte Riickkehr zu
einer Zivilregierung endete jedoch jah, als nach kaum einem Jahr Amtszeit radikale Offiziere zwar vergeblich
versuchten die Regierung zu stiirzen, der Staatschef aber bei diesem Versuch ermordet wurde.

Als Beitrag zur Biographie Twins Seven-Sevens ist der unter den Schlagworten ,,Identitét,

Multiphrenie & Modernes Leben* verortete Artikel Beiers ,,Nichts erscheint einem Yoruba

unmdglich“ lesenswert (vgl. Beier 1988).
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offensichtlich ein wichtiger Mann im Lande sein misse, da er das Interesse der Geheimpolizei derart
auf sich zog. Diese Chance kénne man durchaus auch fir ein politisches Engagement nutzen (vgl.
Seven-Seven in: Beier 1980a).

Auch sein Amt als chief, das ihm der Kénig des Oshogbo nahe gelegenen Ortes llobu nach der
Ruckkehr von seiner ersten Reise in die USA 1974 verlieh, ist in diesen Kontext einzuordnen. Wenn
auch dieser Titel kein direkt exekutiv auszufiihrendes politisches Amt beinhaltete, kam Twins Seven-
Seven freilich eine lokal wichtige Position zu, die eine politische Einflussnahme méglich machte
sowie die Aufgabe mit sich brachte, Sorge fir die 6ffentliche Gemeinschaft zu tragen. Traditionell
durch Erbfolge bestimmt, kdnnen jedoch auch Personen als chief nominiert werden, die in dem Ruf
stehen, sich flir jene Gemeinschaft einzusetzen und im weitesten Sinne etwas Besonderes fiir sie zu
erbringen.®® Seven-Seven verfiigte tatsachlich weder miitterlicherseits noch véterlicherseits tiber eine
Familientradition in llobu, weswegen andere Griinde fiir seine Nominierung als chief ausschlaggebend
gewesen sein mussen, die ihn als ,,gewinnbringend* auswiesen und damit dem Profil eines erfolgreich
gesellschaftliche Aufgaben Ubernehmenden chiefs entsprachen.

Vergegenwartigt man sich die gesellschaftliche Position, die Seven-Seven Mitte der siebziger Jahre
bereits innehatte, ist es nicht weiter verwunderlich, dass er ein Mann des offentlichen Interesses war
und seine Lebensfiihrung die Ubernahme von gesellschaftlichen Aufgaben zumindest nahelegte oder
beglinstigte. Dabei verdankte sich dieser gesellschaftliche Status Quo ursachlich dem Mbari Mbayo
Klub. Seven-Seven hatte es als Kiinstler geschafft, beachtliche Summen fiir seine Werke zu erzielen,
was damals als ebenso exzeptionell galt wie der Beruf ,,bildender Kiinstler* tiberhaupt. Er verfiigte
nicht nur tber Kontakte zur intellektuellen Elite Nigerias sowie zu ungezéhlten expatriates US-
amerikanischer oder europdischer Herkunft, bei denen es sich zumeist um Kdufer und Sammler seiner
Werke handelte. Dariiber hinaus war er selbst zum Reisenden nach Ubersee geworden und damit
privilegiert. Nicht zuletzt war er als Bandleader beileibe kein Unbekannter mehr und begeisterte mit
seinen Auftritten. Folgerichtig fragte er lapidar, welchen Grund es gébe, als Politiker nicht erfolgreich
zu bestehen, wenn er dies doch bereits schon als Kiinstler und Musiker tue (vgl. Seven-Seven in: Beier
1993).

In Oshogbo war es deshalb kaum mdglich Seven-Seven und seine diversen Aktivitaten zu tbersehen,
zudem er sich durch Heirat, Griindung einer Familie und den Aufbau seines compounds dort
zusehends etablierte. Salopp kann deshalb formuliert werden, dass die Karriere Seven-Sevens als
omoluwabi, jenem Mann, der von mehr als hundert Menschen gekannt wird, ab Mitte der siebziger
Jahre bereits mit seiner Lebensfiihrung verbunden war. Daraus ergaben sich diverse Rollen, mit den

Seven-Seven unterschiedlich umging.

% Nur am Rande sei angemerkt, dass die Bekleidung gesellschaftlich relevanter Amter (chief, Kénig etc.) in
jungster Zeit zunehmend von Européern bestritten wird, die afrikanische Lander zwar bereist, dort aber nicht
uber einen langeren Zeitraum ihren festen Wohnsitz hatten. Nicht selten werden solche Erfahrungen
belletristisch verarbeitet, wie unlangst der autobiographische Roman ,,Mein Leben als Kdnigin in Ghana*
(von Wiilfling 2003). Fur Ethnologen mag sich hier ein lohnendes Feld zukiinftiger Untersuchungen eréffnen.
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4.4 Begegnung in Oshogbo 1998: Omoluwabi - a man who is known to hundred people

4.4.1 Zum Begriff des omoluwabi

,»An omoluwabi is a man who is “known to hundred people”. An omoluwabi is known, recognized,
praised in public, approached for help and he has a retinue of followers who use his good offices and
connections to eventually make their own careers as omoluwabis, if they can.* (Beier 1988: 29)
Seven-Sevens Ansehen als omoluwabi beruhte auf einer lokal gebundenen Rezeption, die in erster
Linie im Zusammenhang mit seiner seit den sechziger Jahren kontinuierlich ausgebauten
gesellschaftlichen Positionierung stand. In Europa und in den USA war Seven-Seven vor allem als
bildender Kunstler, teils auch als Musiker bekannt. In Nigeria galt er zusétzlich als chief,
Familienoberhaupt, Anwarter auf traditionelle Titel der Yoruba, Geschédftsmann, Férderer von
bildender Kunst, Kunsthandwerk, Musik und Tanz. Dass Seven-Seven als bildender Kunstler ,,worldly
reknown** war, wie er sich bei 6ffentlichen Anlassen in Nigeria présentierte, und ihm seine Karriere
als bildender Kiinstler zu weit reichenden Kontakte nach Ubersee verholfen hatte, verstarkte den
Effekt eines omowulabi positiv. Demgegeniber war das eigentliche ,,Bilder machen* als kreativer
Schaffensprozess in einem Land, in dem eine Vielzahl von Menschen ihre Existenz taglich neu und
mit minimalen Mitteln sichern mussen, kaum von alltagsrelevantem Interesse. Vielmehr wurde Seven-
Seven hier als 6ffentliche Person mit vielfaltigen sozialen Verantwortlichkeiten eingefordert. In den
Lebens- und Arbeitsbereichen seines compounds in Oshogbo spiegelte sich dies eindriicklich und in
komprimierter Form wider. Eine Begehung dieses Wohnsitzes eignet sich deshalb in besonderer
Weise als Ausgangspunkt fur eine weiterfiihrende Betrachtung der Lebensgestaltung und —realitat

Twins Seven-Sevens.

4.4.2 AuBen und innen: Im compound Twins Seven-Sevens — Rollenverstandnis und Spiegelung
dreier Lebensbereiche
Etwa zehn Autominuten vom Stadtkern Oshogbos entfernt, liegt Seven-Sevens compound im neueren
Teil der Stadt. Er bietet Lebensraum fir rund 40 Personen. Dazu gehdrten Ehefrauen und eine recht
uniibersehbare Zahl an Kindern und Kindeskindern, &ltere und jiingere Manner mit ihrer Familien,
die sich als Mitglieder von Seven-Sevens derzeitiger Band sowie als Schiiler seiner Art Company
auswiesen und zusétzliche alltagsorganisatorische Aufgaben hatten, Fahrer und Tursteher waren oder
Botengange ubernahmen.
Man erreicht den compound unweit einer der Hauptausfahrtsstral’en Oshogbos tber einen kleinen
Zufahrtsweg, dessen Gestaltung auch den Ortsunkundigen unschwer erraten lasst, wer hier lebt. Eine
Metalltafel verweist auf die ,,Art Man’s Gallery* Seven-Sevens, und entlang einer bunt bemalten
Mauer gelangt man zur Einfahrt des compounds. Dort prasentiert sich ein anderes Selbstverstandnis.
Man trifft auf das stattliche Eingangstor des ummauerten compounds, das auf Wunsch unter Aufsicht

eines Turstehers gedffnet wird. Auf den Torfligeln ist beidseitig die Darstellung eines Pfaus einge-
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arbeitet, der sich in Nigeria mehrfach als populdres Motiv fur die Eingangstore vergleichsweise
wohlhabender Menschen entdecken lieR.*’

Innerhalb der Mauern befinden sich neben- beziehungsweise hintereinander drei Haupthofe, die
jeweils einen anderen Lebensbereich représentieren. Jeder Hof liefert so den Rahmen fiir eine der drei

verschiedenen Rollen Twins Seven-Sevens, den Geschaftsmann, den chief, den Kiinstler.

4.4.2.1. Der erste Hof — Geschéftsmann Twins Seven-Seven

Den ersten Hof drohen Fahrzeuge aller Art regelrecht zu sprengen. Seven-Seven schwarmt
leidenschaftlich fur Autos und bevorzugt représentative US-amerikanische oder europaische Fabrikate.
Jedoch nicht nur ihr Besitz, sondern gleichermal3en das Fahren dieser Fahrzeuge empfindet er als
einen genussvollen, fast sinnlichen Akt: ,,When | am driving somebody is talking to me trough the air*
und erganzt, dass diese ,,Lufterzéhlungen* auch Inspirationsquelle fur sein kinstlerisches Arbeiten

seien (Seven-Seven; mindl. Mitteilung, Oshogbo 11.1998).

Gleichzeitig tragt dieser Hof dem Geschéftsmann Seven-Seven Rechnung, der sich lber lange Jahre
im internationalen Autohandel betétigte. Zugleich ist er Inhaber der in Oshogbo anséassigen Firma
Osun Auto link, die anfanglich aus Importgeschaften stammende Automodelle verkaufte, mittlerweile
jedoch inshesondere als lokales Kleinbus- und Taxiunternehmen eine Einnahmequelle bietet. Der
standige Ausbau und das Vorantreiben solcher Quellen ist existentiell notwendig, weil Seven-Seven
neben der Versorgung der unmittelbar im compound lebenden Personen erhebliche Mittel zur
Finanzierung seiner ausgedehnten und haufig in Begleitung seiner Band angestrebten Reisen bendtigt.
Nicht zuletzt verlangen seine Aufgaben als chief und Inhaber weiterer traditioneller Amter eine
gewisse GroRzugigkeit. Neben dieser, Geschéftssinn mit Leidenschaft verbindenden,
unternehmerischen Tatigkeit tragt ein weit verzweigtes Netz an kleineren und groReren

Geschéaftsideen mit unterschiedlichem Erfolg zum Lebensunterhalt bei.

67 Seven-Seven benutzte dieses Motiv auch fiir seinen weiteren Wohnsitz in Ibadan, dort jedoch in Gestalt
zweier lebender Pfaue, deren Besitz mehrfach als Besonderheit erwéahnt wurde. Wie diese nach Nigeria
kamen, und ob es sich dabei méglicherweise um eine Rezeption des Pfaus als europdisch tradiertes Symbol fur
Schonheit, Luxus und hofisches Leben handelt, konnte nicht geklért werden.
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Abb. 21: Urspriinglich zu Unterbringung von
Touristen
errichtete Rundhiitte des resorts paradise.
Sekona, 1998

Abb. 20: Princess Shola Shop, ein unweit der Innenstadt
gelegenes Geschaft einer der Ehefrauen Twins
Seven-Sevens und Mutter von vier seiner Kinder
Oshogbo, 1998

Dabei kalkuliert Seven-Seven mit dem von ihm erwarteten Kéuferverhalten: je nachdem, ob er seinen
Landsleuten etwas verkaufen will, setzt er auf den Reiz von ,,Internationalitat”, bietet er aber
westlichen Reisenden etwas an, betont er den Aspekt der (vermeintlichen) ,,Authentizitat".
Beispielhaft hierfiir ist der von einer seiner Ehefrauen® betriebene GroR- und Einzelhandelsladen,
dessen Angebot von Geschenk- Uiber Supermarktartikel bis hin zu diversem Krimskrams reicht, mit
einem Schwerpunkt auf westlichen, in Nigeria beliebten Kosmetikprodukten. Auch die Geschéftsidee
auf seinem resort paradise (jenem Gelénde, das wéhrend des Forschungsaufenthaltes meiner
Unterbringung diente) neben ,,modernen Geb&uden auch einige ,.traditionelle Rundhutten* zu
errichten, weil dies bei Touristen ein authentisches Afrikagefiihl erwecken wirde, beruht auf
unternehmerischem Kalkil. Dass dieses Touristenprojekt allerdings gescheitert ist, da Nigeria nun mal
kein klassisches Reiseziel in Afrika sei, und an seine Stelle deshalb etwas Neues, Erfindungsreiches
treten misse, rdumte Seven-Seven aber auch ganz freimditig ein (Seven-Seven; mindl. Mitteilung,
Sekona 11.1998).

4.4.2.2 Der zweite Hof — Prince (Chief) Twins Seven-Seven
Der zweite Hof seines compounds ist halbéffentlicher Raum und dient ebenso als Openair-GrofRkiiche
mit Waschhaus, wie er haufig genutzter Aufenthaltsort der Frauen und Kinder ist. Begrenzt wird

dieser Hof durch ein dreistockiges Haus, das eine deutlich erkennbare hierarchische Wohnstruktur

% Shola, die Ladeninhaberin ist nicht die einzige Ehefrau Seven-Sevens, die neben Aufgaben der
Haushaltsorganisation und —filhrung zuséatzlich einer Erwerbstatigkeit nachgeht und zum
Familieneinkommen beitréagt.
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aufweist. Das Erdgeschoss bietet Wohnraum fur die im weitesten Sinne Angestellten und Mitarbeiter
Seven-Sevens, namentlich die Mitglieder seiner Band, Fahrer oder den Tirsteher. Das Mittelgeschoss
ist seinen vier von ehemals sieben bei ihm lebenden Ehefrauen und deren Kindern vorbehalten,
wahrend das dritte Geschoss allein dem Familienoberhaupt und chief Seven-Seven zur Verfugung
steht. Der zentrale Raum wird zum repréasentativen Empfang von (hohen) Gésten genutzt, wohingegen
alle ubrigen als Riickzugsort dienen. Hof und Geb&udekomplex reprasentieren demnach exemplarisch
sowohl Seven-Sevens

Selbstverstandnis als chief und Inhaber weiterer traditioneller Titel als auch dasjenige als

Familienoberhaupt, wovon zunéchst die Rede sein soll.

Die Lebensflhrung ist autoritar und verbindlich. Niemand der hier lebenden Menschen wirde, wie
dies im westlichen Kontext Ublich ist, von Seven-Seven als ,, Twins* sprechen, sondern von ,,my
(dear) husband“, chief und manchmal von baba. Seven-Seven hat feste VVorstellungen, die sich
beispielsweise darin zeigen, dass einerseits eine vollig unbekiimmerte Toleranz gegenilber der
unterschiedlichen
Religionszugehdrigkeit der im
compound lebenden Menschen
besteht, anderseits aber die
Ubernahme westlicher
Schonheitsstandards kaum
akzeptiert wird. Européisierte
Kleidung oder tiberall erhéltliche
und populdre Kosmetikartikel wie
Bleichmittel fur schwarze Haut
sowie Spezialshampoo, um aus

lockigem Haar glattes zu machen,

lehnt Seven-Seven fir seine

Abb. 22: Open-air GroRRkiiche im compound Twins Seven-
Sevens. Ehefrauen und Tanzerinnen der Band

ab und wird mit diesen Anspriichen durchaus akzeptiert.®® Auch in anderen Kontexten konfrontiert er
seine Mitmenschen immer wieder aufs Neue mit seiner Wertschatzung von kulturell Eigenem. Dazu
gehort im besonderen Malie die Wahrung von Loyalitét innerhalb des Klans. Als einer seiner élteren
S6hne gemeinsam mit seiner Tanzgruppe und ohne das Wissen Seven-Sevens einen Auftritt in den
USA organisierte, fihrte dies zur Konfrontation, die jedoch nicht als Privatangelegenheit behandelt
wurde, sondern anlasslich eines Festes und unter Anwesenheit der der Betroffenen 6ffentlich besungen

und kommentiert wurde. Die Botschaft war unmissverstandlich: Wer von seinem Vater etwas gelernt

% Nur eine langere, gesicherte Abwesenheit des chiefs, etwa weil er fiir einige Tage nach Ibadan aufgebrochen
war, konnte einige seiner jungen Ténzerinnen wahrend meines Aufenthaltes in Nigeria dazu verfiihren, sich
im ,modern style* — wie sie erklarten - zurechtzumachen. Bei Ruckkehr ihres Mentors war selbstredend
wieder alles beim Alten.
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hat und unterstitzt worden ist, darf sich nicht am Vater vorbei bereichern. Mit dieser gewdhlten Form
der Kléarung verfolgte Seven-Seven ein System, wie es traditionell und von jeher von den oba bei
gemeinschaftsstorendem Verhalten Einzelner praktiziert wurde.

Trotz solcher und &hnlich gelagerter Divergenzen hat Seven-Seven insbesondere fiir Menschen der
jungeren Generation eine Vorbildfunktion. In zahlreichen Gesprachen mit der Alterklasse der
zwanzig- bis dreilig-Jahrigen, denen er in Sachen Kunst und Musik Mentor ist, wurde Seven-Seven
im positiven Sinne als ,traditional* charakterisiert. Er bietet damit nicht zuletzt gerade wegen dieser
konkreten Positionierung eine klare Orientierungshilfe in einem wirtschaftlich wie politisch desolatem

Land. Dartber hinaus hat er es mit diesem Bekenntnis geschafft, ein omoluwabi zu werden.

Das Ansehen, das Seven-Seven als regionaler chief seit Mitte der siebziger Jahre besitzt, wurde durch
zwei weitere Titel verstéarkt, deren Nominierung sich Seven-Sevens Herkunft mtterlicherseits wie

vaterlicherseits verdankte. Er wurde zum einem Obatulo of Ogidi ljumu Land und damit in der

Abb. 23: Teilansicht von Ogidi: Im Hintergrund das Abb. 24: Blick aus dem oberen Stockwerk des

weil} getiinchte und urspriinglich fiir seine Anwesens Twins Seven-Sevens auf einen
Mutter errichte Wohnhaus, zweigeschossig Marktplatz seines Heimatortes. Ogidi,
und mit opulentem Eingangstor. Ogidi, 1998
1998
ﬁ ' - Rangfolge zweiter Anwarter auf den Konigsstuhl in

Ogidi, dem Geburtsort seiner Mutter. VVon hier war
Seven-Seven als junger Mann fortgegangen, um als
ein ebenso reicher wie berihmter zurtickzukehren.
Nie hat er die Verbindung zu diesem Ort seiner

Kindheit und Jugend abreiflen lassen. Beispielsweise

Abb. 25: Ortsbegehung in Ogidi: Bis auf wenige lieR er in den siebziger des letzten Jahrhunderts fir

Ausnahmen besteht die kleine Ortschaft
aus einfachen, eingeschossigen und
wellblech-bedeckten Hausern. im Ort errichten, was damals einer kleinen Sensation
Oaidi, 1998

seine Mutter das erste zweigeschossige Wohnhaus

gleichkam (vgl.: Abb. 23). Ebenso stammen
mehrere Personen urspringlich aus Ogidi, die heute in seinem compound in Oshogbo leben. lhr
Wunsch nach einer Existenzmdglichkeit wurde von Seven-Seven dort erfillt. Die emotionale

Verbundenheit Seven-Sevens mit seinem Heimatort, den er mehrmals im Jahr mit Teilen seiner
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Familie besucht, sowie die wirtschaftliche Unterstiitzung Ogidis spiegelt die Anwartschaft auf den
Kdnigsstuhl dieses kleinen Ortes wider, flr den er Hoffnungstréger ist.

Demgegentiber ist der zweite Titel des Ekerin-Bashorun Atunio of Ibadanland ursdachlich mit dem
Erbe Seven-Sevens véterlicherseits verbunden. Mit der Annahme dieses Titels dokumentierte Seven-
Seven seine Bereitschaft, ein Amt zu Gbernehmen, das tber Jahrhunderte fest verankert mit der Kultur
der Yoruba fir den Einfluss und Glanz des Konigshauses in Ibadan stand, der gréRten
westafrikanischen Stadt. Die komplexen Zusammenhéange von Religion und Kénigtum bei den Yoruba
wurden vor allem durch den kontinuierlichen Einfluss des Islams unterwandert (vgl. Weisser 1997),
jener Religion, der sich auch Seven-Sevens friih verstorbener Vater und dessen Briider zugehdrig
flhlten. Zu Seven-Sevens diesbezuglicher Haltung &uRert Beier:

,» Twins is convinced that Islam was responsible for the demise of his father’s compound in Ibadan,
because his uncles had refused to worship their ancestors: "Even a dog bites you”, he says, "if you don’t
feed it properly.”**(Beier 1988:20)

Genealogisch trat Seven-Seven deshalb vor allem in die FuBRstapfen seines UrgroRvaters vaterlicher-
seits, der im 19. Jahrhundert baale von Ibadan war. Auf diese konigliche Abstammung verwies fortan
die Titelbezeichnung ,,Prince (Chief) Twins Olaniyi Osuntoki “,
die in &hnlicher Form mit ,,Prince (Chief) Twins Seven-Seven*
durchaus in Leporellos westlicher Galerien bis heute zu finden
ist.

Dieses konigliche Erbe wurde erst spat zum biographisch
relevanten Aspekt fur Seven-Seven. Auf die Frage, ,, ob sich
seine Kindheit aufgrund dieser Abstammung véterlicherseits
unterschiedlich zu der anderer Kinder gestaltet hatte*, antwortet
er:

.1 didn’t know that I am from a royal family. “[...] ,,I got
started to realize who | am now about ten, five years ago. Even
when | heard the story it didn’t make click in my head. My
mother told me, and than | go home and see that my family
home is a big palace. It doesn't make any difference to me,

because it was like the glory of the past.” (Interview 1998:
Abb. 26: Titelseite des Programm- 01.11)
heftes zur Installation &
Iwuye Ceremony Twins
Seven-Seven, 1996

Wenngleich Informationen Uber den genauen Zeitpunkt dieser
biographischen Entdeckung uneinheitlich bleiben je nach
Interviewpartner (vgl. Beier 1988, Brockmann und Hdétter 1994), so ist zumindest seine Installation &
Iwuye Ceremony zum Ekerin-Bashorun Atunio of Ibadanland am 27. Januar 1996 prazise belegt durch
ein Programmheft. Dabei fallt auf, dass nur ein verschwindend kleiner Teil, ndmlich eine von
insgesamt 72 Seiten im DINA 5-Format des im Eigenverlag edierten Heftes tatséchlich dem
Programmablauf der Zeremonie vorbehalten ist. Die restlichen Seiten beinhalten zu gleichen Teilen
Gratulationsanzeigen von Vertretern aus Politik, Kultur und Wirtschaft, Seven-Seven nahe stehenden
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Personen sowie ein umfassendes Portrait des Anwaérters, was den enormen gesellschaftlichen

Stellenwert dieser Ehrung deutlich macht.

Unter den Uberschriften ,,Bio Data“ und ,,Brief History* prasentierte sich Seven-Seven zunéchst ganz
als Nachkomme des einstigen baale von Ibadan. Entsprechend blieb sein Geburtsort Ogidi unerwahnt
und als ,,Place of Birth* wurde stattdessen der compound seiner Vorfahren vaterlicherseits in Ibadan
genannt, weil die Abstammung in diesem Falle wichtiger ist als ein geographisch bestimmbarer Ort.
Parallel zu dieser genealogischen Legitimationsbestatigung aber dominierte die Darstellung seiner
Reputation als international anerkannter bildender Kiinstler, der nicht zuletzt Reprasentant des
kulturell Eigenen sei:

,He [baale Olosun Osuntoki] died in 1897, and little did one know that, a great — grand son of this Ex-
war lords of the Ibadan [...] would be an international figure in the exponent of our traditional values
across the world. Prince Olaniyi Twins Seven-Seven has contributed a lot of the upliftment of our
cultural values, especially in his arts, music and promotion of tourism at Osun Osogbo, Oyo State, an
Nigeria on the world map.” (0. A. 1996: 5)
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Abb. 27: Programmablauf der Installation Abb. 28: Eine der vielen innerhalb

& Iwuye Ceremony Twins des Programmheftes zur
Seven-Sevens zum Ekerin- Installation & lwuye
Bashorun Atunio of Ibadanland, Ceremony Twins Seven-
1996 Sevens abgedruckten

Gluckwunschanzeigen
von Personen aus
Wirtschaft, Politik und
Kultur, 1996

Diese recht weit gefassten Informationen wurden durch verbliffend umfangreiche bibliographische
Angaben zum Oeuvre Seven-Sevens, einer Dokumentation seiner weltweiten Ausstellungsbeteiligung
und dem Hinzufligen von Briefwechseln sowie Zeitungsartikeln bezuglich seines Kunstschaffens
erganzt. Sammler und Kaufer seiner Werke rund um den Globus wurden genannt, und ein Exponat
unter dem Titel ,,Ogun® wurde abgedruckt. Ob die Wahl dieser Darstellung des als Eisen- und auch
Kriegsgottes bekannten Ogun als Reminiszenz an jenen urgroB-vaterlichen ,,Ex-war lord* gedacht

oder zufallig ist, bleibt offen. All dies trug in der Summe dazu bei, dass die Leserschaft dem
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Programmheft zwar auch Informationen zu Seven-Sevens geschaftlichen wie politischen Aktivitaten
entnehmen konnte, was sich unter anderem auch in Klubmitgliedschaften spiegelte, seinen Status als
wohlhabenden und beriihmten Mann aber wollte Seven-Seven vor allem seiner bildenden Kunst
verdankt wissen.

Diese selbstbewusste Présentation seiner Person und seines Erfolges beschrankte Twins Seven-Seven
aber beileibe nicht auf 6ffentliche Auftritte. Als Riickzugs- und repréasentativer Aufenthaltsort Seven-
Sevens dienen mehrere um einen zentralen Raum gruppierte Rdume des oben genannten Wohnhauses
im zweiten Hof seines compounds. Ausgestattet mit Telefon und Faxgerét (einen Computer wolle man
noch anschaffen) ist es ebenso eine Art Schaltzentrale und Konferenzort wie persénliches Refugium
Seven-Sevens, das bei seiner Abwesenheit und trotz der recht beengten Wohnsituation in den anderen
Stockwerken verschlossen bleibt. Das Mobiliar entspricht - wie auch in seinen Hausern in Ogidi und
Ibadan - dem, was in Nigeria unter "classic style" verstanden wird und als afrikanische Adaption eines
vermeintlich européisch-groRbirgerlichen Wohnstils interpretiert werden kann (vgl. Abb. 31). Um
sich ein Bild zu machen, denke man etwa an die gemalten Interieurs afrikanischer Studiofotografen,
vor denen platziert die Sehnsucht der Portraitierten nach luxuriéser Modernitat Wirklichkeit wird, oder
aber an die Malereien eines Cheri Samba, der gerade jene Sehnstiichte durch ihre schonungslose
Darstellung entlarvt (vgl. Abb. 30). Mit der Wahl von Mobiliar und technischer Ausstattung, wie sie
fur nigerianische Einzelhaushalte exzeptionell ist, dokumentierte Seven-Seven ebenso sehr seinen
Wohlstand, wie er damit auch in einem gewissen Sinne seine Zugehorigkeit zur euro-amerikanischen
Kultur reklamierte.

Die Wénde des zentralen Raumes sind dekoriert mit einer bunten Mischung aus allem, was seine drei
Rollen als Kinstler, chief und Titeltrager gleichermaen Ruhm und Ehre macht: Neben zahlreichen
seiner eigenen Arbeiten sind dies
insbesondere aufwendig aus
mehreren Sperrholzschichten
gestaltete congratulations-cards
zum Anlass runder Geburtstage
oder seiner Installation zum Ekerin-

Bashorun Atunioto of Ibadanland.

I-ril_: T .'.-| u Illi ’,
e sV Daneben zeugen Fotografien von
der Begegnung Seven-Sevens mit

Landsleuten aus Politik und

. . : Gesellschaft sowie zahlreiche
Abb. 29: Zum stattlichen Fuhrpark Twins Seven-Sevens gehort

neben anderen reprasentativen Fahrzeugen dieser aus Plakate von seiner reichen
Deutschland eingefiihrte Mercedes Benz 200 E, dessen
Nummernschild seinen Besitzer als Titeltrager ausweist.
Gleichermal3en als Statussymbol beliebt und deshalb nicht den USA.. Somit vereint sich in
entfernt ist der Aufkleber mit dem Bild eines Deutschen . ) . .
Schaferhundes auf der Heckscheibe. Flughafen Lagos, diesem Reprasentationsraum die
1998

Ausstellungstatigkeit in Europa und
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Dokumentation von hohem lokalen Ansehen und internationaler Anerkennung.

Nicht zuletzt manifestiert sich die Wahrung und Prasentation der von Seven-Seven bekleideten Amter
auch im Besitz eines standesgemé&len Fahrzeuges. Fiir Seven-Seven ist dies ein Mercedes Benz 200
E, ausgestattet mit goldfarbenen Zierleisten, wie sie auch seine weiteren Fahrzeuge fast wie Marken-
zeichen zieren. Auf der Heckscheibe einer seiner Karossen klebt das Abziehbild eines Deutschen
Schaferhundes, welches vom deutschen Vorbesitzer dort angebracht wurde. Auf Nachfrage hiel} es,

dass Seven-Seven der german shepard als wertvoller deutscher Rassehund bekannt sei, und keines-

Abb. 30: Cheri Samba, Une vie non ratée, 1995, Abb. 31: Werbeschild eines Schreineratelier,
130 x 203 cm, Acryl auf Leinwand Foto: Tobias Wendel 1996

versehentlich, sondern durchaus als deutliches Statussymbol auf der Scheibe verblieben sei. Dasselbe
Fahrzeug tragt als weitere Besonderheit anstelle der Gblichen Kombination aus Zahlen und Buchstaben
im Nummerschild den Titel Obatulo of Ogidi Ijumu Land (vgl. Abb. 29). Der Wagen wird damit zur
Insignie und zum Symbol fir die Einzigartigkeit und Unverwechselbarkeit des Fahrzeugbesitzers und
seiner Zugehdrigkeit zu einer bestimmten, privilegierten Klasse. Die Wirkung dieser Art von
Inszenierung ist unmittelbar: Ganz gleich an welcher Strallenkreuzung zwischen Oshogbo und Ibadan
eine Fahrt mit dem Auto verlangsamt werden musste, wurde es von eine Traube von Menschen
umringt, die von der erwarteten GroRRzlgigkeit des Fahrzeugbesitzers zu profitieren suchten, etwa
durch die Abnahme groRerer Menge der angebotenen Waren aber auch Almosen.™

Doch nicht nur in solchen Situationen fihlt sich Seven-Seven gegeniiber seinen (drmeren) Mitbirgern
verpflichtet. Vielmehr motivierte 1hn die Erinnerung an seine personlichen bescheidenen Anfénge
dazu, ein zu dieser Zeit sich selbst gegebenes Versprechen einzulésen, da er nun die Mittel und die
Mdglichkeit dazu habe.

Am Stadtrand von Oshogbo liegt von hohen Baumen gesaumt ein Hiigel, der nur etwa im unteren
Drittel bebaut ist und zu den stillen Orten der Stadt gehort, auf die er einen wunderbaren Ausblick
gestattet. Ein FuBmarsch von zwanzig Minuten ist nétig, um oben anzukommen. Dort méchte Seven-
Seven einen Ort zum Meditieren schaffen, dessen Nutzung keine spezifische Religionszugehdrigkeit
voraussetze, wie er betonte, sondern jedermann offen stehe. Erste, die Baumriesen in die Form

einbeziehende Mauerteile sind bereits erkennbar. Als Grund fiir sein groRzligiges Angebot erzahlte

0 Der Kauf von Waren aller Art, besonders Lebensmittel und Getranke, aus dem fahrenden Wagen
heraus ist vielerorts moglich. Wo immer schlechte Verkehrsbedingungen zur verlangsamten Fahrt
zwingen, hat sich dieses Kleingewerbe bliihend entwickelt.
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Seven-Seven folgende Geschichte: Als in den ersten Zeit von Mbari Mbayo seine finanziellen Mittel
beschrankt waren und er nicht wusste, ob er die Miete zahlen konnte, kam er zu eben jenem Ort, um
nachzudenken, wie es weitergehen sollte. Auf dem Riickweg den Hiigel hinab begegnete ihm eine
Horde Kinder, die hinter ihm her riefen: ,,Seven-Seven ist ein reicher Mann!“ Er beschloss, wann
immer dieser Ruf zutreffen wirde, auf dem Hugel einen besonderen Ort fir die Allgemeinheit zu

errichten, falls sich die ,,Prophezeiung* der Kinder erfullen sollte. Zu Hause angekommen, hatte sich

tatséchlich ein Kéufer flr eines seiner Bilder gefunden (Seven-Seven; miindl. Mitteilung, Oshogbo
11.1998).

Abb. 32: Blick auf Oshogbo von einem nahe der Abb. 33: Zwischen Baumriesen und gewaltigen
Stadt gelegenen Hugel, den Twins Steinen zeigt sich der erste Bauabschnitt
Seven-Seven zur Errichtung eines des von Twins Seven-Seven geplanten
Meditationsortes nutzt. Oshogbo, 1998 Meditationsortes. In der Bildmitte Twins

Seven-Seven ausgestattet mit einem von

seiner letzten Reise in die USA

mitgebrachtem goldenen Zylinder im

Gespréach mit der Verfasserin und

umgeben von zahlreichen seiner

Mitarbeiter. Oshogbo, 1998
Seven-Seven, der mittlerweile Sorge fir die in seinem compound lebenden Menschen trug, als
Ratgeber in kommunalpolitischen Belangen fungierte, moglicher Geldgeber fiir unterschiedliche
Projekte und Forderer junger Kiinstler war, I0ste sein Jugendversprechen Uber drei Jahrzehnte spéter
tatsachlich ein. Er signalisierte damit ausdrucklich seine Bereitschaft soziale Verantwortung zu
Ubernehmen und seinen Ruhm gleichsam zu teilen. Auch wenn Seven-Seven langst noch nicht das
Amt eines oba bekleidet, was anbetracht seiner Position als ,,Vierter in der Rangfolge* ohnehin in den
Bereich des Unwahrscheinlichen riickt, korrespondiert sein Verhalten doch mit den kulturell
gebundenen Anforderungen an einen oba, Uber dessen Amt Beier schreibt:

"Wer sich fir das Amt bewirbt, hat seine Kandidatur schon seit Jahren vorbereitet, Freundschaften und
Verbindungen gekniipft und sich allgemein als toleranter und grof3ztigiger Mensch gezeigt. Ein Mann
mit extremen Ansichten oder fanatischem Eifer kommt als Kdnig nicht in Betracht." (Beier 1991: 62)
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4.4.2.3 Der dritte Hof — Der Klinstler Twins Seven-Seven

Der dritte und gleichzeitig groRte Hof liegt parallel zu den beiden erstgenannte. Dieser weitlaufige
Innenhof mit fester Blhne bietet den exakten Gegenpol zum vorher beschriebenen exklusiven Bereich
Seven-Sevens. Hier prasentiert er sich seinem Publikum nicht nur als chief, hoher Wirdentrager und
Gastgeber von Festen zu den unterschiedlichsten Gelegenheiten, sondern immer auch als brillanter
Entertainer, namentlich als Musiker und Tanzer. Ebenso bietet er anderen Akteuren Raum und lasst
junge Musiker, S&nger und Tanzerinnen dort Kostproben ihres Repertoires zeigen lasst.

Von der Seven-Sevenschen Leidenschaft zu singen und zu tanzen - beide Tatigkeiten benennt er neben
dem Reisen bezeichnenderweise als seine Hobbys - war bereits als ,,biographischer Baustein* die
Rede. Ergénzt wird dies um einige aktuellere Angaben und Beobachtungen: So nennt sich seine Band
heute nicht mehr wild und rebellisch im Stil der Siebziger ,,Young Boys Orchestra“, sondern nicht
zuletzt dem verdnderten Rollenverstandnis Seven-Sevens Rechnung tragend ,, The Royal Ensemble®.
An der instrumentellen Besetzung hat sich nichts geéndert, was flr die Beobachtung eines Auftritts in
Nigeria gilt. Interessanterweise bemerkte Beier jedoch, dass Seven-Seven um die westlichen
Erwartungen wissend, bei Auftritten auBerhalb Afrikas auf all zuviel ,,Elektronik* verzichte (vgl.

Abb. 34: Portraitaufnahme Twins Seven-Sevens Abb. 35: Twins Seven-Seven nebst Band auf der
wahrend eines Konzertes, Foto : innerhalb seines compounds gelegenen
Brockmann & Hotter, um 1990 Biihne, Oshogbo 1998

N A e

Abb. 36: Tanzauftritt einer von Twins Seven-Seven Abb. 37: Twins Seven-Seven (mit weiller Kappe)

geforderten Nachwuchsgruppe wéhrend umringt von Musikern und weiteren
eines Festes in seinem compound, Besuchern wahrend eines Festes in
Oshogbo 1998 seinem compound anldsslich der Geburt

seiner Tochter, Oshogbo 1998
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Beier 1993). In seinem compound in Oshogbo jedoch geben sich &ltere Herren ausgeristet mit dundun
und Elektrobass ein Stelldichein. Die Kommunikation zwischen Publikum und Auftretenden ist direkt
und symbiotisch. Seven-Seven singt auf Yoruba und bezieht das Publikum hdufig direkt in die Musik
ein: Einzelne Personen, Ehrengdste zumeist, werden namentlich genannt und ihre besonderen
Verdienste besungen. Und schlielich ist das populére, so genannte Sprayen fester Bestandteil
oOffentlicher Darbietungen. Im wahrsten Sinne des Wortes werden die Akteure wahrend des
musikalischen Hohepunktes eines jeweiligen Stiickes mit Geldscheinen bespriht. Auf das
schweillnasse Gesicht, insbesondere die Stirn geklebt, driicken sie die Wertschétzung der Zuschauer
aus.

Unschwer vorstellbar ist, wie abweichend Seven-Sevens Erfahrungen als Musiker von denen eines
bildenden Kinstlers sind. Da aber beide Bereiche der Sparte ,,Kunst“ zuzurechnen sind, findet sich
Seven-Sevens Atelier in einem diesen Hof abgrenzenden Gebaude gleich tber der Biihne. Entlang
einer reliefartig gestalteten Mauer mit groRaugigen Phantasiewesen, unter denen sich der Donnergott
Shango und der Jéger als populérer Held in lockerer Anordnung versammeln, liegt das Atelier im
ersten Stockwerk und ist nur tber eine schmale AuRentreppe erreichbar. Dem Atelier vorgelagert ist
ein kleiner Balkon mit einem figurativ gestalteten Holzpfosten, der dem Abstltzen seiner
Uberdachung dient. Der ansonsten schlichte Betonbau wird somit um eine Reminiszenz an die
klassischen, kunstvoll geschnitzten Verandapfosten erweitert, wie sie ehemals tberall im Yoruba Land
die Verandaddcher von Palastinnenhdfen, Wohnhdusern von Wirdentrégern oder Heiligtumern trugen.
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Abb. 38: Der in Oshogbo ansassige Kunstler Mike
Tunde Togbe ist stolz, dass er ganz im
Stil des ,,Altmeisters” Twins Seven-
Seven, wie er ihn nennt, zu arbeiten
versteht. Oshoabo, 1998

Abb. 39: Kolorierte Kinderzeichnung

Seven-Sevens Atelier ist ein circa dreiig Quadratmeter grofer im ,,77 style”, wie ihn der

. . . . Nachbarjunge nennt und
Raum, der von einem Arbeitstisch mit gewaltigen Ausmalfien sein Bild deshalb der Ver-
dominiert wird. An den Wanden hangen neben Werken des ‘;%Ssg”“ schenkte. Oshogbo,

Kdnstlers auch solche seiner Schiler. Es sind zum Teil eigen-
willige Arbeiten, die sich formal-&sthetisch deutlich von jenen Seven-Sevens unterscheiden, aber auch
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solche, in denen versucht wurde, den typischen "Stil des Meisters" nachzuempfinden. Mit dieser
Tatsache muss sich Seven-Seven mit zunehmendem Erfolg im Grunde genommen bereits seit dem
Ende der sechziger Jahre auseinandersetzen (vgl. Abb. 38/39).” Entlang der Winde des Raumes
lehnen zudem eingestaubte Schnitzarbeiten, meist Repliken traditioneller Yoruba-Artefakte, aber auch
Originale.”

Das Atelier ist alles in allem ein schlichter Arbeitsraum, der, abgesehen von der Tatsache, dass Seven-
Seven Schler hat, wenig Uber sein Selbstverstandnis als Kunstler erzahlt. Dies leistet dagegen im
hohen Mal3e die bereits erwéhnte, an der Zufahrtsstralle zum compound aufgestellte Metalltafel, die
Auskunft ber dessen Bewohner gibt. Uniibersehbar an zwei Gbermannshohen Pfosten angebracht,

enthélt sie dichte Informationen:

"The Living African Myth Palace - Prince Chief Twins Seven-Seven Art (The Amuludun of llobu)

Art Man's Gallery a division of Twins Seven-Seven's Nig. Ltd. International Inc. - Keke Elemu
Cultural Centre (Institute of African Modern Art, Music & Cultural Awareness)”

Zusétzlich findet sich gleich zwei-
fach die Darstellung eines Fahrrad-
fahrers. Auf der Tafel selbst,
transportiert der im Stil afrika-
nischer Reklamekunst ins Bild
gesetzte Radfahrer, ein Europder in
typisch westlicher Kleidung, zwei
Lasten auf seinem Gefahrt, die
formal an in Tucher gewickelte

flaschenartige TongeféRe erinnern,

wie sie traditionell dem Ausschank

Abb. 40: Gut sichtbar an der Stral3e aufgestellte Hinweistafel zur
von Palmwein dienten. Unter die Art Man’s Gallery Twins Seven-Sevens. Foto:
Brockmann & Hétter, um 1990

Tafel ist ein Fahrrad gehangt mit

einem in die Pedale tretenden zusammengeschweiten Metallmenschen. Auf dem Kettenschutz dieses
Rades wird der Schriftzug ,,Keke-Elemu Cultural Centre* wiederholt.

Was erzahlt die Metalltafel nebst montierter Fahrradskulptur? Trotz des sich bietenden, beinahe
wusten Informationspotpourris ist es recht offensichtlich, dass man es mit dem Inhaber einer Galerie
ebenso wie mit dem eines kulturellen Zentrums zu tun hat, der nicht verschweigt, dass er gleichzeitig
kéniglicher Abstimmung ist (prince), chief (The Amuludun of llobu) und Geschéftsmann (Art Man's

Gallery a division of Twins Seven-Seven's Nig. Ltd. International Inc). Damit wird einmal mehr die

" Der hier angesprochene Aspekt des ,,Kopierens* wird in den Folgekapiteln nochmals Beachtung
finden (vgl. 5.1).

72 Original“ meint, dass die Figur "tatsachlich fiir den ihr im Rahmen des Kultes zugedachten Zweck
hergestellt wurde - und nicht etwa fir Touristen oder den Kunstmarkt" (Schédler 1975:28).
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Komplexitat wie die gegenseitige Bedingtheit der diversen Tétigkeitsfelder Twins Seven-Sevens
présent.

Wie schon im Programmbheft der ,,Installation & Iwuye Ceremony* werden auch auf der Werbetafel
englischsprachige Begriffen wie solche des Yoruba parallel verwenden. ,,Keke Elemu* ist der dem
,»Cultural Centre** vorangestellte Begriff und sinngemal mit Rad, erweitert auch mit Fahrrad zu
tbersetzen. ,,Elemu* ist die Bezeichnung fir den Verkaufer von Palmwein, dessen Produktion von bis
heute fester Bestandteil von Yoruba Kultur ist und bereits im Schépfungsmythos der Yoruba eine
tragende Rolle spielt.”® Vor diesem Hintergrund ist es durchaus zul4ssig, den Palmwein ausfahrenden
Radfahrer als symbolischen Ausdruck von Yoruba-Kultur zu interpretieren, die es
weiterzutransportieren gilt. Dieser hier implizierten Idee der Mobilitat von Kultur wird durch die
Mixed Media Skulptur ,,hdngendes Fahrrad mit Fahrer* zuséatzlicher Nachdruck verliehen.
Entsprechung findet dies auch im tbrigen auf der Tafel verzeichneten Text. Wider einem kulturellen
Stillstand oder gar dem Vergessen von kulturell Eigenem geht es um ,,cultural awareness”, und dem
Begriff ,,myth“ wird bezeichnenderweise das Adjektiv ,,living* vorausgeschickt.

jan o v E) - So zeugt die Metalltafel letztendlich von einem

Selbstverstandnis, welches sich irgendwo zwischen
dem ebenso tradierten wie prunkvollen Begriff des
»Palace* als Domizil der Kénige und den
modernistisch anmutenden VVokabeln eines
,Institute* oder ,,Centre* ansiedelt. Offensichtlich
ist dies ebenso wenig ein Widerspruch, wie fir die
Darstellung eines Keke Elemu nicht auf eine Person

in traditioneller Bekleidung der Yoruba

Abb. 41: Palmweinzapfer, Offa 1998

zuriickgegriffen wurde, sondern die Wabhl stattdes-
sen auf einen mit kurzen Shorts und Karohemd klischeehaft westlich bekleideten Fahrer fiel.
Aufgegriffen wurde damit vermutlich ein Standard, der seine Urspriinge in den eigenwilligen
Neuschdpfungen der Schildermaler hat, deren VVorlagen europaische waren, insbesondere Kinoplakate.
Selbst wenn diese Form von Popular Culture langst von anderen Strategien der Produktprasentation
abgeldst wurde, ist sie bei weitem noch nicht aus dem Stadtbild verschwunden und in Oshogbo

vielerorts noch zu entdecken (vgl. Wendl 2002).

® Dem Schépfungsmythos zufolge schickte Oduduwa Obatala auf die Erde, um die Menschen zu
machen. Letztgenannter tat sich jedoch zuvor am Palmwein giitlich und schuf Menschen mit
»Fehlern®. Der Mythos leitet derart die Existenz von Behinderungen ab: Menschen mit solchen
sind Obatala seitdem heilig, stehen unter seinem Schutz und Ubernehmen wichtige Aufgaben in
seinem Schrein.
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4.5 Zusammenfassung der Sequenz ,,Biographie*

Wollte man eine knappe Aussage zur Person Seven-Sevens vor seiner Ankunft in Oshogbo machen,
lieRe er sich als ebenso sprunghafter wie experimentierfreudiger Tausendsassa beschreiben, der in sich
die Lust zur Selbstinszenierung und die Offenheit fiir Neues vereinte.” Seinerzeit herrschten dafiir
gunstige Rahmenbedingungen, da die Frage nach (Neu-)Positionierung ebenso individuelle
Lebenslaufe wie gesellschaftspolitische Prozesse betraf. So war flr die Generation Seven-Seven die
Zugehorigkeitsanzeige ,,Yoruba“ weit mehr ein Uberbegriff fiir eine bestimmte geographisch
festgelegte, ethnische Gruppe, als dass sich daraus verbindliche Rickschlisse auf eine bestimmte Art
von (traditioneller) Lebensfiihrung ableiten lieBen. Tatsachlich stand genau diese traditionelle
Lebensfuhrung zur Disposition. Ausgerstet mit einem Schatz an Erfahrungen seiner Kindheit, der als
undramatisch, aber hybride beschrieben werden kann, sowie wilderen Tagen in seiner Jugendzeit traf
Seven-Seven in Oshogbo ein. Die dort vorgefundene aktive Auseinandersetzung mit Fragen nach
kultureller Identitat teilte Seven-Seven mit den weiteren Akteuren von Mbari Mbayo. Anders jedoch
als beispielsweise seine Mitstreitern Adebisi Fabunmi oder Jacob Afolabi, ibernahm Seven-Seven
mehr und mehr Rollen, denen ein traditionelles Verstdndnis zu Grunde liegt und die fir ihn zur
umfassenden, mit dem Begriff ,,cultural awareness* treffend beschriebenen Lebenshaltung fuhrten.
Dieser Umgang mit Tradiertem ist in einem gewissen Sinne durchaus als second hand zu beschreiben.
Die so erfolgte Rezeption von Yoruba-Kultur konnte vor allem durch ihre zeitpolitische Gebundenheit
und der ihr innewohnenden Forderungen in dieser spezifischen Art und Weise zustande kommen. Dass
Seven-Seven durchaus auch einen Zusammenhang zwischen Mbari Mbayo und den von ihm
bekleideten, traditionell verankerten Amtern sah, zeigte eine Inszenierung in den Rdumen seines
Hauses in Ibadan. Uber dem eigens fiir die Installation & Iwuye Ceremony angefertigtem Thron, der
ausschlieBlich Twins Seven-Seven zur Benutzung frei steht, wahrend sich alle anderen Mobel im
gebuhrendem Abstand dazu befinden, hdngt eine groRformatige und gerahmte Farbfotografie mit dem
Portrait von Ulli und Georgina Beier. Auf einfache und treffende Weise markierte Seven-Seven damit
zwei fiir ihn einschneidende Begegnungen und Erlebnisse, die symbolhaft fiir Beginn und Resultat
seines entdeckenden Umgangs mit der eigenen Kulturzugehorigkeit stehen.

Die Bejahung tradierter Rollen als chief, Familienoberhaupt und Ehemann mehrerer Ehefrauen sowie
Anwarter auf Konigsstiihle bot neue Mdglichkeiten ihrer Reprasentation, wie sie flr die Generation
Seven-Seven (und folgende) typisch sind. Neben dem selbstverstédndlichen Besitz klassischer,
koniglicher Insignien wie beispielsweise Facher und Krone spiegelt sich Status in Symbolen wider, die
nicht nur Seven-Seven geldufig sind, weil er Reisen in die westliche Warenwelt unternimmt, sondern
die uberall in Afrika verstanden werden wie das exklusive Image eines Mercedes Benz. Ein Modell

eines solchen Wagens aus der Werkstatt der Familie Kwei avancierte beispielsweise zum

" Peter Probst verweist in seiner Charakterisierung Seven-Sevens auf deutliche Parallelen zu der von Okejediji
vorgestellten Figur eines Boy Ajasco, den der Autor als einen in den dreifSiger und vierziger Jahren des letzten
Jahrhunderts neu entstandenen Typ des Unterhalters in Nigeria beschreibt (vgl. Okediji 2002, Probst 2003).
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Verkaufsliebling in Gestalt eines Sarges und l&sst so mitunter zu Lebzeiten nicht realisierte Wiinsche
wahr werden (vgl. Kasfier Littlefield 1999).” Ebenso den modernen Warenwelten entsprungen ist das
Schaffen unverwechselbarer Markenzeichen, einer cooperate identity, wie sie im Fuhrpark Seven-
Sevens durch die Ausstaffierung aller Fahrzeuge mit goldenen Zierleisten Ausdruck findet. Diese
Verflechtung von Tradiertem mit neuen, zeitgemafen Elementen dufert sich tatsachlich am
augenfalligsten in jenen ,,kommerziellen Zugaben®, wie sie eine Generation charakterisieren, die
inmitten eines zuvor nicht da gewesenen Konsumbooms aufwuchs. Dennoch ist dies nicht das einzige
Beispiel fur ein patchworkartiges Zusammenfiigen verschiedener Elemente zu einem neuen Ganzen.
So wurde Bezug genommen auf die gegenseitige Bedingtheit der Seven-Sevenschen Rollen: Seven-
Seven der erfolgreiche Kunstler ist auch oder gerade deshalb Seven-Seven der chief. Seven-Seven der
chief hat Dank dieser Position und seiner Berlihmtheit viele Ehefrauen und ist deshalb auch Seven-
Seven der Geschéftsmann, weil eine Familie ern&hrt werden muss. Seven-Seven der Geschaftsmann
ist — um zum Ausgangspunkt zuriickzukehren — auch Seven-Seven der Kinstler, weil auch das Kunst
machen zum Geschéftszweig wurde. Darlber hinaus vereint Seven-Seven seit Uber drei Jahrzehnten
Reiseerfahrungen vor allem nach Europa und in die USA (ein langerer Aufenthalt in Australien und
eine Reise nach Japan mit seiner Band blieb eine Ausnahme) mit einer starken lokal wie
kulturspezifischen Positionierung: Er ist Seven-Seven der Reisende, der Erfahrung mit der Rezeption
,»des Fremden* besitzt und die Kéufer und Sammler seiner Werke von Hamburg bis Washington, DC
kennt. Seven-Seven sagt von sich, dass er das Leben in den USA geniel’e, dort auch Eiscreme und
Hamburger esse, aber alles in dem Moment wieder vergesse, in dem er aus dem Flugzeug steige und
zu Hause sei. (Seven-Seven; miindliche Mitteilung wahrend einer Autofahrt vom Flughafen Lagos in
ein Stadthotel, 11.1998). Der gleiche Seven-Seven, der von wenigen Ausnahmen abgesehen
traditionelle Kleidung bevorzugt und seine Kinder im besten Sinne des Wortes konservativ erzieht,
besingt den Donnergott Shango unter Einsatz von E-Gitarre und Bass und konsultiert in schwierigen
Situationen oder gerne auch vor Reisen einen babalawo.

All dies erinnert an die verhaltnismaRig junge Debatte zur Gestaltung von kultureller Identitét in einer
(wie auch immer) globalisierten Welt, haufig mit dem negativen Image diffuser Kulturschmelze
verbunden. ,,Der Globalisierungsprozess* schreiben dagegen die Autorinnen Breidenbach und Zukrigl
sei nichts ganzlich Neues, sondern die weltweite Vernetzung sei vielmehr eine historische Tatsache,
denn Beziehungen zwischen ,,geographisch weit voneinander entfernten Gesellschaften* seit der
Neuzeit existent (Breitenbach und Zukrigl 1998: 30). In der ersten ihrer insgesamt neun Thesen zur
»Kulturellen Globalisierung* halten sie fest:

,Durch die expotentiell gewachsenen Kontakte zwischen Menschen und Gesellschaften wéachst die
Kenntnis alternativer Lebensformen, Werte und Weltbilder. Menschen weltweit haben heute

> Inzwischen langst als Kiinstler entdeckt und international vermarktet, begann der 1991 verstorbene
Kane Kwei einen Sarg in Form eines Schifferboots als letzte Hommage an einen verstorbenen
Verwandten zu entwerfen. Dies entwickelte sich im Laufe von Jahren zu einer bei der Bevolkerung
beliebten Form der ,,letzten Ehre* und wurde schlief3lich seitens des Kunstmarktes rezipiert. Heute
fuhrt der Sohn Kane Kweis, Samuel Kane Kwei die Werkstatt (vgl. Magnin 1995).
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tendenziell mehr Ausdrucksmdéglichkeiten und nutzen diese fir die Ausdifferenzierung ihrer Kultur.*
(Breidenbach und Zukrigl 1998: 35)
Diese These dhnelt einer Idee Beiers, als er im Bezug auf Twins Seven-Seven von der Féhigkeit

sprach, neue Ideen aufzugreifen, um sie in das eigene Weltbild zu integrieren. (Beier 1993)"

Damit am Ende dieses Kapitels angekommen, wiirde sich unter der Annahme, dass man das Oeuvre
Seven-Sevens nicht kenne, die spannende Frage stellen, welche Bilderwelten vor dem Hintergrund
dieser biographischen wie Identitédt konstituierenden Fakten vorstellbar sind? Setzt Seven-Seven
Yoruba Kultur konservativ in Szene, visualisiert er seine Begegnhungen in Europa oder den USA unter
dem Thema ,,Kulturkontakt“; welche Auswirkungen haben die Erfahrungen innerhalb des Mbari
Mbayo Klubs auf sein Bildwerk und inwiefern ist dieses tiberhaupt autobiographisch motiviert? Im

folgenden Kapitel eréffnen sich auf der Grundlage ausfuhrlicher Bildanalysen Antworten darauf.

’® Beier ging mit seiner These freilich noch weiter, indem er dies als besondere Fahigkeit der Yoruba
und einen Bestandteil ihrer Geschichte festhalt. Dartber hinaus ist Beiers Haltung zum Wandel von
Kulturen, fiir die sechziger Jahre des letzten Jahrhunderts ausgesprochen fortschrittlich.
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Kunst ist einer der menschlich individuellen Entwiirfe, die
anstelle der ewig gultigen Anweisungen darauf abzielen, den
vielfaltigen Erscheinungen in einem neuen schimmernden
Bereich Einheit und Gestalt zu verleihen.

Ernesto Grassi, 1957

5 ,,Afluter with a strange unseen musical ghost* und weitere Bilder-Geschichten:
Das kunstlerische Werk

5.1 Kontinua und Entwicklungen im Werk
5.1.1 Kunstlerische Techniken
Seven-Sevens bildend kiinstlerische Erfahrungen begannen mit einer in Farbe getauchten Palmfaser.

Er wollte fein arbeiten und tat dies abweichend von den anderen Teilnehmenden der Sommerschule
vom 3. bis zum 8. August 1964. Das hdufig publizierte und besprochene Erstlingswerk Seven-Sevens,

das wahrend dieser fiinf Tage entstand, ist die Federzeichnung “Devil’s Dog* (Nr.1).” Sie zeigt ein

Abb. 42: Devil’s Dod (Nr.1), Federzeichnung und Gouache auf Packpapier, 13 x 114 cm, 1964

" Unter dem Titel ,,Devil’s Dog* lassen sich mehrere Arbeiten im Oeuvre ausmachen (vgl. A 2). Um diese

voneinander zu unterscheiden wurde von der Verfasserin der Zusatz ,,Nr. 1* usw. benutzt.
Gemeinsames Merkmal dieser Arbeiten ist die Darstellung eines wuchtigen, jedoch nicht immer
unfreundlichen ,,Hundeungeheuers®, jeweils ausgestattet mit einem oder zwei Kdpfen.
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achtzehnbeiniges Ungeheuer mit schlangenahnlichem Schwanz, das mit halbaufgerissenem Maul den
Blick auf eine gewaltige Zunge frei gibt und die Szene beherrscht. In der Binnenzeichnung seiner
Leibeskontur wimmeln Kaurimuscheln, eine Reihe Fischkdpfe, ein tanzendes Strichménnchen und
unzéhlige Lebewesen, die an mikroskopisch vergréRerte Einzeller erinnern. Im Vordergrund lassen
sich weitere vier Figuren entdecken. Eines davon ein lindwurméhnliches, durch die Gestaltung von
Beinen und Schwanz formale Analogien zu jenem Ungeheuer aufweisendes, Geschopf. Die Gestaltung
seines Kopfes mit Hornern und Ziegenbart l1&sst wahrenddessen spontan an die aus der européischen
Kunstgeschichte bekannten Darstellungen gehdrnter damonischer Wesen denken. ,,Devil's Dog* ist
ohne Zweifel eine derjenigen Arbeiten des Oeuvre, die einen weiten Interpretationsspielraum gestatten
und tber die Georgina Beier sagt, dass diese Zeichnung bereits ,,alle Eigenarten seiner spéteren
Arbeiten besélRe”. (G. Beier 1980a: 36)

Die sich in diesem Erstlingswerk andeutende Affinitat zum Graphischem wurde von Georgina Beier
aufgegriffen, indem sie Seven-Seven in das Metier der Radierung einfuhrte. Diese Technik hatte die
Kunstlerin ein Jahr zuvor von dem niederléandischen Graphikers Ru van Rossem im Mbari Mbayo
Klub erlernt, auch wenn sie sie fiir ihr eigenes kiinstlerisches Werk kaum nutzte.” Es stellt sich
deshalb die Frage, was Georgina Beier mit dieser Technik verband, um sie als ideal fir Seven-Seven
zu erkennen. Zur Charakteristik des druckgraphischen Arbeitens generell schrieb sie:

,» The power and the rhythm of a continuous engraved line has a beauty and strength that is unique, it
flows like mercury. Cutting the line is so slow, enormous concentration is necessary. The
concentration is a discipline in itself and the result is honest: you cannot disguise an error.” (G. Beier
1991: 73)

Das Wesen der Radierung verstand sie demnach durch die ihr innewohnende Spannung zwischen
freier, rhythmischer Gestaltung und Disziplin, deren Synthese das Resultat bestimmte. Zur
Veranschaulichung dieser Charakteristik hilft eine erganzende Beschreibung des Graphikspezialisten
Koschatzky:

,»Der Radierer hingegen [im Vergleich zum Kupferstecher] zeichnet mit der Nadel véllig frei; er kann
sich in der wachsartigen Deckschicht fast ebenso leicht bewegen wie ein Bleistift auf Papier. Der Linie
ist also keinerlei Zwang auferlegt. Die Zeichnung wird dadurch ganz unmittelbar, spontan sein
kénnen, ohne Widerstand und Grenzen. Dabei ist auch das feinste Kritzeln mdglich, desgleichen
vermag die Platte weit engere Schraffuren als beim Kupferstich aufzunehmen. So kann eine
Schattierung durch ihre Dichte bis zu tonig malerischen Wirkungen gebracht werden. Die Nadel folgt
der zartesten Intention der Hand, ob in Umriss oder Schattierung, in Kérper oder Flache. Die
Radierung ist zu allen Zeiten das Mittel des frei erfindenden Kinstlers, das wahre Medium des
peintre-graveur gewesen.* (Koschatzky 1985: 129f)

® Ru van Rossem hatte bereits 1961 im Mbari Klub Ibadan einen Graphikworkshop gehalten
und setzte diese Tatigkeit bis in die siebziger Jahre fort, unter anderem in Oshogbo. Unter dem
Titel ,,Ru van Rossem: A self effacing teacher beschrieb Beier die dortige Arbeit des niederlandischen
Grafikers (Beier 1991: 71-73).
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Auch Koschatzky betonte (unter der stillschweigend vorausgesetzten Beherrschung der Technik) die
Mdglichkeit eines unmittelbaren und spontanen Gestaltens und kiirte die Radierung als prédestinierte
kiinstlerische Technik des ,,frei erfindenden Kiinstlers®. So mochte die Kombination aus zarter
Linienfiihrung und wild wucherndem Inhalt des Seven-Sevenschen Erstlings Georgina Beier an diese
Technik denken lassen, um die von ihr bemerkte Begabung in Bahnen zu lenken, die zu einem
konzentrierten Arbeiten zwangen und das Bewusstsein fir die Gestaltungsmoglichkeiten von Linie,
Schattierung oder Schraffur schulten. Ruckblickend beschrieb Seven-Seven das Erlernen dieser
Technik als einen ebenso intensiv erlebten wie lehrreichen Prozess:

»When | made about twenty plates we started printing them. That was a very good time in my life
with Georgina: because we would work all night; we would print and print and print. And anytime
there were small smudges on the margin, she would say: this is hot good enough and throw it out and
make me start all over again.“ (Seven-Seven in: Beier 1991: 19)"

Dennoch blieb die Radierung im Oeuvre ein Ausflug. Abgesehen von wenigen weiteren Werken, die
Seven-Seven bei seinem Besuch der Beiers in Sydney zwischen Dezember 1984 und Januar 1995
anfertigte, entstanden drucktechnische Arbeiten nur bis zum Ende des Jahres 1966, dem mehr oder
weniger offiziellen Ende des Mbari Mbayo Klubs.?’ Die Griinde, warum Seven-Seven diese Technik
nicht kontinuierlich weiterverfolgte, waren primér praktische, denn nicht jeder, der Radierungen
erstellt, kann diese auch drucken. Das Druckverfahren ist ein aufwendiger Prozess, der Erfahrung und
Ubung braucht, um aus der vorbereiteten Druckplatte das Optimum herauszuholen. Zudem erfordert
das Radierverfahren neben dem Besitz einer Druckerpresse, der in Nigeria eher exzeptionell ist,
vergleichsweise aufwendige Arbeitsutensilien, wie Radiernadel, Atzgrund, Saurebad, Staubkasten und
als Drucktréger geeignetes Papier und damit lauter Utensilien, die in Nigeria kaum oder gar nicht
handelstiblich waren und sind. Ohne das Forum Mbari Mbayo und die dort bestehenden Beziehungen,
um an geeignetes Material heranzukommen, sal3 man, salopp formuliert, in Oshogbo ziemlich auf dem
Trockenen, was sich bis heute nicht zum Besseren gedndert hat.

So ist es nicht verwunderlich, dass Seven-Seven im Hinblick auf die kurze Dauer druckgraphischer

Erfahrungen die Mdglichkeiten dieser Technik nicht ausreizt, beispielsweise durch eine Wieder-
holung des Deckens, Zeichnens und Atzens, um damit die ,,hellsten Lichter* und die ,,satteste Tiefe*
zu erreichen (vgl. Koschatzky 1985). Doch nicht nur der Mangel an Ubungszeit bestimmte die druck-
graphischen Resultate Twins Seven-Sevens, sondern auch seine Beziehung zu einer Technik, die in

der européischen Tradition weitaus expliziter als etwa die Malerei durch penible Standards belegt ist

™ Nicht zuletzt dokumentierte Seven-Seven mit dieser Aussagen, dass es sich damals um eine

intensive Arbeitsphase handelte, in der nicht nur er, sondern die Gesamtheit der Kiinstler

sich mit den Besonderheiten von voneinander verschiedenen kiinstlerischen Techniken
auseinandersetzen, um sie fir ihre Belange nutzbar zu machen. In der nachfolgenden Rezeption ist
dieser Findungsprozess kaum beschrieben oder gar verwischt. Insbesondere komprimierte
Kurzdarstellungen zu den bildend kiinstlerischen Resultaten der Akteure des Mbari Mbayo Klubs
hinterlassen den Eindruck, dass eine Gruppe von ,,Naturtalenten* in Serie ausdrucksstarke Arbeiten
produzierte.

Die insgesamt acht wahrend des Sydneyaufenthaltes entstandenen Bléatter sind in der von

Beier edierten Autobiographie Seven-Sevens abgedruckt und durch den Kiinstler kommentiert
(vgl. Beier 1999).
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und nicht nur ,,das spontane Gestalten“ einschlie3t. Fir Seven-Seven, von dem Georgina Beier
summarisch sagte: ,,dass er sich ebenso wenig um Technik kimmere, wie der Schriftsteller Tutuola
um Grammatik” (G. Beier 1980a: 36), besalRen die genannten europdisch tradierten Standards keinerlei
Relevanz: Selten berticksichtigte er etwa das Gebot der Spiegelverkehrtheit, wenn er die Druckplatten
beschriftete. Und wéhrend der européische Druckgraphiker im klassischen Sinne stets darauf achtet,
dass seine Druckplatte sauber poliert und fleckenlos ist, lie} sich Seven-Seven durch die zuféllig
entstandenen Formen nicht entfernter Spuren auf dem Metall erst recht zu der Gestaltung seiner

Figuren inspirieren.®*

Trotz der vergleichbar kurzen Zeit in der Seven-Seven
druckgraphisch arbeitete, hinterlieR diese Technik deutliche Spuren.
Die rhythmische Linie, die auch Konturlinie sein kann, ,,das feinste
Kritzeln* oder die Verdichtung von Schraffuren bis hin zur

+ malerischen Wirkung sollte eine durchgangige, immer wieder
: aufblitzende Kontinuitat im Oeuvre werden. In seinen gesamten
Bildwerken blieb Seven-Seven graphisch, auch wenn sich dies mit
weiteren Gestaltungsmitteln mischte bis hin zum Einsatz von Farbe.
Zunéchst arbeitete Seven-Seven mit Gouache, spater kamen
« Pastellkreide und gelegentlich Ol hinzu, wobei ihr Einsatz nie zum

Selbstzweck wurde, beispielsweise durch den Auftrag groRer, in

einen spannungsreichen Dialog tretender Farbflachen. Seven-Seven

Abb. 43: Twins Seven-Seven

beim Bearbeiten einer nutzte Farbe, um seine Federzeichnungen zu kolorieren, und wahlte
Druckplatte. Oshogbo, o ) . o .
1998 dazu in einem Uberwiegenden Teil seines Oeuvres harmonische

Abstufungen der gleichen Grundfarbe. Im ersten Jahrzehnt seines kiinstlerischen Schaffens bewegten
sich diese vorzugsweise von einem braunlichen Rot iber Ockergelb bis hin zu einem satten Orangerot.
Das Auftragen einer als Firnis dienenden Wachsschicht I&sst an den Charme verblichener Fresken
denken. Spéter changierte Seven-Seven mit der Grundfarbe Blau, aber auch Abstufungen zarter
Pastelltone lassen sich finden, was sich im Gesamtwerk jedoch nicht charakteristisch durchsetzte.

Tréger dieser kolorierten Federzeichnungen, die parallel zu seinen druckgraphischen Arbeiten entstan-
den, waren Papier, Pappe und Baumwollstoff. Die Einbeziehung von Sperrholz nicht nur als Trager-,
sondern auch als Gestaltungsmaterial stellte die markanteste formale Neuerung des Oeuvres ab dem
Ende der sechziger Jahre dar. Zur Charakterisierung dieser neuen Arbeitsweise bedient man sich in der
Rezeption der Begriffe ,,Flachrelief”, ,,Holzreliefbild*“ oder auch Sculpturpainting (vgl. Kleine-Gunk

8 Dieser Aussage liegt ein Gesprach mit dem Kiinstler wahrend des Erstellens von Radierungen zu
Grunde (Oshogbo 1998). Darliber hinaus machten auch die Autoren Brockmann und Hétter &hnliche
Beobachtungen (vgl. Brockmann und Hétter 1994).
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1996, Magnin 1996).%2 Eine der wenigen publizierten Anniherung an diese Technik bieten die
Autoren Brockmann und Hétter:

"Die Bilder bestehen nun [seit den siebziger Jahren] aus zwei (in jlingster Zeit bis zu vier) aufeinander
aufgeklebten Sperrholzplatten, wobei aus der jeweils deckenden Platte die Negativformen
grol¥flachiger Figurationen ausgesagt sind. Die ausgesagten Formen bilden das Hauptmotiv und
werden von kleineren Figurationen umspielt, die auf die Grundplatte aufgemalt, sozusagen in die
Aussparungen der Deckplatte eingelassen und an diese angepasst sind." (Brockmann und Hétter 1994:
193)

Welche Grinde flr die Benutzung einer zusatzlichen, neuen Technik ausschlaggebend gewesen sein
mogen, zeigen verschiedene Aspekte:

Mit der Verwendung von Sperrholz griff Seven-Seven ganz pragmatisch auf ein billiges und uberall in
Nigeria erhéltliches Material zuriick, das in unterschiedlicher Starke haufig fir Reparaturarbeiten
eingesetzt wird und sich ohne aufwendige Spezialwerkzeuge bearbeiten lasst. Mit der Ausnutzung
dieses im Land vorgefundenen und erschwinglichen Materials umging Seven-Seven zumindest
teilweise das Angewiesensein auf kontinuierlichen Nachschub an importierten Kiinstlerbedarf, der
anderenfalls zum Regulativ kiinstlerischer Produktivitat wirde. Nicht nur druckgraphische Utensilien
sind, wie oben angemerkt, in Oshogbo kaum oder gar nicht zu bekommen, sondern auch der Erwerb
von hochwertigem Papier oder Baumwollstoff gestaltet sich dort schwierig. Der Trager ,,Sperrholz*
wurde somit zum willkommenen Ersatz.®® Dariiber hinaus lasst sich Sperrholz beinahe
uneingeschrénkt flr alle denkbaren Formate nutzen, wahrend Papier und Druckplatte in der Regel
standardisierte GrofRen haben. Seven-Seven nutzte dies aus, indem er vor allem grof3formatig arbeitete.
Vergleicht man die durchschnittlichen Mal3e seiner Arbeiten, so haben die Radierungen das Format 40
x 50 cm und die Arbeiten auf Papier vom Ende der sechziger Jahre sind im gréBten Fall 60 x 121 cm
grol3. Demgegeniber misst das kleinste zeitgleich entstandene reliefartige Sperrholzbild 120 x 120 cm.
In diesem Formatwechsel zeigt sich demnach sehr allgemein der Wunsch nach Veranderung, der
zusétzlich durch die Benutzung von Sperrholz als Gestaltungsmittel Ausdruck fand.

Fraglich bleibt, ob die spezifischen Ausdrucksmdéglichkeiten dieser Technik mit den Begriffen

Flachrelief, Holzrelief, und Sculpturpainting aus der europdisch kunsthistorischen Terminologie

8 Beim Relief wird in der kunsthistorischen Terminologie zwischen dem so genannten Flach-, Halb- und
Hochrelief unterschieden. Diese Unterscheidungen beziehen sich auf die Starke des plastischen
Hervorhebens. Die Bezeichnung ,,Flachrelief” fur die Arbeiten Seven-Sevens fand sich 1999 in einer
unpublizierten, hausinternen Beschreibung der Arbeit ,, The lost Mask of Africa® im Vélkerkunde Museum
Frankfurt/Main, heute Museum der Weltkulturen.

In der Tat konnten wéhrend des Forschungsaufenthaltes Erfahrungen mit Schwierigkeiten bei der
Beschaffung von Kinstlerbedarf gemacht werden. Wenngleich auf Wunsch Seven-Sevens mit Materialien
zum Erstellen von Radierungen angereist, musste fast ein gesamter Tag darauf verwendet werden, einen noch
fehlenden Pinsel zu erwerben. Diese Suche endete unbefriedigend, weil ein Billigfabrikat herhalten musste,
dem nach einmaliger Benutzung die Haare ausfielen. Ein &hnlichen Notstand hatte Jahre zuvor bereits einen
Kollegen Seven-Sevens erfinderisch gemacht. Als es gegen Ende der sechziger Jahre Adebisi Fabunmi nicht
maoglich war, geeignete Farben aufzutreiben, bediente er sich kurzerhand bunter Wolle und schuf damit
leuchtende, kraftvolle Bilder. Wollte man (und dies sei nur am Rande vermerkt) eine Aussage zu
Arbeitsbedingungen von Kiinstlern weltweit machen, liegt ein, sich nicht zuletzt auf die kiinstlerischen
Resultate auswirkender, Unterschied sicherlich auch im Zugriff auf Utensilien des klassisch euro-
amerikanischen Kinstlerbedarfs.
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treffend zu beschreiben wéren. Denn Seven-Seven hatte keinerlei Erfahrungen mit den zwei
Kunstgattungen, die im europdischen Kontext mal3geblich an der Standortbestimmung des Reliefs
beteiligt waren, ndmlich der Malerei und dem plastischen Gestalten. Entsprechend war ein
Problembewusstsein dartiber, wie man sich seitens dieser zwei Kunstgattungen der neuen
Ausdruckmoglichkeit ,,Relief* ndhern kdnne, wie es sich fiir die gestalterische Erweiterung der
européaischen Malerei mit Beginn des 20. Jahrhunderts darstellte, fur Seven-Seven bedeutungslos. Er
kiimmerte sich weder um die auf das Tafelbild ausgedehnte haptische Dreidimensionalitat noch um
das Spiel mit Licht und Schatten durch sich hervorhebende Formen und erst recht nicht um die
Verarbeitung unterschiedlicher Werkstoffe.

All dies findet sich in Seven-Sevens reliefartigen Sperrholzbildern nur ansatzweise oder gar nicht
wieder. Zu subtil ist der Eindruck von tatsachlicher Plastizitéat, der durch die auf die Tragerplatte
aufgebrachten Figurenformationen oder auch Einzelformen entsteht, deren formale Gestaltung sich
zudem stets organisch mit dem Hintergrund verbindet. Ohne Information zu der von Seven-Seven
benutzten kinstlerischen Technik fallt es teilweise schwer, Abbildungen seiner Arbeiten eindeutig als
reliefartiges Sperrholzbild zu identifizieren und nicht als Tafelbild.

Seven-Sevens Intention ist vielmehr in einem zuséatzlichen Ausstaffieren, Schmicken und Verdichten
seiner bildend kinstlerischen Arbeiten zu entdecken. So wird die ausgesagte und auf die Tragerplatte
aufgebrachte Form etwa héufig als Ornament und gleich eines zusétzlichen Rahmens genutzt, indem
wellenférmige oder gezackte Schmuckbander die Arbeit einfassen. Oder aber Seven-Seven spart in
den aufzubringenden Figuren Kreissegmente aus und gibt damit den Blick auf dahinter Liegendes
frei. Diese Aus- oder Durchblicke sind oft tiberraschend, weil sie nicht die erwartete Sicht auf den wie

auch immer gestalteten Hintergrund der Tragerplatte gewéhren, sondern neue Ansichten prasentieren.

Angesichts dieser Merkmale fallt die Verwendung eines aus der européischen Kunstgeschichte
stammenden Terminus schwer, um die in jener Technik gearbeiteten Werke Twins Seven-Sevens
eindeutig zu erfassen. In Ermangelung eines treffenderen Begriffs werden sie innerhalb dieser

Untersuchung deshalb weiterhin mit der Umschreibung als ,,reliefartige Sperrholzbilder* gefiihrt.**

5.1.2 Wie die Bilder wachsen: Bildfindungsprozess und Bildsprache

In zahlreichen Interviews mit dem Kinstler sowie in Aussagen individueller Autoren zu seinem Werk
finden sich diverse AuBerungen zum Bildfindungsprozess. Besonders bei der Charakterisierung von
bildend kinstlerischen Arbeiten bis in die siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts hinein wird

zusétzlich zum Exponattitel der Begriff ,,pensdream* genannt (vgl. Kennedy 1992). Dieser Zusatz ist

# Die Erfindung der reliefartigen Sperrholzbilder mag dariiber hinaus auch als eine Art NotwehrmaRnahme
Twins Seven-Sevens gegen allzu eifrige Nachahmer seines Stils erfolgt sein. Zumindest rdumte Seven-Seven
in einem personlichen Gesprach wahrend der Forschungsreise diese Méglichkeit ein als Motivation fir die
Weiterentwicklung des kiinstlerischen Ausdrucks mittels neuer Techniken.

99



bemerkenswert, weil damit die standardisierten Angaben zu Bildtitel, Technik und Format durch einen
Verweis zum Bildfindungsprozess unublich erweitert werden. Dieser ,, Traum des Zeichenstiftes*
wurde von Seven-Seven mehrfach kommentiert, als er sich ruickblickend zu seinem Erstling Devil’s
dog (Nr.1) duRerte:

»Everybody [die anderen Teilnehmenden der Sommerschule] was busy — I thought, that | was lazy. |
didn’t know what I’m drawing. It became something unique. [...] The thing was, | was thinking | was
really lazy — but I was really playing. “ (Interview 1998: 23.11.)

Vier Jahre zuvor hatte sich Seven-Seven an die Titelfindung erinnert:

,UIlli [Beier] fragte mich, wie ich das, was ich gezeichnet hatte, nennen wollte, und ich nannte es

,» 1eufelshund®, denn ich hatte die Vorstellung, dass mich der Teufel ritt, als ich anfing zu zeichnen.*
(Seven-Seven in: Brockmann & Hotter 1994: 202f.)

Beide Aussagen beziehen sich auf einen emotionalen Zustand wéhrend des Zeichnens und verweisen
auf ein Moment, das auch als ein FlieRenlassen von inneren Bildern verstanden werden kann, so wie
sie sich dem Zeichner gerade anbieten. Die Arbeit wéchst wahrend des Zeichnens und ist weder das

Resultat einer VVorstudie noch einer vorab stattgefundenen intellektuellen Auseinandersetzung mit

einer bestimmten Bildthematik.

Es stellt sich die Frage, ob diese Art des
Bildfindungsprozesses charakteristisch flir das
Oeuvre Seven-Sevens ist oder es sich lediglich um
die Darstellung einer spezifischen Arbeitssituation
handelt. Die Unbekiimmertheit, mit der Seven-
Seven zu zeichnen begann, war ein im besten Sinne

des Wortes naiver Ausdruck jener ersten Zeit seines

kunstlerischen Schaffens. Zunehmend setzte er sich
Federzeichnuna, 0. M., um 1965 ebenso mit von einander verschiedenen
kinstlerischen Techniken wie mit mdglichen Bildthemen auseinander und ihrer jeweilig treffendsten
Anwendung. Und schliellich durfte auch die nationale wie internationale Rezeption des Oeuvres und
die daraus stillschweigend erwachsenen Erwartungen ein zu bertcksichtigender Faktor fir die
Ausformung des Werkes gewesen sein.
Seven-Sevens Bildfindungsprozess darf deshalb keineswegs als ausschlief3lich intuitiv visionér
bezeichnet werden, wenngleich er bis in die neunziger Jahre hinein auf die Einbeziehung von
Traumbildern hinwies:

[Frage] ,,Deine Bilder sind voller Geschichten, voller Méarchen, voller seltsamer Wesen. Woher
kommen alle diese Geschichten und Ideen?*

T.S.S.: ,,Die meisten kommen mir durch Trdume. Naturlich kommen sie auch durch mein Wissen von
unserer Geschichte und Mythologie, aber die meisten kommen in Traumen. Das ist ein Geschenk, ein
Geschenk der Natur. Und ich muss dieses Geschenk nutzen. Nur wenn ich ans Geschaft denke,
kommen mir diese Traume nicht. Dann produziere ich auch keine gute Kunst. Aber wenn ich mich auf
meine Malerei konzentriere, kommen die Geschichten fast von selbst.” (Seven-Seven in: Kleine-Gunk
1996: 17).

100



Die Autoren Brockmann und Hotter erhielten auf die Frage nach seinen ,,Inspirationsquellen und
Methoden fiir seine ungeheuren Bilderfindungen* folgende Antwort:

»Manchmal stelle ich die Sperrholzplatten zuerst in den Regen. Wenn sie trocknen entstehen gewisse
Formen. Oder ich schaue mir die Wolkenformationen am Himmel an oder bestimmte Strukturen an
der Decke meines Hauses. Ihr werdet auch allerlei Formen bei der Betrachtung des Mondes entdecken.
Oder ich gehe in die Haine und setze mich ans Ufer. Die Reflektion der Blatter und Zweige auf der
Wasseroberflache bei Sonnenuntergang erzeugt gewisse Objekte.” (Seven-Seven in: Brockmann und
Hotter 1994: 194 f.)

Demzufolge verwiesen Brockmann und Hétter zu Recht auf den universalen Charakter dieses Bild-
findungsprozesses und erinnerten an Leonardo da Vincis ,, Traktat der Malerei“, in dem es heif3t:

.»[...] die Flecken an der Mauer, in der Herdasche, in den Wolken oder im Rinnstein [...] wirst du ganz
wunderbare Erfindungen darin entdecken, aus denen der Geist des Malers Nutzen zieht flr die Kom-
position von Menschen- und Tierschlachten [...] Monstern, Teufeln und anderen phantastischen
Sachen, mit denen du zu Ehre kommen wirst.“ (zit. nach Brockmann und Hétter 1994: 195).

Die hier dargestellte, sich aus der bewussten Nutzung der Inspirationsquelle ,,Natur* (wie auch

,» 1raum®) speisende und geradezu wuchernde Fille mdglicher Bildthemen, fand ihr Pendant in

der von Seven-Seven benutzten Bildsprache.

Zu den markantesten bildsprachlichen Kontinua z&hlt unbestritten die Lust am phantasievollen
Ausschmucken und dichten Ausstaffieren. Anschaulich wird dies zum einem durch das liebevolle
Einfligen von Details, die haufig wie kleine humoristische Zugaben wirken, zum anderen durch den
zunehmenden horror vacui des Kinstlers: Oft finden sich Binnenzeichnungen in den Leibern von
Figuren und scheinen dort ihr eigenes Leben zu flihren. Daneben flllt Seven-Seven ganze
Innenfldchen von Figuren durch die Verwendung feinteiliger, sich haufig rhythmisch wiederholter
Muster. Monochrome oder gar unbearbeitete Hintergriinde kommen im Gesamtwerk so gut wie gar
nicht vor. Gestaltete er bei den Radierungen anféanglich Hintergriinde durch dichte Schraffuren, sind es
in Folge insbesondere Muster, die nicht selten mit jenen der Innenfldchen von Figuren
korrespondieren, so dass sich diese mitunter nur mittels einer stark betonten Konturlinie vom
Hintergrund abheben. Oftmals entsteht deshalb der Eindruck, als seien Figuren organisch mit dem
Hintergrund verbunden und wiirden nur fir Bruchteile von Sekunden aus ihm heraustreten.

Dartiber hinaus entwickelte Seven-Seven ein festes Repertoire an Bildzeichen, die sich tibergeordnet
zum jeweiligen Bildinhalt finden lassen und deshalb als stilistische Merkmale zu bezeichnen sind.
Wenngleich nicht durchgéngig so doch mit einer gewissen Kontinuitat begann Seven-Seven gegen
Mitte der sechziger Jahre, seine Figuren mit krallendhnlichen FuRen auszustatten, oft mit einer unre-
gelmaRigen Anzahl an Gliedern versehen. Pragnant ist auch die besondere Betonung, teils auch
Uberbetonung von Augen, als vielleicht wichtigstes mimisches Bildzeichen im Oeuvre. Ein erstaunt
wirkendes Starren, der beobachtende, zuweilen auch schelmische Blick aus den Augenwinkeln und
der gesenkte, kontemplative Blick sind hier die wesentlichen Ausformungen.

Es gab aber auch Verénderungen bei den bildsprachlichen Merkmalen: So zeichnete sich das

Frihwerk bis Mitte der siebziger Jahre schwerpunktmaRig durch ein bihnendhnliches Auftreten
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einzelner, den gesamten Vordergrund einnehmender Protagonisten aus. Arbeiten mit mehreren
gleichberechtigten Figuren blieben dagegen eine Ausnahme. Entwickelte Seven-Seven seine Figuren
anfanglich auf der Grundlage von Kreis, Quadrat und Dreieck (eine elementare Einfachheit, mittels
derer sie bestechen), wich er zugunsten einer komplexeren Darstellung davon ab, als mehr und mehr
Figuren zusehends die Bildflachen seiner Arbeiten bevolkern. Nicht alle unter ihnen wurden neu
erfunden. Ab Mitte der achtziger Jahre tauchten Figuren mit einem Mal wieder auf, die bereits zuvor
in friiheren Werken eingefiihrt worden waren, so dass man sogar fast von einem Kanon an
Versatzstiicken sprechen kann. Gleichermal3en dnderte sich auch ihre Ausstattung. Waren sie zunéchst
kaum oder gar nicht mit Requisiten besttickt, so erhielten die Figuren kontinuierlich mehr Zugaben,
wie beispielsweise Gegenstande des Alltags oder des rituellen Gebrauchs. Dariiber hinaus fiihrte
Seven-Seven ein Repertoire regelrecht als Bildhintergrund fungierender Kulissen ein. ,,Wald*“,
,Gebdudegruppierungen® und ,,Menschenmengen* gehéren diesbeziiglich zu den charakteristischen

bildsprachlichen Elementen jungerer und jingster Arbeiten.

5.1.3 Vorzeichen, unter denen Kunst entsteht: Zum Wandel von Arbeitsbedingungen Twins Seven-
Sevens

Mit dem Fortgang von Ulli und Georgina Beier aus Nigeria im Dezember 1966 endete die direkte

gemeinsame Arbeit innerhalb der Experimental Art School abrupt. VVon da an anderten sich auch die

Arbeitsbedingungen nach und nach Uber die néchsten vier Jahrzehnte.

Der Zusammenschluss der in den Kontext ,,Mbari Mbayo* eingebetteten Kunstlergruppe brach auf: Es
kam mehr und mehr zu einer Vereinzelung der Kiinstler, Arbeitsradume wurden nicht mehr geteilt,
Gemeinschaftsarbeiten wie die Gestaltung von 6¢ffentlichen Gebduden oder Biihnendekorationen
entfielen. N&he und Dialoge in kunstlerischen wie zwischenmenschlichen Bereichen kamen
schleichend zum Stillstand. Ubrig blieb nur das von der Rezeption kreierte Label ,,Oshogbo Kiinstler®,

mit dem sich die Kinstler bis heute identifizieren.®®

Die Schutzzone ,,Mbari Mbayo* verénderte sich: War das Kunst machen und das Kunst verkaufen
anfanglich bewusst nicht aneinander gekoppelt und die Kiinstler von den Beiers protegiert, stellten
sich diesbezliglich neue Erfahrungen ein. Der ,,Geschéaftsmann* Seven-Seven hatte zunédchst begonnen
mit seinen Bildern von Haus zu Haus zu ziehen, um sie loszuschlagen, und war tber seinen
finanziellen Erfolg erstaunt. Schon bald jedoch gehdrte 6ffentliche Anerkennung durch friihe
Ausstellungen innerhalb wie aulerhalb des Klubs und eine sich parallel dazu einfindende

Kéuferschicht zum Alltag. Der Status ,,Schiler wurde zunehmend vom Berufsbild ,,Kinstler

® Dies ist das Resultat einer Befragung wahren des Forschungsaufenthaltes. Befragt wurden neben Twins
Seven-Seven auch Adebisi Fabunmi, Muraina Oyelami, Jimoh Buraimoh und Jacob Afolabi. Allesamt nur
wenige Kilometer voneinander entfernt wohnend, stehen sie seit Jahren in keinerlei regelmaRigem Kontakt
miteinander (mindl. Mitteilungen; Oshogbo, Iragbigi, Offa, Ede 11/1998).
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abgel6st. Doch trotz dieser gravierenden Veranderungen war der Klub zunéchst weiterhin gemeinsam
schiitzendes Dach. In einer personlichen Notiz Twins Seven-Sevens an Ulli Beier aus dem Jahr 1970
wurde noch einmal besonders deutlich, wie grol? demgegeniiber die Sorge war, auf sich allein gestellt
zu sein: "We need you back. Though, we may be poor, but as long as you live, we are protected from

been dying at the road side. Bye for now Twins 77” (1970).%°

Die Auseinandersetzung mit dem euro-amerikanischen Kunstmarkt nahm sowohl durch Ausstellungen
als auch durch die personliche Begegnung Twins Seven-Sevens mit seinen Rezipienten kontinuierlich
zu: 1969 bestritt Seven-Seven seine erste Einzelausstellung im Camden Arts Centre in London. Er war
fiinfundzwanzig Jahre alt. An diese durch Beier vorangetriebene One Man Show schlossen sich
zahlreiche Ausstellungsbeteiligungen auBRerhalb Afrikas an. Regelrecht bahnbrechend wirkten die
eingangs bereits erwahnten Veranstaltungen ,,Horizonte 1979* und ,,Les Magiciens de la Terre* im
Jahre 1989. Wurde Seven-Seven gewissermalien von den Beiers auf dem europdischen Kunstmarkt
eingeflhrt, waren es nun vermehrt Sammler und Kunstmézene, die sich flr seine Arbeiten zu
interessieren begannen, nicht wenige davon, ohne die (klinstlerische) Heimat Seven-Sevens zu kennen.
Mit Beginn der neunziger Jahre avancierte Seven-Seven zu einem der Shootingstars europaischer
Galerien, deren Interesse verstarkt nicht-européischer Kunst galt. Gleichzeitig hielten seine Werke in
Volkerkundemuseen Einzug und zéhlten dort zu den ersten Ankaufen von Exponaten, deren Gebrauch
weder rituell noch alltaglich ist.

In der Folge traf Seven-Seven die Rezipienten seiner Kunst, zunéchst in Oshogbo, dessen Kulturklub
schnell zum Magnet der dort anséssigen expatriates wurde, rasch aber auch durch seine friih
einsetzende und weit reichende Reisetétigkeit, die seine Anwesenheit bei Ausstellungseréffnungen
einschloss. Dort begegnete er Journalisten, die diese Gelegenheit zu einem Interview nutzten, ebenso
wie interessierten Sammlern, zu denen er teilweise tUber Jahrzehnte Kontakt hielt oder marktorien-

tierten Galeristen.

Twins Seven-Sevens familidre wie berufliche Situation und Oshogbo verénderten sich: Mit der
steigenden Zahl seiner Ehefrauen und Kinder wurde Seven-Seven zunehmend zum Organisator eines
stattlichen Familienunternehmens, das nicht zuletzt finanziert sein wollte. Kunst als Erwerbsquelle
bekam neben weiteren Geschaftszweigen eine grofiere wirtschaftliche Bedeutung. Seven-Sevens
weitere Aufgaben, einschlieBlich der Ubernahme traditioneller Titel und deren kausale Verflech-
tungen untereinander bedeuteten fir seine Rolle als Kiinstler, dass die tatsachlich verbleibende Zeit
Kunst zu machen, knapper wurde. Zeiten des volligen kiinstlerischen Stillstandes bestanden neben
solchen, die als ,kreative Isolation* bezeichnet werden kénnen (Seven-Seven; mindl. Mitteilung,

Oshogho 11/1998). So kam es dazu, dass Seven-Seven in Zeiten weitlaufiger gesellschaftlicher

¥ Diese Notiz fand sich umseitig auf einer Fotografie, die mir Ulli Beier 1997 tiberlassen hat und die in dieser
Untersuchung als ,,Abb. 19“ gefiihrt wird.
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Verpflichtungen gegeniiber dem interessierten Kunstmarkt die Schiler seiner Art Company damit
beauftragte, nach seinen Entwirfen Werke fertig zustellen. Zum Problem wurde dabei allerdings, dass
abtriinnige Schiler bisweilen auch auf eigene Kosten kopierten (vgl. 4.4.2; Abb.: 38 und 39).

Doch nicht allein die Beriihmtheit eines einzelnen Kinstlers lie3 das ,,Unternehmen Kopie* entstehen,
sondern der Nimbus einer ganzen Stadt. Sie warb, wie Peter Probst es treffend ausdriickte ,,mit der
eigenen rezenten* Geschichte, und zwar dufRerst vital.

,Oshogbo ist bekannt. Einmal auf Grund des jéhrlichen Festes zu Ehren der Schutzgottheit der Stadt,
der Yoruba-Flussgottheit Osun. Das andere Mal auf Grund des Rufes von Osogbo als Stadt der Kunst.
Beide Aspekte gehen zusammen. Beide durchdringen sich. Auf den Bildern vieler Maler aus Osogho
bilden die Geschichten von Osun und ihren Beziehungen zu anderen Yoruba-Gottheiten des Yoruba
Pantheons ein festes Motiv.“ (Probst 2002: 137) ¥

Doch nicht allein ,,Oshun* als Bildthema durchdrang die

Arbeiten vieler, vor allem jlngerer Kunstler der Stadt, sondern
insgesamt Darstellungen, die einen wie auch immer gearteten
Htraditional lifestyle* respektive ,,the good old days* zum
Thema hatten. Die erwarteten Kéufer waren vornehmlich
Touristen, die sich bis heute vorausschaubar jahrlich im
August zum Oshun Fest einstellen, das uber die Jahrzehnte zu

einem weltweit wahrgenommenen Ereignis geworden ist.*®

Die genannten Beispiele verdeutlichen noch einmal plakativ

wie griindlich wandelbar gesellschaftspolitische Parameter

sind, unter denen sich nicht zuletzt Kunstschaffen ereignet.

Abb. 45: Titelblatt der vom ,,0sogbo
Cultural Heritage Council*
herausgegebenen Broschiire
anlésslich des Oshun

5.2 Katalog: Thematische Einheiten im Oeuvre

5.2.1 Der Busch der Geister - ,,The Bush of Ghosts*

Diese erste thematische Einheit umfasst Werke, die sich summarisch dem Sichtbarmachen einer

verborgenen Welt und allen erdenklichen in ihr lebenden Wesen verschreiben. Twins Seven-Seven

8 Unter dem Titel ,,0sogbo oder das Wunder der Wandlung: Eine nigerianische Geschichte* lieferte
Probst einen &ulerst spannenden Beitrag zur bislang kaum beachteten Eigenrezeption der Stadt (Probst 2002).

8 Fiir die ausgehenden siebziger Jahre des letzten Jahrhunderts verweist Probst auf einen neuen ethnischen und
religiésen Tourismus von ,,Besuchern afrikanischer Abstammung, die in Nigeria ihre kulturellen Wurzeln zu
revitalisieren suchten.” (Probst 2002: 141). Zu den weiteren regelmaRigen Besuchern zahlt beispielsweise eine
altersgemischte Gruppe aus Trier, deren Mitglieder westafrikanisches Trommeln unter der Anleitung eines aus
Ghana stammenden Fetischpriester erlernen, der seinerseits iber Jahre in Deutschland lebte und heute
gemeinsam mit seiner deutschen Frau das ,,Jungle Communication Center“ in Oshogho betreibt.
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prasentiert sie Seven-Seven als einen kraft- und humorvollen Reigen von Bewohnern eines Ortes, den
er in seinen Arbeiten mit ,,Bush of Ghosts* angibt. Dieser Titel bezog auf die 1954 publizierte
Erzdhlung ,,My life of the Bush of Ghosts“ des nigerianischen Autors Amos Tutuola, der bereits zwei
Jahre zuvor mit seinem Erstlingswerk ,,The Palm-Wine Drinkard* fiir Furore gesorgt hatte (vgl. Seiler-
Dietrich 1984; A. 4). Auch Beier beschéftigte sich intensiv mit dem Werk des Autors, und Gerald
Moore verfasste flr die erste Ausgabe des von Beier und Janheinz Jahn edierten Black Orpheus 1957
unter dem Titel ,,Amos Tutuola: Nigerian Visionary*“ einen Beitrag zum Autor (vgl. Gerald Moore
1957: 0.P.). So war es auch Beier, der eine Affinitat zwischen den Romangestalten Tutuolas und den
Figuren von Seven-Seven unterstellte und ihm deshalb die Biicher des Autors zu lesen gab. In der
Folge wurde der Vergleich des Ofteren gezogen, zielte aber auf Unterschiedliches. Wahrend die einen
in Twins Seven-Seven vor allem den Illustrator Tutuolas sahen, bemerkte etwa Kennedy:

“A relationship to Amos Tutuolas writings is frequently suggested, but the nexus is a cultural one, and
not a literal interpretation of narrative. In his paintings, a concept springing from a past having
mythological characteristics easily embraces the present and leaps into the future with surprising
science fiction traits. For Twins Seven-Seven all of these worlds are congruent. The affinity with
Tutuolas writings arises from the fact that they both draw from the same source: Yoruba story telling.
They have both created Yoruba odysseys.” (Kennedy 1992: 76)

»Yoruba story telling“ fuhrte die Autorin als gemeinsame genutzte Quelle von Autor und bildendem
Knstler an, lieR allerdings offen, ob sie damit eine fir die Yoruba typische Art des Erzéhlens meinte
und worin diese besteht. Jenseits dieser spezifisch ethnischen Zuordnung bedienten sich sowohl
Tutuola als auch Seven-Seven des westafrikanischen Marchens als kulturelles Allgemeingut und
verarbeiteten diese Grundlage ebenso rasant wie humorvoll. Beide ibertrafen sich geradezu im
Ersinnen fantastischer Figuren, was sich gemal der jeweiligen Gattung einmal in dichten, bis ins
Groteske gesteigerten Beschreibungen, ein anderes Mal in der Gestaltwerdung von bizarren, jedoch
selten unfreundlichen Figuren zeigte. Tutuola und Seven-Seven erfanden jeweils individuell neu:
Wiahrend der Autor unter anderem Romangestalten entwickelte, die sich aus einer unmittelbar
erkennbaren VVerwebung verschiedener Elemente speisten, wie beispielsweise bei seiner Television-
handed Ghostess, fand sich solch eine plakative Begegnung zwischen Tradiertem und den
(vermeintlichen) Errungenschaften der Moderne nicht im Oeuvre von Twins Seven-Seven.

Vielmehr prasentierte er seine Bewohner des ,,Bush of Ghosts* als homogene Personlichkeiten, deren
Novum in ihrer bildend kiinstlerischen Visualisierung an sich bestand, die im Gegensatz zur

(oral-)literarischen Gattung keinerlei Vorbilder in der Geschichte afrikanischer Malerei kannte.

Fokus der folgenden Bildanalysen dieser im Oeuvre quantitativ starken thematischen Einheit ist
deshalb die Beleuchtung der Relation zwischen literarischem und bildend kiinstlerischem Werk.
Dartiiber hinaus gehend werden jene aus einer Geister-, Phantasie- oder Traumwelt stammenden
Figuren ins Blickfeld gerlckt, die als mdgliche weitere Besucher des ,,Bush of Ghosts* bezeichnet

werden.
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In ,,Amos Tutuolas head turned into a Palm-
tree*(Abb. 46) baut Seven-Seven seine
Figuren aus einfachen geometrischen
Grundformen auf, begrenzt sie mittles starker
Konturlinien und fullt sie schlieBlich mit
filigranen Mustern. Alle diese Merkmale
gehdren zu den bildsprachlichen
Charakteristika der friihen Arbeiten Seven-
Sevens und sind hier exemplarisch gut

ablesbar. Gleiches gilt auch fur das Einfugen

humorvoller Details, die, wie es manchmal

1 Amos Tutuolas head turned into a Palm-tree,
Radierung, 0. M., 1964 (Abb. 46) scheint, nur da sind, um entdeckt zu werden:

Ein fast zu Ubersehendes fisch&hnliches Tier
ohne Schwanz wird am Auslaufer des Kopfes des ,,dreieckigen Geist Wesens* platziert. Seine
Existenz verdankt es einer sich aus der Konturlinie dieses Geist-Wesens und den Schraffuren des
Hintergrundes ergebenden Form, die Seven-Seven offensichtlich dazu inspiriert hat, das kleine Wesen
hineinzubetten. Indes gehért das Auftreten vier gleichberechtigter Figuren zu den Ausnahmen der
frihen Arbeiten Twins Seven-Sevens.

Seven-Seven verarbeitete in ,,Amos Tutuola’s head turned into a Palm-tree” eine Szene des Ich-
Erzéhlers Tutuola und seiner Begegnung mit den ,,Flussgeistern®, die ihn in die ,,20ste Stadt der
Geister” fuhrt. In der literarischen Vorlage lautet sie wie folgt:

»Nachdem sie [die Flussgeister] etwa eine halbe Stunde meinen Liedern gelauscht hatten, brachte der
Stammesélteste mich wieder hinaus aus diesem eigens fiir mich gebauten Raum, dann entwurzelte er
eine grofRe Kokospalme von etwa dreihundert Full Héhe, dann setzte er mich in die Krone der Palme,
dann stellte ein anderer Geist, der in der Rangfolge als ndchster unter ihm stand, sich die Palme
senkrecht auf dem Kopf, was heif3t, dass ich ganz oben in der Krone war, und dann sprang er mitsamt
der Palme auf den Kopf des Stammesaltesten, und der Stammesalteste, sowie derjenige der im Rang
als néchster unter ihm stand, die Palme und ich oben in der Krone der Palme, wir tanzten zusammen
mit den tbrigen Geistern und Geistinnen. [...] Nachdem sie nun allesamt bis zu einer spédten Stunde in
der Nacht mit mir getanzt hatten, gebot der Stammesélteste uns Einhalt, und widerstrebend hérten wir
auf, denn keiner von uns war mide, oder hatte genug. Danach befahl er der Kokospalme mit einem
magischen Befehl, auf dem Boden stillzustehen, und auf der Stelle blieb sie auf dem Boden stehen wie
dort angewurzelt; dann befahl er ihr sich zu neigen, und sogleich tat sie es, und dann nahm er mich aus
ihrer Krone, stellte mich auf den Boden, und schlieRlich befahl er ihr noch wieder aufrecht zu stehen
wie zuvor, und sie richtete sich auf.” (Tutuola 1991: 63 ff.)

Nur zum Teil visualisierte Twins Seven-Seven die Szene des Erzahlers, etwa die Verwandlung der
Kokospalme in ein bewegliches Baumwesen, das Beine mit kleinen fuflartigen Ansatzen erhélt und
aus dessen Krone der Kopf Tutuolas blickt. Ebenso deutete er den Tanz ,,der Geister und Geistinnen*
durch die leicht wiegende Koérperhaltung und Armstellung des Geistes mit rautenférmigen Kopf und
gehduseartigem Korperteil an. In der Episode Tutuolas jedoch fehlen jegliche Angaben tber das

AuBere der ,,Geister und Geistinnen*, und hier begann Seven-Seven zu fabulieren und iiber die
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literarische Vorlage hinauszuwachsen, um seine eigenen Visionen zu entfalten. Er befreite die Figuren
aus ihrer Anonymitét und liel sie als individuelle Charaktere auftreten: Unbeschwert und tanzerisch,
ein wenig behébig und erstaunt glotzend oder mit in die Huften gestemmten Armen und
zusammengekniffenen Augen eher resolut anmutend, umrahmen sie die Palme, aus deren Krone ein
wenig erfreut wirkender Tutuola blickt. Fast, so kdnnte vermutet werden, fangt Seven-Seven hier
jenen Moment ein, in dem der Stammesélteste zum ,,Einhalt des Tanzes* mahnt, dem man nur

zbgerlich nachkommen will.

Mit dem Begriff ,,Spider’s Bush* nahm Seven-Seven gewissermaflen eine Unterabteilung des ,,Bush of
Ghosts* in den Titel seiner Radierung ,,The lively Ghost in Spider’s Busch* (Abb. 47) auf unter
erneutem Bezug auf einen Schauplatz der Tutuolaschen Erzahlungen. In der literarischen Vorlage
flieht der Ich-Erzéhler aus dem ,,Alarm-Busch® und rettet sich, vor den ihn dort verfolgenden Geistern
in den ,,Spinnennetz -Busch*:

,und als ich sieben FuB in diesen “Spinnennetz-
Busch” hineingelaufen war, wurde ich von diesem
dichten Gewebe am Weiterlaufen gehindert, und auf
der Stelle machte ich kehrt, um wieder
hinauszukommen, doch anstatt leicht
hinauszukommen, wurde ich von dem Gewebe
einfach eingesponnen wie eine Insektenpuppe, und
zugleich wurde ich hochgehalten von dem Netz und
baumelte hin und her in der Brise wie ein
vertrocknetes Blatt. [...] Dieser "Spinnennetz-Busch
war ganzlich von Spinnenweben bedeckt wie von
einem Herbstnebel. Es gab keinen einzigen Baum,
Busch, Abfall von Laub oder Pflanzen, wie man sie
sonst in anderem Buschland findet, sondern nur die
Spinnen und ihre Gespinste. Die Stadt dieser
“spinnenessenden Geister” liegt abseits von allen
anderen Geisterarten. Sie al3en die Spinnen, die ihre wichtigste Nahrung waren, so gern, dass keine
anderen Arten von Geistern dort hinein durften. Ich war so fest umsponnen, dass ich nur mit Mihe
ausatmen konnte, und so eingezwangt, dass ich mich wie ein vertrockneter Stock nirgendwo hinbiegen
oder beugen konnte, und ich konnte nicht um Hilfe rufen, denn das Gewebe verschloss meinen Mund
wie der Korken die Flasche, und ich konnte nirgendwohin schauen und nicht sehen, ob eine Gefahr
droht oder ob ein reizendes Geschopf kommt, um mich zu téten. [...] Nachdem ich etwa sieben
Stunden dort eingesponnen und hochgehalten gehangen hatte, schlug ein schwerer Regen nieder, der
mich peitschte, bis am dritten Tag einer von den “spinnenessenden Geistern” kam, um die Spinnen zu
essen. [...] Als er an diesem Tag kam, um die Spinnen zu essen, und als er dort auf der Suche nach der
Spinne umherging und mich dort hin und her baumeln sah, blieb er plétzlich in kurzer Entfernung von
mir stehen und bedugte mich einige Minuten, bevor er zu mir kam, und dann driickte er jeden Teil
meines Kdrpers mit seinen Handen, obwohl ich ihn nicht mit den Augen sah, sondern nur das
Gerdusch seiner Schritte horte und auf meinem Korper den Druck seiner Hande fiihlte. Als er ihn
einige Minuten gedriickt hatte, sagte er dies: "Oh! Gott dem Allméchtigen sei Dank, heute habe ich
meinen Vater entdeckt, den ich schon viele Jahre gesucht habe, ohne zu wissen, dass er hier ist und
starb, als er kam, um die Spinnen zu essen, also werde ich ihn nun zur Beerdigung und zu der anderen
Feierlichkeit in die Stadt bringen.” (Tutuola (1954) 1991: 77 f.)
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2 The lively Ghost in Spider’s Bush, Radierung,
44 x 55 cm, 1964 (Abb. 47)

Tutuola fand insbesondere Spal} daran, die Szene mit grotesken Details auszuschmicken und damit
die aussichtlose Lage des Ich-Erzahlers auf die Spitze zu treiben, wahrend sein vermeintlicher Retter,
107



der ,,spinnenessende Geist“, den er nur héren und fuhlen kann, nicht weiter beschrieben wurde,
sondern ganz der Vorstellungskraft der Leser Uberlassen bliebt. Im Fokus dieser Episode steht damit
eindeutig der bedréngte Ich-Erzéhler. Dagegen lieR Seven-Seven seinem Geist die Rolle des alleinigen
Protagonisten zukommen und stellte den einzig augenfélligen Bezug zum Ort des Geschehens durch
den ausflhrlich mit Spinnennetzen gefullten Hintergrund her. Zudem bezeichnete Seven-Seven seinen
Geist nicht als ,,spinnenessend”, sondern als ,,lebhaft*, wobei er diese Eigenschaft zeichnerisch
umsetzte: Er zeigte den Geist als ein hdchst lebhaftes und kaum bedrohliches Wesen, das aus dem
dichten Geflecht der Spinnennetze im Hintergrund vital
hervortritt. Dieser Eindruck von Vitalitat entsteht durch die
ausufernde Darstellung der Arme, deren rhythmisch
wellenférmige Bewegungen sich in der Gestalt eines
schlangenédhnlichen Wesens fortsetzen, welches die
ausgestreckten Arme und eine Korperhalfte des ,,lebhaften
Geistes* umspannt, als wolle es gebandigt werden. Ebenso
verstérkt die kraftvolle, nach links gewandte Gehbewegung
des doppelkdpfigen Geist-Wesens, die sich zudem

| gegensatzlich zur nach rechts weisenden Blickrichtung
ausnimmt, die Dynamik der Szene. Und schlieRlich sei auf
die Binnenzeichnung zweier skurril zur Musik eines
Gitarrenspielers tanzender expressiver Wesen im Rumpf
hingewiesen. Sie nimmt sich wie eine Art transparentes
Innenleben aus, mittels derer Twins Seven-Seven die
»aulere Haltung“ des Geistes (Lebhaftigkeit) mit dessen
»inneren Verfassung* (lebhafter Tanz) korrespondieren

The Anti-Bird Ghost, Tusche, Gouache und lieR.*

Wachsfirnis, 0. M., um 1966 (Abb. 48) Weitaus starker als in ,,Amos Tutuolas head turned into a

Palm-tree” erzahlt Seven-Seven in ,, The lively Ghost in Spider’s Bush* seine eigene Geschichte, die
sich geradezu gegensatzlich zu der eher bedriickenden, wenn auch nicht ohne Humor dargestellten
Atmosphare in Tutuolas Erzéhlung verhalt. Der Begriff ,,Spider’s Bush* als Teil des ,,Bush of Ghosts*
fungierte hier nur noch als ein ausgeliehener Begriff fur eine Welt, in der sich Seven-Seven ebenso
wie Tutuola auskennt. Er flllte diesen imagindren Ort mit eigenstandigen Wesen, die sich weder im

strengen Sinne illustrierend noch interpretierend auf die literarische Vorlage beziehen.

¥ Die Regel, dass Seven-Seven im Gegensatz zu Tutuola plakative Begegnungen von Tradiertem und neu
Errungenem in seinen Arbeiten ausschloss, scheint die Wahl des Musikinstruments ,,Gitarre” (etwa anstelle
einer Trommel) als Ausnahme zu bestétigen. Der Rickgriff dieses aus der westlichen Welt importierten
Instruments kénnte mit Seven-Sevens euphorischem Erlernen des Gitarrespielens in Zusammenhang stehen,
das zeitgleich mit dem Entstehungsjahr der Radierung 1964 féllt (vgl. Abb. 17).
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Die kolorierte Zeichnung ,, The Anti-Bird Ghost* von 1966 (Abb. 48) gehort zu einer Reihe von
wunderbar kraftvollen Figuren (Abb. 49 und 50), die als weitere mdgliche Bewohner des ,,Bush of
Ghosts* bezeichnet werden kdnnen. Sie gehdren zu jenen Arbeiten, die an verblasste, doch immer
schon da gewesene Fresken erinnern, welche freigelegt matt leuchtend sichtbar werden. Mit schier
unerschopflicher Phantasie entworfen, prasentiert Seven-Seven diese Figuren in wuchtvoller
ExKlusivitét: Die scheinbar viel zu kleinen Beinen tragen wild wuchernde Korper. Ein kugelartiger
Bauch verjlingt sich, als misse er neuen Schwung fir einen seiner steil emporragenden Arme
schopfen, der in einer groRaugigen Hand miindet. Uberall gibt es Augen, horizontale wie vertikale, aus
ihren Winkeln blickende, glotzende und solche mit halb geschlossenen Lidern.

4 The Magical Figure in the Tribe of Antibird- 5 Elephant Man, Tusche, Gouache und
Ghost, Tusche, Gouache und Wachsfirnis, Wachsfirnis, 0. M., um 1966 (Abb. 50)
102 x76 cm, um 1967 (Abb. 49)

Schlangen und schlangendhnliche Wesen bahnen sich ihren Weg, gehoren teils zum Kérper dieser
Figuren und gehen dennoch ihre eigenen Wege. Gebleckte Z&hne erscheinen in groflen Mindern, aus
Kodpfen wachsen Horner oder gar zusatzliche Méuler.

Obschon solche Gestalten nicht wortlich in den Erzahlungen Tutuolas vorkommen, scheint es doch,
dass der Schriftsteller den bildenden Kiinstler gleichsam zu einer visuellen Fortsetzung animiert haben
konnte: Tatséchlich trifft Tutuolas ,,Palmweinzapfer* auf seiner Odyssee durch den Busch auch
unliebsame Geschopfe wie eine Schar fleischfressender, angriffslustiger Vogel. Dem Zapfer gelingt es
aber glicklicherweise, sie mittels Rauch zu vertreiben (vgl. Tutuola 1952). Unter Seven-Sevens
Kenntnis dieser Episode ist es zumindest denkbar, dass er seinen ,,Anti-Vogel-Geist” (vgl.: 48)
daraufhin ersann und ihn mit Speer und Jagdtasche ausgestattet dazu befahigte, eine bedrohliche

Schar V6gel zu erlegen.
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Die beiden im Jahr 1967 entstandenen Arbeiten ,,Aroni, the one-legged spirit of the forest” (Abb. 51)
und “Queen Oranmiyan the Mother of all Future Teller Ghosts” (Abb. 53) lassen sich unter formal-
asthetischen Gesichtspunkten liickenlos an die zuvor besprochenen anschliefen. Ebenso muten die
wortreichen Titel an, als handele es sich um weitere wuchernd erfundene Geistwesen, die sich im
,»Bush of Ghosts* ein Stelldichein geben. Dass dies flr beide Arbeiten nicht uneingeschrankt gilt,
verdeutlichen genaue Bildanalysen:

Mit ,,Aroni, der einbeinige Waldgeist* griff Seven-Seven auf eine aus der Welt der Yoruba Geister
tradierte Figur zuriick, was er schon im Titel der Arbeit zu erkennen gab: Anstelle des Begriffs ,,ghost*
verwendete er ,,spirit* und seinen Herkunftsort lokalisierte er mit ,,forest* anstelle von ,,bush®. Eine
frihe Beschreibung dieses Waldgeistes fand sich bereits in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts
bei Alfred B. Ellis:

,»Aroni is the Forest-god [...] who has knowledge of medicine, though the cure of disease is not his
special function. The name means “one having a withered limb” and Aroni is always represented of a
human shape but with only one leg, the head of a dog, and a dog’s tail.

Aroni seizes and devours those who meet him in the forest and attempt to run away when they see
him; but if a man faces him boldly and shows no sign of fear, he leads him to his dwelling in the
fastnesses of the forest, and keeps him there for two or three months, during which time he teaches
him the secrets of the plants and their medical properties. When the pupil has no more to learn Aroni
dismisses him, giving him a hair from his tail to prove to the incredulous that he has really been
initiated. An eddy of wind, rushing through the forest and swirling up the dead leaves, is considered a
manifestation of Aroni.” (Ellis (1894)1970: 32)

6 Aroni, the one-legged 7 Ogundeji: Aroni, der einarmige und einbeinige
spirit of the forest, Tusche, Waldgeist, Wasserfarbe, 0. M., um 1955
Gouache und Wachsfirnis, (Abb. 52)

0. M., um 1967 (Abb. 51)

Bemerkenswerterweise war der Waldgeist Aroni schon einmal Bildthema. Der aus der Yoruba Stadt
Otta stammende Kinstler Ogundeji, in dessen Arbeiten die Darstellung Ubernatirlicher Wesen
ansonsten keine signifikante Rolle spielte, nannte seine mit zarten Strichen ausgefiihrte

Wasserfarbarbeit aus dem Jahre 1955 ,,Aroni, der einarmige und einbeinige Waldgeist” (Abb. 52).
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Ein Vergleich beider Arbeiten zeigt eine pragnante Gemeinsamkeit
im Kenntlichmachen des Geistes durch lediglich ein Bein.
Gleichwohl verzichteten beide Kiinstler auf die Ubernahme des
Hundekopfes sowie des Schwanzes und bei Ogundeji wurde die
Einbeinigkeit um eine Einarmigkeit erweitert. Dennoch ist der
Letztgenannte derjenige Kunstler, in dessen Arbeit tradiertes Wissen
am ehesten weitertransportiert wird. So wurde der Herkunftsort
»Wald"“ zumindest sparsam angedeutet. Ebenso signalisiert das
GrolRenverhéltnis zwischen Mensch und Waldgeist, wie
beeindruckend die Begegnung mit Aroni ist, da ihm eine gewisse

furchteinfloRende Macht zugestanden wird. Demgegeniber ist

Seven-Sevens Waldgeist trotz des eindeutigen

8 Queen Oranmiyan the Mother . S - .
OQf all Euture Tgller Ghosts, Identifikationsmerkmals ,,Einbeinigkeit” eine vollig fantastische

Tinte, G_ou_ache und Neuschdpfung.
Wachsfirnis auf Holz, 68,58 x

60,98 cm, 1967 (Abb. 53)

Auch der Titel der 1967 entstandenen Arbeit ,,Quen Oranmiyan the
Mother of all Future Teller Ghost* (Abb. 53) nimmt Bezug auf
Tradiertes. Oranmiyan ist der Name jenes Konigs, der aus Ife kommend im 12. Jahrhundert die so
genannte Oba-Dynastie in Benin einleitete. Diese Inthronisation eines ,,fremden Kdnigs “ wurde
unterschiedlich dargestellt, wobei es zumeist um die Frage ging, ob diese Machtiibernahme ein
militarischer Akt war oder ein friedliches Ubereinkommen indem die Bevolkerung Benins den Konig
von Ife um Hilfe bat, einen geeigneten Kénig zu finden und dieser daraufhin seinen altesten Sohn
Oranmiyan sandte. Die Rezeption Oranmiyans ist gemeinhin die eines Helden. In einem aktuellen
,»Dictionary of the Yoruba Language* (1991: 187) wird Oranmiyan schlicht als ,,god of war*
bezeichnet. Die Gottwerdung historischer Figuren ist durchaus nicht unublich, der Donnergott Shango
zahlt diesbeziiglich zu den bekanntesten Beispielen. In den Mythen tritt Oranmiyan entsprechend als
Sohn des orisha Ogun auf, der den Yoruba die Eisenschmiedekunst brachte und mit dem Berufsstand
der Krieger auf Engste verbunden ist.

Seven-Seven benutzte demnach fiir den Titel seiner Arbeit den Namen eines mannlichen Helden und
verband ihn mit dem englischen Wort ,,queen* (und nicht etwa mit dem Yoruba Begriff ayaba, der
sowohl Kénigin als auch Frau des Konigs bedeuten kann). Heraus kam eine Protagonistin, der zu-
sétzlich durch den Begriff ,,mother die Schirmherrschaft flr eine bestimmte Gruppe von Geistern
zugedacht wird, die als ,,Wahrsager charakterisiert werden.

Dieser Titel erzahlt an sich bereits eine wiste Geschichte, die sich auch aus der Bildbetrachtung nicht
zwingend erschliel3t. Einzig der angriffslustig wirkende Habitus der Figur untermauerte durch ihren
Waffenbesitz die Leserichtung ,,kriegerische Aktivitaten®. Festzuhalten ist, dass Seven-Seven eine

skurrile Begriffs-Mischung furr den Titel seiner Arbeit benutzte, die mit seinem frei schopferischen
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Umgang mit einer sowohl aus Historie wie Mythologie der Yoruba bekannten Figur korrespondierte,

nun aber in Uberraschend unkonventioneller Gestalt ihren Einzug in die Welt der Geist-Wesen hielt.

Mit ,,Legless ghost* von 1968 (Abb. 54) und der ein Jahr spéater
entstandenen Arbeit ,,A fluter with a strange unseen Musical
ghost* (Abb. 55) schuf Twins Seven-Seven zwei weitere
Protagonisten aus der Welt der Geister. Beide Arbeiten stehen fiir
die Vermittlung einer neuen Facette des Bildthemas.

Das besondere Kennzeichen des Geistes mit Hose, in der dennoch
keine Beine stecken, ist seine Unmittelbarkeit. Er tritt auf, als ware
er eben noch durch den ,,Busch der Geister” geschwebt und wiirde
nun in seiner Bewegung abrupt innehalten, um starr vor Erstaunen
aus seinen grofRen, weit aufgerissen Augen zu blicken. Der leicht
gedffnete Mund und die verharrende Stellung der Arme verstéarken
diesen Ausdruck der Verbluffung.

Wiahrend die anderen hier vorgestellten Geist-Wesen in ihrer

Gesamtheit anmuten, als bewegten sie sich in einer gleichsam

abgeschlossenen Welt, in die der Kinstler Einblicke gestattet,

T 5 o

i préasentiert sich diese Arbeit davon abweichend. Seven-Seven
9 Legless ghost, Tusche,

Gouache und Wachsfirnis, gelang hier die Vorstellung zu provozieren, der ,,beinlose Geist*

%}ié'bf’ ;4630'5 cm, 1968 entdecke uns Betrachter geradezu schlagartig, wahrend wir uns
cm, 1968 (Abb. 54) ebenso unerwartet und nicht minder staunend mit diesem der

nichtstofflichen Welt zu entspringen scheinenden
Wesen konfrontiert sehen. Diese Form der
Darstellung suggeriert ein Erlebnis von
Erstmaligkeit. Freilich bleibt die Begegnung ,,Geist —
Mensch* anhand dieses Bildbeispiels letzten Endes
vage und die vorgestellte Perspektive eine unter
weiteren maéglichen Interpretationen. Dies anderte
sich jedoch mit der Arbeit ,, A Fluter with a strange
unseen Musical Ghost*.

Ein wesentliches Merkmal der bislang vorgestellten

= Arbeiten war die Omniprasenz jener als Bewohner

des ,,Bush of Ghosts* beschriebenen Figuren,

10 A Fluter with a strange unseen Musical . ; ; i in di ;
Ghost, Mischtechnik auf Sperrholz, 120 x wahrend die menschliche Figur in dieser Welt nicht
120 cm, 1969 (Abb. 55) existent war. Dem wurde in der Arbeit ,,A fluter with
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a strange unseen Musical Ghost* nun stattgegeben. Twins Seven-Seven entsprach dem thematischen
Novum auch in formaler Hinsicht: Fast unmerklich scheint sich der Fl6ter von links in Bild zu
schieben. Durch seine seltsam hochgezogenen Beine macht er sich zusétzlich klein und schafft Raum
fur den tatsachlichen Hauptdarsteller, den ,,seltsamen ungesehenen musikalischen Geist*. Dieser, so
selbstverstandlich wirkende Geist blickt froh und lachend aus dem Bild, das er zu weiten Teilen
ausfullt. Es ist, wie der Titel verréat, ein musikalischer Geist, der eine zwischen seine Knie geklemmte
Trommel spielt. Durch dieses Spiel Gbernimmt der Geist den aktiven Part, er gibt den Rhythmus an, er
ist es, der die Musik beseelt. Wenngleich der Geist fuir den Betrachter visuell prasent ist, bleibt er von
dem Flotenspieler doch ungesehen, der seinen Blick deutlich auf etwas auRerhalb der Bildflache
Liegendes richtet. Das Instrument des Flotenspielers ruht von seiner linken Hand gehalten auf seinen
Knien, als wére ihm das einladende Trommelspiel des Geistes bislang entgangen. Er, so kdnnte
formuliert werden, hat noch nicht in die Existenz dieses ,,musikalischen Geistes* einwilligt oder sie
erkannt. Dennoch ist uniibersehbar, dass beide zusammengehdren, angezeigt durch die frappierende
Entsprechung ihrer formalen Gestaltung. Diese Begegnung zwischen Geist und Mensch kénnte
deshalb als Visualisierung des abstrakten Wissens verstanden werden, dass die Auslbung einer
Tatigkeit (hier das Musikmachen) erst dann gelingt, wenn man in das Wesen oder den Geist derselben
einstimmt. Seven-Seven, von dem Georgina Beier einmal sagte, dass er seine Geister nicht malend
erfinde, sondern sie sehe, wiirde dem ,,musikalischen Geist* somit durch das Bild seine stoffliche

Form verleihen (Georgina Beier 1980).

Die Geistwesen als Repréasentanten jener
Zwischenwelt wurden in Seven-Sevens Werken
komplettiert durch gleichermalRen phantastische
Tierfiguren, die als mdgliche weitere Bewohner des
,»Bush of Ghosts* bezeichnet werden kénnen.
Exemplarisch hierfur steht die Federzeichnung
,Yimyimi, the King of the Insects”.

Zunachst stellt sich die Frage, was ein yimiyimi ist.
Beschrieben wird er als Kéfer, der Mist (Tierkot)

beseitigt, in dem er ihn zu Kugeln rollt (vgl. A

dictionary of the Yoruba Language 1991), und stellt

11 Yimiyimi, the King of the Insects,
kolorierte Fedezeichnung, 60 x 61

cm, um 1965 (Abb. 56) Mistkafer oder Pillendreher heraus. Eine spontane

sich damit als ein Aquivalent zu dem uns bekannten

Identifizierung der gezeichneten Figur als Kafer oder Insekt fallt schwer, bei ndherer Betrachtung
finden sich jedoch diesbeziigliche Merkmale wie die russelédhnliche lange Nase und an
mistkaferahnliche Zangen erinnernde Besétze auf dem Kopf. Demgegeniiber zeigt die Gestaltung von

Mund und Augenpartie menschliche Ziige, ebenso wie die aufrechte Kdérperhaltung eher einer
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menschlichen als einer tierischen entspricht. Am augenfalligsten jedoch ist der filigran und gelenkig
anmutende Kdrper, wobei sich dieser Eindruck zum einen aus der Gegensétzlichkeit zu seinem
wuchtigen Kopf speist, zum anderen durch den aus Kreissegmenten zusammengesetzten Rumpf
verstérkt, als handele es sich um bewegliche Kugelgelenke. Seine Beine umklammern geschickt eine
nahezu kreisrunde Scheibe. Unter der Annahme, dass es sich dabei um eine Mistkugel handelt, fallt
auf, dass ihre ornamentale Gestaltung mit derjenigen des Korpers einhergeht, wie auch der Kreis das
dominante formale Element ist. Durch diese Entsprechung prasentierte Seven-Seven den yimiyimi als
eine Figur, die eins mit ihrer Tatigkeit ist, und zollte durch die Bezeichnung ,,K&nig der Insekten*
jener kunstvollen und besonderen Fertigkeit Respekt, aus Abfallprodukten anderer Tiere etwas Neues
herzustellen.

Ob der yimiyimi eine kulturell verankerte Sonderstellung bei den Yoruba einnimmt und deshalb még-
licherweise als Bildthema gewéhlt wurde, konnte nicht nachgewiesen werden. Zumindest gehort er
nicht zum klassischen Repertoire popularer Tierfiguren der VVolkserzahlungen (vgl. 5.2.4). Freilich ist
der Mistkafer oder auch Pillendreher kein mythologisch unbekanntes Tier. Als scarabaeus sacer wird
er in Agypten als heiliges und sonnenhaftes Tier verehrt (scarabaeus bedeutet ,,aufgehende Sonne*)
und gilt als Symbol der Auferstehung, weil das Weibchen ihre Eier in Dungkugeln legt, aus denen
neues Leben entsteht. Allerdings zeichnen sich die agyptischen Darstellungen des scarabaeus bei aller
Stilisierung doch durch eine stark naturalistische Gestaltung aus, so dass sich an Seven-Sevens
yimiyimi keine formalen Verwandtschaften zeigen. Selbst wenn man die von den Gliedmalen des
yimiyimi gehaltene Scheibe als Adaption des Symbols ,,Sonne* ansehen wollte, so ware dies zwar ein
gefélliger, aber keineswegs haltbarer Interpretationsansatz. Seven-Seven benutzte die mit Sonnen-
oder auch Sternenmuster ausgestattete Scheibe nicht exklusiv fiir diese Arbeit, sondern sie gehort zu
jenen hdufig im Oeuvre anzutreffenden Ornamenten, die keiner eindeutigen Symbolik zuzurechnen
sind.

Der yimiyimi stellt das letzte hier vorzustellende Bildbeispiel aus der Werkgruppe des ,,Bush of
Ghosts* dar. In seiner Gestaltung wirkt dieses Geschopf durchaus ,,echt” und man zweifelt keinen

Moment daran, ihm in der Zwischenwelt des Buschs der Geister leibhaftig zu begegnen.

5.2.2 Reisen

Der Untertitel der zweiten thematischen Einheit in Seven-Sevens Werk kdnnte lauten: ,,Vom Fliegen
Uber New York* oder ,,wie Gott sein Tagebuch schrieb.” Wahrend sich ,,das Fliegen* muhelos in den
Kontext des Reisens einordnen lasst, gelingt dies mit dem ,, Tagebuch Gottes* wohl kaum auf Anhieb.
Dass Seven-Seven seit 1967 kontinuierlich Reisen auBerhalb Afrikas unternahm, ist bereits bekannt,
weitaus weniger dagegen, dass das Reisen auch zum Thema im Oeuvre wurde. Immer wieder stoRt
man auf Arbeiten, in denen sich die Erfahrung des Reisens sowie die dazugehdrenden Erlebnisse in

hdchst unterschiedlicher Art und Weise prasentieren. Von subtilen Einsprengseln tber

114



Waunschvorstellungen auf Papier bis hin zu Manifestationen einer besonderen Begebenheit reicht die
Palette. Durchgéngig charakteristisches Merkmal ist dabei, dass es in diesen Arbeiten nie um eine
Inszenierung von Fremdheit geht, die bei der Konfrontation zweier gegensatzlicher Welten zu
erwarten waren, sondern sogar um Vertrautheit. Insgesamt umfasst diese Werkgruppe proportional
einen quantitativ ebenso geringen Anteil am Oeuvre, wie die Einzelstudien zu den orisha der Yoruba
(vgl. 5.2.3).

Der Titel der Arbeit ,,Flying above New York City“ von 1964 (Abb. 57) scheint auf ein Flugerlebnis
uber der US-amerikanischen Stadt zu verweisen. Tatsdchlich aber verfligte Seven-Seven zu dieser Zeit
noch uber keinerlei reale Reiseerfahrungen auflerhalb Afrikas. Es handelt sich auch nicht um einen
Datierungsfehler, wie die Aussage Gunter Péus
belegt.*

Was konnte Seven-Seven zu dieser Arbeit bewogen
haben und welche Geschichte erzahlt ,,Flying above
New York*?

Nachweislich begab sich die Theatergruppe um
Duro Lapido 1964 erstmalig auf Reisen nach

Ubersee, um in Berlin wahrend der dortigen

Festwochen ,,Oba Koso oder der Kdnig hat sich

12 Flying above New York City. To Gunter nicht erhangt” aufzufiihren. Seven-Seven nahm an
Péus found by him, Tusche und
Wachskreide auf Leinwand, 50 x 65,5 cm,
um 1964 (Abb. 57) hétte. Ruckblickend &ulert er:

»When the company was invited to go to Germany he [Duro Lapido] refused to take me. | was very
upset, but Ulli could not persuade Duro. So before he left for Berlin, he bought me a guitar. | don’t
know why he did so. Maybe he wants to make me happy.” (Seven-Seven in: Beier 1991:19)

dieser Reise nicht teil, obwohl er dies gerne getan

Natdrlich galt damals (und daran hat sich bis heute wenig gedndert) eine Reise aulerhalb Afrikas als
exzeptionell und wenigen Privilegierten vorbehalten und wurde dementsprechend als besonders
attraktiv wahrgenommen. Durchaus vorstellbar ist deshalb, dass Seven-Seven seinen nicht erflllten
Reisewunsch kunstlerisch verarbeitete und seine eigene Vorstellung tiber das Reisen und das damit
verbundene erstmalige Erlebnis des Fliegens entwarf. Mit beinahe kindlicher Naivitat im besten Sinne
des Wortes wird hier das Flugzeug nicht als technisches Ding, sondern als wunderbarer gro3er VVogel
dargestellt, der sich, von einigen Artgenossen begleitet, in die Lufte hebt. Teilnehmende Beobachter
sind drei Figuren, deren Kopfe in den Fenstern des ,,VVogel-Flugzeugs* erscheinen. Unter AulReracht-
lassung aller perspektivischen Gesetze wie GrolRenverhéltnisse von Vorder-, Mittel- und Hintergrund

% Gunter Péus, der seit 1962 verschiedene afrikanischen Landern bereiste und als erster Afrika-Korrespondent
des Zweiten Deutschen Fernsehens von 1969 bis 1978 in Nairobi seinen festen Wohnsitz hatte, berichtete,
dass er die kleinformatige Arbeit, die Seven-Seven in einer Ecke zwischen anderen Materialien offensichtlich
vergessen hatte, vor 1965 entdeckte und sie erstand. Der nachtragliche Zusatz Seven-Sevens zum Titel "To
Gunter Péus found by him" dokumentiert eigenwillig diese Rettung (Péus; mundl. Mitteilung, Hamburg
06/1999).
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und zu Gunsten der Gleichzeitigkeit von frontaler und seitlicher Ansicht verschmelzen die Tirme der
Stadt und das fliegende Gefahrt miteinander. Dieser Eindruck wird vor allem durch die Verwendung
nahezu identischer Muster pointiert, die sowohl die Seitenwénde der Gebdude als auch den Rumpf und
die Flugel des Flugzeuges fullen. Das Fliegen tiber New York gestaltet sich deshalb nicht als
vorsichtige Annéherung, etwa aus einer distanzierten VVogelperspektive, noch wirken die hohen Tiirme
der Stadt fremd oder gar bedrohlich. Stattdessen befindet man sich gleichsam mitten drin und das
»Vogel-Flugzeug* mit seinen Insassen wirkt, als wére es mehr Teil der Stadt statt dass es uber sie
hinweg floge.

Dagegen verdankt sich die bis ins

“ 5= letzte Detail ausgearbeitete

¥ Federzeichnung ,,Guy, the sad
. Gorilla in London Zoo* von 1967
(Abb. 58) einer tatsachlichen
Begegnung zwischen Seven-Seven
e und einem Gorilla. Er traf auf ihn
& wahrend seines Aufenthaltes 1967
‘ in London, als er gemeinsam mit
| dem Ehepaar Beier den Zoo
besuchte. Seven-Seven begann mit
j | dem Gorilla eine Konversation,
. und redete ihn zum Amusement
der Beiers wie zur Verbluffung
¥ weiterer Zoobesucher mit ,,my
brother* an, eine nicht ohne
Humor ausgedriickte Verbunden-
heit, die aus anderem Munde
vermutlich mit Empoérung

registriert worden ware (Beier;

mundl. Mitteilung, Bayreuth

13 Guy, the sad Gorilla in London Zoo, Federzeichnung, 07/2002). Die Thematisierung dieses
0. M, 1967 (Abb. 58) unmittelbaren Reiseerlebnisses ware

ohne den Zusatz der geographischen Verortung im Titel wohl kaum als solches zu erkennen. Fir

Seven-Seven aber dirfte ein Besuch im Zoo zu jenen neuartigen Begeghungen wahrend seiner ersten

Reise nach Europa gezahlt haben.

In seiner auf dieser Episode basierende Federzeichnung stattete Seven-Seven den Gorilla mit einer

menschlichen Kopfbedeckung aus, gab ihm einen Namen und verlieh ihm einen zutiefst traurigen

Gesichtsausdruck, als ob das Tier zu menschlichen Gefiihlen fahig sei. GroR und prachtig, aber
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dennoch gebeugt, blickt der Gorilla aus seinen lidschweren Augen traurig und ohne besondere
Erwartung, als wolle er noch einmal zu den Zoobesuchern aufschauen, bevor er sich endgultig
abwende.

Die bereits beim ,,Yimiyimi, the King of Inscets* durchscheinende Affinitat des Kunstlers Tierfiguren
zu personalisieren, manifestierte sich bei diesem Gorillaportrait erneut und belegt damit eine

Kontinuitét in Twins Seven-Sevens Oeuvre (vgl. 5.2.4).

Als die Arbeit ,,Ice Scapede* (Abb. 59) 1972 entstand, verfligte Twins Seven-Seven bereits (iber
diverse Reiseerfahrungen nach Europa und in die USA. Ob
diese Tuschzeichnung jedoch in direktem Zusammenhang
mit einem dort verfolgten Eissportereignis steht, bleibt offen.
Zumindest lasst sich flr die Wahl des Bildthemas festhalten,
dass es sich um eine sportliche Aktivitat handelt, die
Ublicherweise nicht in Nigeria praktiziert wird und deshalb
wohl eine besondere Attraktion austibte.

Allerdings entdeckt der Betrachter eher mithsam
Bildzeichen, die auf den Kontext ,,Schlittschuhlaufen*
verweisen. Passend zu dieser mit Kalte assoziierten Sportart

sind ohne Zweifel die in Kapuzen und andere

Kopfbedeckungen eingehillten Zuschauer und die sich als

14 Ice Scapede (Ice Scating),
aquarellierte Tuschzeichnung, 78,5 x ,,Rollschuhe fiirs Eis“ ausnehmenden Schlittschuhe
64,5 cm, 1972 (Abb. 59)

erscheinen ebenso plausibel wie die Féustlinge bei dem
»Lauferpaar®. Dagegen erinnert aber nichts an eine US-amerikanische oder europaische Eislaufhalle.
Seven-Seven bediente sich vielmehr der von ihm favorisierten Farbpalette warmer Tone, anstatt
entsprechend des Ambientes auf Abstufungen eines kalten Blau-Graus zuriickzugreifen. Die Bande
des Rings ist mit einem an aufgereihte Kaurimuscheln erinnernden Muster versehen. Auch die
Kleidung der Schlittschuhlufer ist reich ornamentiert, ohne jedoch Ahnlichkeiten zu funktionaler
Sportausristung, wie sie vor allem im westlichen Ausland tblich ist. Legten ,,Kaurimuschel* und
»(rhythmisches) Muster* bereits eine Assoziation in Richtung Afrika nahe, muss die Darstellung so
genannter ,,Stammesnarben”, die die Gesichter zweier Zuschauer rechts der Bildmitte schmiicken, als
deutlicher Verweis auf die Heimat des Kinstlers gelten.

Die Federzeichnung reizt zur freien Interpretation. Seven-Seven trdumte wohl vom Eiskunstlauf in
einen kleinen Ring irgendwo in Oshogbo. Dort ware er vermutlich zunéchst kein sportlich-elegantes
Ereignis, sondern ein eher wackeliges Unterfangen auf ,,Rollschuhen fiirs Eis“, das ein gelegentliches
Festhalten aneinander einschldsse. Als wesentlich bleibt jedoch festzuhalten, dass Seven-Seven den
Sport des Eiskunstlaufens als Rohmaterial benutzte, um auf dieser Grundlage eigene Vorstellungen

davon zu entwickeln. Dabei bezog er Elemente aus zwei Welten ein, die sich durch das Begriffspaar
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»Schlittschuhe® — ,,.Stammesnarben® paraphrasieren lassen, und verwob sie ebenso phantasievoll wie

unkonventionell zu einer neuen, in sich stimmigen Szene.

Die 1985 entstandene Radierung “Creatures” Shapes in God’s Diary or the Book of the Almighty God*
(Abb. 60) zeigt ein in achtmal zwolf Felder eingeteiltes Bild. Die so entstandenen Reihen sind
thematischen Kategorien der Schépfung zugeordnet, wie: unterschiedliche Arten von Reptilien (Reihe
eins), Geister, Ahnen, Gotter (Reihe zwei), Friichte und Gemdse (Reihe vier) oder unterschiedliche
Arten von Vogeln (Reihe acht). Zudem gibt es kleine, keinem eindeutigem Schwerpunkt folgende
Szenen: ein Affe mit seinem Baby, ein bata Trommler, Mann und Frau, ein Saxophon spielender
Mann, ein Bongo spielender Mann, eine vor ihrem Haus sitzende Frau, ein Wassertrager, der die

Wassergefale wie die Chinesen mittels eines geschulterten Stockes trégt, ein igbin Trommler, ein

15 Creatures” Shapes in God’s Diary or the Book of the Almighty God, Radierung, 38 x 56 cm,
1985 (Abb. 60)

dundun Trommler, Kleider waschende Madchen, ein Reisender, ein Gruppe klatschender Leute.

Das Blatt gehort zu einer acht Arbeiten umfassende Reihe von Radierungen. Entstanden ist es

wahrend eines Sydney-Aufenthaltes bei Ulli und Georgina Beier, bei dem Twins Seven-Seven nach
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fast zwei Jahrzehnten nochmals auf diese Technik zurlckgriff (vgl. 5.1.1). Allein ein Ort aulRerhalb
Oshogbos oder auch Nigerias, an dem Seven-Seven Kunst macht, reicht jedoch nicht fiir die hier
vorgenommene Einordnung in den Kontext ,,Reisen*. Dass die Arbeit dennoch dazu gehért, belegen
folgende Uberlegungen: 1. Seven-Seven présentierte in dieser Radierung einen Kosmos, der sich zu
einem Teil aus spezifischen Elementen der Kultur der Yoruba zusammensetzt, zu einem anderen Teil
aber ein Potpourri an kulturiibergreifenden Elementen darstellt, wie etwa den ,,Reisenden® sowie
andere Kulturen und ihre speziellen Techniken (die Art Wasser zu tragen). 2. Der zusatzliche Titel
dieser Arbeit lautet ,,das Buch des allméchtigen Gottes”. Der Kommentar des Kiinstlers verdeutlicht,
dass damit keine spezifisch abendlandische Gottesvorstellung gemeint ist, sondern der Begriff ,,Gott"
als Synonym fir einen Erschaffer von Welt zu verstehen sei:

»We were talking the other day that God must be very creative, and he must have good advisers. Then
| started to think about all the different thinks | have seen here in Sydney; the plants that look like the
plants in Nigeria, and all the different people here. Then | thought that God must have a kind of
dictionary, whereby he says: "Okay, if | am going to make such and such an animal or plant, | must
make it like this one.” it’s like a sketch book.” (Seven-Seven in: Beier 1999: 196)

Die Vorstellung dariiber, wie ,,Gott* die Welt schuf und fiir gut befand, steht somit in einem kausalen
Zusammenhang mit der visuellen Wahrnehmung und den Erfahrungen des Reisenden Seven-Seven
und dem damit verbundenen Entdecken von Ubereinstimmungen (z.B. gleiche Pflanzen), wie von

Unterschieden, deren Zusammenspiel ,,Welt“ als ein kreatives Ganzes ausmacht.

5.2.3 Orisha — Gottheiten der Yoruba und Yoruba Mythologie

Diese dritte thematische Einheit bietet ein vielschichtiges Spektrum an bildend kinstlerischen
Arbeiten: Zwischen 1966 und 1976 entstanden Portraitstudien von Priestern bestimmter orisha, spater
verarbeitete Twins Seven-Seven ganze Szenen aus den Mythen der Yoruba, wobei er die Formen mehr
und mehr verschlisselte. Fur das Verstandnis dieser thematischen Einheit erscheinen einige
Ergénzungen zu kulturspezifischen Vorstellungen von Yoruba Religion notig. Bei den orisha handelt
es sich vergleichbar der griechischen Mythologie um eine Art Pantheon von Archetypen, denen
jeweils charakteristische Eigenschaften zugeschrieben werden. Die Yoruba beziffern die Anzahl ihrer
orisha mit 401. Dies ist lediglich Ausdruck fir eine unbegrenzte Zahl an orisha und benennt nicht
eine tatsachliche Summe. Neben zahlreichen lokal bedeutsamen orisha, gibt es jene, die im gesamten
Yoruba Land verehrt werden. Dazu gehdort etwa der Schopfergott Obatala, der als Donnergott bekannte
Shango oder der gottliche Trickster Eshu. Die Identifizierung mit einem der eigenen Personlichkeit
angemessenen orisha ist existentieller Teil der Kultur der Yoruba, um ein erfulltes Leben fihren zu

koénnen.
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,,Die Vielfalt der Gotter macht es jedem Menschen maglich, den géttlichen Archetypus zu finden, der
seiner Personlichkeit entspricht. Meist ist es der orisha selbst, der sich den Menschen wahlt. Er

16 Priest of Shango, Federzeichnung, 0. M.,
1966 (Abb. 61)

manifestiert sich im Menschen (oft schon in friher
Kindheit), indem er “seinen Kopf reitet”. Auch Kinder
kénnen priesterliche Funktionen auslben. Es gibt aber
auch Situationen, in denen ein Mensch die Pflicht

" Ubertragen bekommt, sich um einen orisha zu kiimmern,

dessen Wesen zu seiner eigenen Personlichkeit im
groem Gegensatz steht.” (Beier 1991: 31)™

In besonders intensiver Form zeigt sich die Verbindung

. zwischen orisha und Mensch im Ritus, wo er zum so

genannten Ekeji-orisha, dem Gefahrten der Gotter wird.
Die Ausubung eines Priesteramtes bedeutet daher im
hohem Malie die Personifizierung des Priesters oder der

"% Priesterin mit dem jeweiligen orisha.

i Die Federzeichnung ,,Priest of Shango* von 1966 (Abb.

61) ist eine der sehr frihen Arbeiten des Kiinstlers (dem
Kenntnisstand dieser Untersuchung entsprechend die
erste), in der direkt und unmissverstandlich Bezug

genommen wurde auf ein fest mit der Religion der

Yoruba verankertes Amt, wie sich dies bereits im Titel ankindigt. Zunéchst einmal begegnet dem

Betrachter ein Format flllender Protagonist, aufgebaut aus geometrischen Grundformen, wie es der

charakteristischen Bildssprache der friihen Arbeiten des Kiinstlers entspricht. Ausgestattet ist die Figur

mit Requisiten, die sie in ihren Handen halt und auf dem Kopf trdgt. Woran ist zu erkennen, dass es

sich bei dieser Figur um die Darstellung eines Shango Priesters handelt? GeméR den oben

angesprochenen Archetypen verkdrpert der Donnergott Shango ein in jeder Hinsicht intensives

Temperament. Er wird als trotzig, kampfeslustig und préchtig, tibermutig, aber auch wohlwollend

beschrieben. Wie allen orisha werden auch ihm charakteristische Symbole zugeordnet. Es sind als

Ausdruck seines Temperamentes der Widder, der Donnerkeil (nach seiner Gottwerdung spricht

Shango zu den Menschen durch den Donner) und die Doppelaxt. Diese Symbole lassen sich in der

Federzeichnung entdecken: So ist der Kopf der Figur gekront von einem Gehdrn, in dem unschwer das

eines Widders zu erkennen ist, ebenso wie sich der ,,Stab mit Kugel* in seiner rechten Hand als

Donnerkeil identifizieren lasst. Seven-Seven benutzte demnach wieder erkennbare ,,kulturelle

Vokabeln“, mittels derer die Figur als Shango zugehorig erkannt werden kann. Eine analoge

" Die ,,Pflicht, sich um einen bestimmten orisha zu kiimmern*, erlauterte Beier weiterfiihrend am Beispiel eines
introvertierten Mannes, der einen Schrein des stiirmischen Shangos von seinem Vater erbte. Die daraus
resultierende Spannung habe sich auf sein Leben ausgewirkt, etwa in Gestalt von Missernten. Schlieflich
wurde das Ifa-Orakel befragt, das ihn anwies, einem orisha zu opfern, der ihn mehr entspreche (Beier 1991).
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Interpretation der Physiognomie des Priesters etwa als trotzig oder kampfeslustig ist demzufolge

plausibel.

Auch unter den rituellen Gegenstéanden der Yoruba finden sich vielfach
Darstellungen von Shango Priestern oder Priesterinnen, etwa Figuren am
Ende des oshe, dem hélzernen, im Ritus benutzten Tanzstab, der durch
die Verwendung genannter Symbole (vor allem der Doppelaxt)
ikonographisch eindeutig ist. Uber die Darstellbarkeit von orisha und
deren Priester schrieb John Pemberton I1I.:

,Gods cannot be depicted. It is their devotees who are the subject of
matter of the artist. In the case of sculptures for orisa Sango, the patron
deity of the rulers of Oyo, who strikes terror in men’s hearts with his
thunderbolts and gives his beauty to the woman with whom he sleeps,
thunderbolts jut forth from the devotee’s head or she holds aloft with
apparent ease the large bowl containing evidence of the god’s power. The
authority (ase) of the orisa is the devotee’s inner strength™. This is the
subject of matter as he creates sculptures appropriate (imoju-mora) for
the worship of the gods. The sculptures are visualizations of religios
devotion, and the place where they are gathered becomes a shrine, “the

17 Holzener Tanzstab
eines Shango Pries-

ters aus der face of the gods” (oju orisa).” (Pemberton 111. 1997: 165)%
Sammlung Rolf und ) ) )
Christina Miehler, Wenngleich Seven-Seven diese ,,Undarstellbarkeit der Gétter” ebenso

Muinchen (Abb. 62) beachtete, wie er auch bei der Darstellung seines Shango Priesters auf

tradierte Symbole zuriickgriff, sind es trotz dieser Ubereinstimmungen vor allem die Unterschiede
zwischen dem hier exemplarisch angefiihrten Tanzstab und seiner Federzeichnung, die ins Gewicht
fallen. Gegentiber der geschlossenen Formenstrenge der Figur des Tanzstabes kennzeichnet Seven-
Sevens Zeichnung eine offene, ornamenthaft wuchernde und sich in keiner Weise zurticknehmende
Darstellung eines Shango Priesters. Entscheidend fiir diesen manifesten Unterschied ist der jeweilige
Bezugsrahmen der Darstellungen: Der Tanzstab ist Teil der religiosen Kultur der Yoruba und wird erst
in der Kommunikation mit dem Benutzer lebendig, der ausschlieBlich ein Shango Priester oder eine
Shango Priesterin sein kann. Die den Stab krénende Figur fungiert hier als Oberindividuelles Symbol.
Demgegenlber visualisierte Seven-Seven seinen Shango Priester als exklusive Portraitstudie, die
keinen vergleichbaren und ausschlielichen Bezugsrahmen kennt und somit ein Beispiel fiir eine neue

Kontextualisierung von Kultureigenem ist.

% Ahnliches beobachtete bereits Frobenius: ,,Spater werden wir erkennen, dass die Figuren und sonstigen
Darstellungen und Symbole niemals eigentliche Bilder der Gétter sind, sondern vielmehr die Priester und
Menschen reprasentieren, welche gerade diesem oder jenem Gotte ein Opfer oder eine Zeremonie darbieten.”
(Frobenius 1912: 197)
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18 Dancing Shango Priest, Federzeichnung, 19 Obatala Priest, Mischtechnik auf
0.M., um 1970 (Abb. 63) Sperrholz, 127 x 66 cm, 1976
(Abb. 64)

Jahre spater wurde ein Shango Priester erneut Bildthema einer Federzeichnung, und in einer
besonderen Eigenschaft, ndmlich tanzend dargestellt (Abb. 63). Im Gegensatz zu der zuerst
besprochenen Federzeichnung finden sich jetzt keine plakativ ikonographischen Verweise auf den
Priester des Donnergottes. Allerdings konnte eine gewisse formale Ahnlichkeit zwischen der
Kdrperhaltung dieser Seven-Sevenschen Figur (mit ihren seltsam angewinkelten und verdrehten
Armen) und der abstrahierten Darstellung einer gestickten Figur aus dem rituellen Kontext des Shango
Kultes entdeckt werden. Sie befindet sich auf dem so genannten laba-shango, eine Ledertasche, die
zur Ausstattung eines Shango Priesters gehdrt und im Schrein des Gottes aufgewahrt wird. Ob es sich
dabei um eine bewusst formal-asthetische Ubernahme handelt, bleibt Spekulation. Eindeutig ist
dagegen, dass der tanzende Priester mittels Korperhaltung wie Physiognomie héchst expressiv
anmutet: die Arme ausufernd, der Stand breitbeinig und energisch, die Z&hne gebleckt und der Blick
mit den halb heruntergezogenen Lidern und dennoch

hervorstechenden Augen wild.

20 laba-shango (so geannte Shangotasche) zu
der etwa Frobenius schreibt:“ [...] an den
Waénden bei den Alltaren hangen die grof3en
Gemusterten Ledertaschen, deren Sinn und
Bedeutung durch keinerlei mythologische
Erklarung verstandlich sind.” (Frobenius 122
1922: 244) (Abb. 65)




Ganz im Gegensatz dazu erscheint die Portraitstudie eines Obatala Priesters von 1976 (Abb. 19), der
sitzend und mit gesenktem Blick eine in sich ruhende, geschlossene Korperhaltung einnimmt. Auch
bei dieser Arbeit gestaltet sich der Nachweis eindeutiger, tradierter Symbole eher sperrig.
Anhaltspunkt kann jedoch die zarte, helle Farbgebung der mit Farbkreide kolorierten Zeichnung sein.
So ist die dem zugleich altesten und weisesten orisha zugeordnete Farbe weill und steht fiir Reinheit,
Stille und Meditation. Seine Verehrer tragen dementsprechend weif3e Kleidung, Perlen und Armringe.
Beschéftigt man sich mit den Mythen um Obatala ist Zusatzliches zu entdecken, was Aufschluss tber
das Gefal auf dem Kopf des Priesters geben kann. Seiner Form nach erinnert es an eine mit einem
Pfropf zu verschlielende Kalebasse, ein klassisches Behaltnis fiir Flussigkeiten, insbesondere
Palmwein, der in den Schopfungsmythen der Yoruba eine besondere Rolle spielt (vgl. Fuinote 73).
Noch eine Spur ergibt sich aus der weiteren Sichtung der Mythen. Auf der Reise zu seinem Freund
Shango traf Obatala Eshu, den gottlichen Trickster der Yoruba. Listenreich in Gestalt einer alten Frau
auftretend, bat er Obatala, ein Gefall mit Palmol auf seinem Kopf zu tragen. Obatala kam dieser Bitte
nach und Eshu goss ihm das Ol uiber den Kopf. Statt sich zu beklagen, ging Obatala ruhig zum Fluss,
um sich zu reinigen. Doch Eshu ersann taglich neue Leiden fur Obatala, die dieser allesamt gelassen
ertrug. Die Idee des Tragens und mehr noch des Ertragens pragt demnach Obatala. Seven-Sevens
Ausstattung des Obatala Priesters mit einem auf seinem Kopf zu tragenden, volumindsen Gefal
kénnte als Verweis auf diese mythologische Erzédhlung und der ihr innewohnenden Symbolik
verstanden werden.

Fur beide Priesterdarstellungen gilt, dass sich ihre Zuordnung zu bestimmten orisha als miihsam

erweist, sofern eine rein ikonographische Entschlusselung von Bildzeichen nicht durch weitere

21 Portraitstudie eines Shango-Priesters, 22 Portraitstudie eines Obatala-
Foto: Ulli Beier, 1960 (Abb. 66) Priesters, Foto: Ulli Beier, 1957
(Abb. 67)

Verweise erganzt wird. Dann jedoch zeigt sich, dass mittels dieser Arbeiten zwei Charaktere in ihren
markanten Auspragungen vorgestellt wurden. Das Wissen tber die Wesensverschiedenheit der orisha
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gehort zu den existenziellen Parametern von Yoruba Kultur und ist kollektive Erfahrung.
Versinnbildlicht wird dies beispielsweise durch die eckigen wie diagonalen Tanzbewegungen des
Shangos Priesters als Entsprechung des irrationalen Benehmens und der heftigen Launen des
Donnergottes (vgl. Ajayi 1997). Ebenso aufschlussreich ist eine von Beier wéhrend der fiinfziger und
sechziger Jahre aufgenommenen Portraitserie. Prézise offenbaren sich in diesen Portraits die von
einander verschiedenen Wesensziige der orisha, wie sie sich in der Physiognomie der Priester und
Priesterinnen widerspiegeln. Und nicht zuletzt findet dieser Unterschied der Temperamente,
ausgedrickt in der expressiven Wildheit eines Shangos oder in der Introvertiertheit eines Obatalas
Priesters, bereits Niederschlag in der friihen ethnographischen Literatur (vgl. Frobenius 1912).

Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass es fur die Darstellung dieser beiden Priester gar keiner explizi-
ten Symbolik bedurfte, sondern allein die Visualisierung ihrer kulturspezifisch bekannten Wesensziige
ausreichte, um sie kenntlich zu machen. Vor diesem Hintergrund sind ,,Dancing Shango Priest* und
»Obatala-Priest* weder als plakative Illustrationen (z.B. Widdergeh6rn = Shango) noch als durch
phantasievolle Zugaben gekennzeichnete Portraitstudien zu verstehen, sondern sie transportieren
gleichsam in Reinform indigenes Wissen, wie es in dieser Deutlichkeit in Twins Seven-Sevens Oeuvre

einmalig bleibt.

Von Oshun dem Fluss und Oshun der Schutzgdttin Oshogbos war in verschiedenen Kapiteln dieser
Untersuchung bereits die Rede. Im Kontext der folgenden Exponatbeschreibung ist es notwendig, die
Flussgottin etwas ausflhrlicher zu charakterisieren. Dienlich sind hierflr die auf seiner Feldforschung

1937 und 1938 basierenden Ausfliihrungen Bascoms, die solche Beier ergénzt wurden:

,» The Oshun River rises in EKiti in the east and flows past the
city of Oshogbo where her principal shrine attended by a
virgin and decorated with figures cast in brass, is located. Her
principal’s symbols are river-worn stones, small brass rods
which distinguish her from other river deities. Her shrines
also include pots of water from which her worshippers may
drink, and sixteen’s cowries which they use in divination. [...]
Oshun is owner of brass, and her worshippers wear brass
bracelets as their insignia and dance holding a brass fan or a
brass sword. She fights by causing dysentery, stomach ache,
and menopause. Her principal taboos are guinea corn, guinea
corn bear, and snails. Her foods include a thin soup made of
wild lettuce, yam porridge, bean porridge, several other bean
dishes, and honey. Her favourite drink is maize bear. [...]
Tall, light skinned, and with beautiful breasts, she is
described as bathing several times a day, primping before a
mirror, and wearing brass bracelets from the wrist to the
elbow. Her hair was long and straight until Yemoja, [G6ttin
des Flusses Ogun], who is black-skinned, stole it from her
while Oshun was busy at her indigo dye-pots. Oshun cast her
sixteen cowries [Orakelbefragung] and learned that Yemoja
was the thief, but she was unable to recover her hair. So she
added grass, cloth, and indigo dye to what little hair she had

23 Oshun, Goddess of Fraternity,
kolorierte Tuschzeichnung auf 124
Karton, 63,5 x 37,5 cm, 1997
(Abb. 68)



left and make a top-knot, which is like the false hairpiece worn by her priests at Oshogbo.* (Bascom
1969: 90)

Wéhrend Bascom insbesondere die Schonheit und damit implizite auch die Jugendlichkeit Oshuns
beschrieb, die er als ,,Yoruba Venus* betitelte, verwies Beier auf eine Personlichkeit, die sowohl
»verflhrerische junge Frau“ als auch ,,alte Zauberin® sein kann:

»Bronze und Papageienfeder auf samtener Haut. - Weille Kauri Muscheln auf schwarzen Huften. - Ihre
Augen funkeln im Wald wie die Sonne auf dem Wasser. - Sie ist die Weisheit des Waldes. - Sie ist die
Weisheit des Flusses. - Wo der Arzt versagt, heilt sie mit frischem Wasser. - Wo die Medizin versagt
heilt sie mit kiihlem Wasser.” (Beier 1991: 24)

In Seven-Sevens beinahe popig kolorierter Tuschzeichnung ,,Oshun, the Goddess of Fraternity* von
1997 (Abb. 68) wird die Flussgdéttin Oshun frei zu einer ,,Gottin der Briderlichkeit umbenannt. Diese
Betitelung legt die Vermutung nahe, auch inhaltlich eine von der Mythe abweichende Darstellung
vorzufinden, was aber nicht der Fall ist. Eine zumindest hypothetische Erklarung fur diesen Titel ist
seine falsche Wiedergabe, zumal auch sonst unterschiedliche Bezeichnungen fiir nachweislich gleiche
bildendkinstlerische Arbeiten im Oeuvre vorkommen. So wurde etwa eine 1985 in Sydney
entstandene Radierung als ,,Goddess of fertility* aufgeftihrt, obwohl auf dem Abzug des Blattes
deutlich ,,Goddess of farternity [orthographisch falsch]“ zu lesen ist (vgl. Beier 1999:XI11). Vorstellbar
ist deshalb, dass diese orthographisch recht nahe beieinander liegenden Begriffe ein zweites Mal
verwechselt wurden. Auch inhaltlich sind dafiir Argumente zu finden: Oshun als ,,Gottin der

Fruchtbarkeit” zu betiteln, entspricht durchaus den ihr unter anderem zugeschriebenen Féhigkeiten.

Zentrale Figur der Tuschzeichnung ist Oshun, die knietief im Wasser stehend und deutlich erkennbar
ihrer ehemals préchtigen Haare beraubt jenen durch Bascom beschriebenen kiinstlichen ,,top-knot* ,
tragt. Auf ihrem Kopf befindet sich ein Behaltnis, dessen Frontseite ein klassisches Motiv der adire-
Kunst ziert, der traditionell von Yoruba Frauen ausgefiihrten Indigobatik. Dieser erste Verweis auf die
bei Bascom notierte Tatigkeit Oshuns - ,,busy at her indigo dye pots“ - wird durch die als Stoffbahnen
zu identifizierenden ,,Strange mit Fischen® verstérkt. Die Wahl dieses Motivs ist keineswegs zufallig,
steht doch der ,,Fisch* im engen Zusammenhang mit der rituellen Begehung des Oshun Festes (vgl.
Abb. 45): Zur Schlusshandlung dieses sechzehn Tage dauernden Festes gehort die Ubergabe einer mit
Essen gefillten Kalebasse an Oshun. Fische, die nicht zuletzt als Symbol des Kdnigs gelten, sollen
damit angelockt werden. Kern des Rituals ist die jahrliche Erneuerung des Pakts zwischen dem Atoaja
und Oshun als Schutzgéttin der Stadt. Dartiber hinaus hilft Oshun durch ein Bad im Fluss bei
speziellen Leiden wie Unfruchtbarkeit. Frauen, die im fruchtbarkeitsspendenden Oshun baden und
daraufhin Kinder bekommen, weihen diese der Gottin. Beide Aspekte dienen letztlich der
Harmonisierung zwischen Mensch und orisha, dem Herstellen eines Gleichgewichtes und beriihren
damit ein wesentliches Merkmal von Yoruba Religion. Als bildsprachliche Umsetzung hierfiir mogen
die in harmonischer GleichméRigkeit die Stoffbahnen hinauf wie hinab ziehende Fische gelten, gleich

einem ewig wéhrenden und aufrechtzuerhaltenden Kreislauf.

125



Der Vergleich von Mythe, anteiliger Beschreibung des Rituals und der Tuschzeichnung verdeutlicht,

dass hier von einer Illustration im engen Sinne gesprochen werden kann. Bei der Bearbeitung des

Themas ,,0Oshun® findet sich weder jener ausschmiickend phantasievoll
extrovertierte Charakter bereits besprochener Arbeiten des Oeuvres,
noch die exklusive Intensitat und Innerlichkeit, mit der Seven-Seven
religitses Wissen in den Arbeiten ,,Dancing Shango Priest* und
»,Obatala Priest” transportierte. Vielmehr fuhlt man sich an
Darstellungen erinnert, deren religios-mythologischer Hintergrund durch
eine populdre Aufarbeitung vermittelt wird und in diesem Sinne
durchaus mit farbenfrohen Darstellungen beispielsweise der
europdischen Martins-Legende vergleichbar ist. Auch in weiteren,
inshesondere aus den neunziger Jahren stammenden Arbeiten des

Kunstlers wird mythologisch legendenhafter Erzéhlstoff in &hnlicher Art

und Weise verarbeitet, woftir die um 1990 entsatndene Arbeit ,,The

24 The founder of founder of Oshogho** (Abb. 69) exemplarisch stehen mag.

Oshogbo, reliefartiges . . . . . -
Sperrholzbild, 121 x 66 Die Geschichte der Stadtgriindung Oshogbos ist fest mit derjenigen der

cm, um 1990 (Abb. 69)  grijder [_aaro und Timehin verbunden. Letztgenannter macht sich nach
einem Thronstreit auf die Suche nach neuen Siedlungsgebieten:

»Er [Timehin] war ein méchtiger und erfahrener Jager. Der Wald, durch den er wanderte, war so dicht,
dass er sich wochenlang durch die Baumkronen bewegte, ohne je einen Ful auf den Boden zu setzen.
Als er die Stelle im Wald erreicht hatte, wo heute der Kénigsmarkt von Oshogbo ist, stiel? er auf einen

weiblichen Elefanten mit seinem Jungen. In riicksichtslosem Ubermut erschoss er das Muttertier und
band das Junge an einen Baum. [...]* (Beier 1991: 143).

Dieser und weitere Frevel fiihren zur Konfrontation zwischen der Flussgéttin Oshun und dem als
»ubermenschlich machtig* beschriebenen Jager Timehin. Reue empfindend lenkt Timehin ein und
verspricht, das Gebiet der Géttin, den heiligen Hain, zu verlassen. Tatséchlich schickt er seinen Bruder
unter der MaRgabe, jenes Gebiet zu schiitzen, dorthin, um eine Stadt zu griinden. Der daraus
resultierende und jahrlich zu erneuernde Pakt mit der Flussgottin Oshun ist nicht zuletzt ein Beispiel

fiir die partiellen Uberschneidungen von volksgeschichtlicher Erzahlungen und Mythe.

In ,, The founder of Oshogbo* stattete Seven-Seven die Figur mit einem Gewehr und wies sie damit
eindeutig als Jager aus, dessen Eigenschaft, ,,ubermenschlich machtig” zu sein, sich in der Fahigkeit
zeigt, einen Elefanten schultern zu kénnen. Seven-Seven griff damit auf zwei markante Elemente der
Stadtgeschichte zuriick, die weitldufig bekannt und zu den lokal wie populdr rezipierten Episoden

gehoren.

Das letzte hier zu nennende Beispiel fiir die facettenreiche bildthematische Bearbeitung von Yoruba
Religion und Mythologie Twins Seven-Sevens ist das reliefartige Sperrholzbild ,,Dancing snakes and
the spirituel crowd” (Abb. 70).

126



25 Dancing snakes and the spiritual crowd, reliefartiges Sperrholzbild,
66,5 x 105 cm, um 1975 (Abb. 70)

Es zeigt zwei duBerst ausgelassene, kopflastige und wider die Natur ausgestattete Schlangenwesen, die
vor und fiir eine Menschenmenge, die durch das im Titel erganzte Adjektiv zu einer besondern wird,
tanzen. ,,Spiritual* ist zundchst der einzige Anhaltpunkt dafir, dass diese Arbeit in einem wie auch
immer gearteten religiosen Kontext stehen kénnte.

Die Figur der Schlange ist zwar in den Volkserzéhlungen der Yoruba prasent und wird dort mit
bestimmten Eigenschaften verbunden. Der durch Seven-Seven inszenierte ,,Schlangentanz* ist jedoch
eine phantastische Erfindung, dessen Orientierung an tradierten, aus der Kultur der Yoruba
tibernommenen Vorbildern nicht nachgewiesen werden konnte. Demgegeniiber sind die Requisiten der
Schlangen eindeutig kulturell zu verankern. Der jeweils in einer Hand gehaltene Tanzstab zeigt an
seinem oberen Ende deutlich die Form der Doppelaxt und damit eines der manifesten Symbole
Shangos, wie sich dieses Symbol auch in der Form der diagonal gekreuzten Schlangen und in dem
blndelartigen Gegenstand im Vordergrund findet. Wie passen zwei tanzende Schlangen und Shango
zusammen? Bislang unerwéhnt blieb, dass man dem orisha Shango nachsagt, an der Geburt von
Zwillingen beteiligt gewesen zu sein, deren Sonderstatus bereits im vorangegangen Kapitels
verdeutlicht wurde. Entscheidend im Zusammenhang mit dem Bildthema ist der Glaube, dass
Zwillinge eine gemeinsame Seele besitzen. Genau diese Vorstellung des ,,Zwei-in-Einem-Seins*
visualisierte Seven-Seven treffend, indem nicht nur die Tanzbewegungen der beiden Schlangen
harmonisch aufeinander abgestimmt sind, sondern gleichermalien der Eindruck entsteht, als leihe
jeweils die eine der anderen den Arm, der dann die Funktion eines stiitzendes Beines tbernimmt, um
nicht aus dem Gleichgewicht zu geraten. Unter der VVoraussetzung, dass es sich bei diesem
Bildbeispiel um die Darstellung eines unter der Mithilfe Shangos entstandenen Zwillingspaares
handelt, erlangt auch die Bezeichnung der Menschenmenge als ,,spiritual* Plausibilitat, ist doch die
Ehrung Shangos ebenso wie die von Zwillingen und ihren Mittern im privaten wie ¢ffentlichen

religiosen Kontext ein fester Bestandteil von Yoruba Kultur.
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In ,,Dancing snakes and the spiritual crowd* spielte Seven-Seven demnach mit dem Symbol
»Doppelaxt* und fuhrte (bei nd&herem Studium) den Betrachter auf die Spur, in den zwei Schlangen ein
Zwillingspaar zu entdecken. Zu bewerten ist diese Arbeit deshalb nicht nur als ein pragnantes Beispiel
fiir den Transfer kulturspezifischen Wissens in eine phantastische Bildsprache, sondern sie steht
ebenso fiur die Benutzung eines tradierten Symbols als kulturelles Zitat, mit dem Seven-Seven

gleichermalen frei wie spielerisch verfuhr.

5.2.4 Volkserzdhlung und Fabel als Anleihe

Zu den RegelméRigkeiten von Twins Seven-Sevens Oeuvre gehdrt eine Affinitat zum Literarischen
oder ganz einfach die Lust am Erzahlen von Bildergeschichten. Dabei sind die literarischen Gattungen,
derer sich Seven-Seven bediente duBerst verschieden, wie auch sein Umgang mit diesen Quellen, die
von detailgetreuer Wiedergabe Uber Variationen und Neuerfindungen bis hin zur blof3en Inspiration
alles einschloss. Neben der kiinstlerischen Verarbeitung von klassischen Yoruba Mythen und von
»Fantasy“, als was man Tutuolas Werke im weitesten Sinne bezeichnen kdnnte, wird im Folgenden
das weite Feld der Volkserzahlungen und Fabeln néaher beleuchtet und eingegrenzt.

Uber Jahrzehnte hin Iasst sich immer wieder die Personalisierung von Tiergestalten im Oeuvre
beobachten. Der als méglicher Bewohner des ,,Bush of Ghosts* identifizierte yimiyimi, aber auch
,Guy*“, der traurige Gorilla im Londoner Zoo sind hierfiir friihe Beispiele. Ob dies bereits als eine
Reminiszenz an die allseits beliebten und sich durch tierische Protagonisten ausweisenden trickster
tales zu lesen ist, sei dahin gestellt. Tatséchlich geht es bei den , trickster* Geschichten um
Volkserzahlungen, wobei sich dieser Uberbegriff auf die Gesamtheit von populéren und durch den
Volksmund (berlieferten Erzahlungen bezieht, die sich im Gegensatz zur Mythe auch durch das
Aufgreifen profaner Themen auszeichnen. Die trickster tales sind eine Untergattung derselben. Uber
sie schrieb Oyekan Owomoyela: ,,Usually embodied in animal form, the trickster is strikingly human
in habits, predisposition, and weakness. “ (Owomoyela 1997: introduction) **

Wiéhrend in anderen Teilen Afrikas Spinne, Hase oder Schakal diese Rolle Gibernehmen, ist der
trickster der Yoruba traditionell Ajapa, die Schildkrote. Mit der wortlichen Ubersetzung von trickster
als ,,dem Schwindler* wird angedeutet in welche Richtung der Charakter Ajapas weist. Dennoch
reicht dieser Begriff nicht aus, um die komplexe Personlichkeit Ajapas, die Uberdies eine eindeutig
mannliche Figur ist, erschépfend zu beschreiben. Es besteht eine gewisse charakterliche Analogie
zwischen Ajapa, der Schildkréte und Reinecke Fuchs, dem facettenreichen Protagonisten der
europaischen Fabel. Erzahlungen, in denen der faule und immer hungrige Ajapa nach einer geeigneten
Mahlzeit Ausschau héalt und ihm daflr alle Mittel heilig sind, gehdren zweifelsohne zu den Klassikern

unter den trickster tales. Einfihrend schrieb Owomoyela:

% Bei dem in Oshogbo aufgewachsene Oyekan Owomoyela handelt es sich um einen bekannter Erzahler von
trickster tales und Professor fiir englische Literatur an der Universitat Nebraska (USA).
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,AS his descriptive epithet "Master of Sundry Wiles™ denotes, Ajapa is renowned for his almost
inexhaustible supply of mischievous tricks to secure some advantage for himself with little or no
expenditure of physical effort or material resource. This endowment compensates in certain grievous
inadequacies in his character. For example, Ajapa is so lazy that he will not work to make a living.
Plagued by an inveterate aversion to work, in time of both scarcity and plenty he relies on trickery and
the reluctant generosity of some friend or neighbours to obtain food. Matching his shiftlessness is an
insatiable appetite so powerful that, as in the story of his instant pregnancy, it gets the better of him
though he had been warned it would be his death. “(Owomoyela 1997: xi)

Die Verkorperung bestimmter Charaktere mittels Tierfiguren in den Volkserzahlungen ist damit
freilich nicht erschdpft. Gleichermalien Protagonist ist Erin, der Elefant, das élteste und weiseste Tier
im Busch und Beschitzer (Vater) der Gbrigen Tiere. Wie unschwer zu erraten, reihen sich zahlreiche
Geschichten um das Zusammentreffen dieser beiden unterschiedlichen Charaktere. Austragungsort
dieser Begegnungen ist der Busch. Er jedoch ist nicht nur traditioneller Aufenthaltsort fiir Tiere und
Geister, sondern auch der Berufsgruppe der Jager zuganglich, die dadurch zu einer besonderen wird,
weil sie Uber Erfahrungen mit den Bewohnern des Busches verfligt. Jager haben in der Kultur der
Yoruba ihre eigenen Balladen, die ijala, und besingen darin die Tiere des Busches oder riihmliche
Taten grolRer J&ger, deren Geschichten unabléssig weitertransportiert werden. Prominentestes Beispiel
hierfir ist sicherlich der als erster auf Yoruba erschienener Roman ,,Ogbuju ode ninu igho irunmale®
(Der kiihne Jager im Wald der vierhundert Gotter) des Autors Daniel Olunrunfemi Fagunwa (1910-
1963), dessen Protagonist, der Jager Akara-Ogun, die Geheimnisse des Waldes erkundet und dabei
mannigfaltige Abenteuer erlebt (vgl. Seiler-Dietrich 1984).

Selbstverstandlich schopfte Twins Seven-Seven aus diesem reichhaltigen Fundus und schuf seine
eigenen Bildergeschichten um Schildkréte, Elefant und

Jager.

Die Radierung ,,The Tortoise and the Forbidden eggs**
von 1985 (Abb. 71) gehdrt zu jenen Arbeiten, die
wéhrend seines Sydney-Aufenthaltes entstanden und
die durch den Kiinstler kommentiert wurden (vgl.
5.1.1).

,» This is the king of tortoises, trying to steal the
forbidden eggs from this bird. The bird is very angry
and she is flying out of the place crying. In the

26 The Tortoise and the Forbidden Eggs, background you have some palm trees.” (Seven-Seven
Radierung, 38 x 56,5 cm, 1985 (Abb. 71) in: Beier 1999: 195)

Ob es sich bei den ,,forbidden eggs* um einen feststehenden Begriff handelt, ihnen gar eine tradierte
symbolische Bedeutung zukommt, konnte nicht festgestellt werden. Demgegeniber leicht zu ermit-
teln ist das Bildthema: Es geht um die Aneignung fremden Besitzes durch die Schildkrote, deren
Macht durch den Zusatz ,,king* im Kommentar des Kinstlers verstarkt wurde. Ein Indiz, dass es sich
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hier um eine Adaption des klassischen Ajapa handelt, ist die Vergabe eines mannlichen Titels an
Letztgenannte. Der Vogel, personalisiert durch das Pronomen ,,she”, ist demgegentber weiblich.
Fur die Darstellung der Szene wéhlte Seven-Seven den Moment kurz vor dem Raub. Als wiirde das
Geschrei des Vogels auf die noch frische Tat aufmerksam machen, hélt die Schildkrote

inne und blickt dem Betrachter geradewegs in die Augen. Ausdrucksstark vermittelt ihre Mimik
zwischen einem verharrendem sich ertappt Flihlen und einer schelmischen, beinahe aggressiven
Dreistigkeit, die insbesondere durch die Gestaltung von Augen- und Mundpartie provoziert

wird und keinen Zweifel dariiber 18sst, dass sie sich ihrer Beute dennoch ermachtigten wird.

Mit ,,The Tortoise and the Forbidden eggs* gelang es Seven-Seven trefflich, einen Charakterzug
dieses Yoruba tricksters auf den Punkt zu bringen.

Die Konfrontation zwischen Jager und Elefant ist das Thema der Radierung ,, The Hunter and the
angry Father of beasts* von 1985 sowie des sechs Jahre spéter entstandenen reliefartigen

Sperrholzbildes ,,Hunters and the Father of the Beasts*“. Wie in beiden Titeln angezeigt, wurde der

Elefant als ,,Vater der (wilden) Tiere* personalisiert und
Ubernahm damit die ihm innerhalb der VVolkserzahlungen
zukommende klassische Rolle von Erin dem Elefanten.
Einerseits als alt und weise charakterisiert, womit nicht
zuletzt Besonnenheit impliziert wird, beinhaltet seine
Personlichkeit aber auch den Aspekt von ungestiimer
Wildheit und Autoritat:

,» The animals of the forest lived in awe of Erin the
Elephant, so mighty that he could wrap his trunk around a
mature tree and pull it from the ground, roots and all, or if
the tree’s girth was such that his trunk could not
encompass it, he nevertheless could fell it by bringing his
weight to bear against it. His might, and no doubt his
resounding footfall, caused his fellow animals to celebrate
him as the lone stalwart that causes the forest to tremble
and quake.”(Owomoyela 1997: 133)

27 The Hunter and the angry Father of

?;%Sg_sgf dierung, 56 x 38 cm, 1985 Diesem Personlichkeitsentwurf folgte die Darstellung des

Elefanten in ,,Hunters and the Father of the beasts* (Abb.

73). Im wahrsten Sinne des Wortes scheint der Wald vor dem unbéndigen Ausbruch des Elefanten zu
erzittern. Mit erhobenem Russel und Vorderbeinen l&sst er einen der Jager Kopf stehen, einen anderen
die Flucht ergreifen und auch der Rest sieht zu, wo er bleibt. Durch diese in alle Richtungen
auseinander preschenden Jdger ebenso wie durch den trotz seines massigen Korpers ausgesprochen
agil wirkenden Elefanten gewinnt die Szene an kraftvoller Dynamik. Und selbst der kleine Elefant,

den der grof3e, so liele sich vermuten, beschiitzen will, wird kurzerhand Gbermtig.

130



Obgleich die im Titel angekindigte
Gemutsverfassung des Elefanten anderes
vermuten lieRe, vermittelt die Radierung ,,The
hunter and the angry Father of the beasts*
(Abb. 72) eine davon abweichende
Darstellung, was durch den Kommentar des
Kdnstlers unterstutzt wird:

“This is the hunter there, that’s his gun. He had
already killed a lot of animals and put them in
this basket, rabbits, all kind of animals. The
baby elephant was lying under the tree,
relaxing. So the mother elephant thought he
was about to attack her baby. She wants to
crush him against the tree. The monkeys are
the spectators. And this is the sunset here,
because it was happening in the evening time.
The birds are flying up because there are
frightened. This pattern has to do with my
idea of dust because the elephant was coming
with annoyance, kicking up this dust! (Seven-
Seven in: Beier 1999: 1997)

28 Hunters and the Fathers of beasts, reliefartiges
Sperrholzbild, 115 x 115 cm, 1991 (Abb. 73)

,,Hunters and the Fathter of the Beasts* zahlt ohne
Zweifel zu jenen als plakativ folkloristisch zu
bezeichnenden Arbeiten des Oeuvres. Die Jéger, durch
die typische Form ihrer Miitzen eindeutig als Yoruba
ausgewiesen, geraten in eine Auseinandersetzung mit
dem Elefanten, der zum Repertoire tradierter
Tierfiguren der Volkserzahlungen gehort. Seven-Seven

Dem Betrachter prasentiert sich ein geradezu
erhabener ,,Father of the beasts*, der kaum

wilrzte diese Szene mit einem humorvollen und fir ihn
typischen Augenzwingern: Langst gefangen, an den
FiRen zusammengebunden und geschultert, erlangt der
Vogel durch den Auftritt des Elefanten zu neuem
Selbstbewusstsein und beiflt den fliehenden Jager
beherzt in die Kniekehle.

wie ein durch den Staub stampfender
Dickhauter anmutet, sondern vielmehr die
Souveranitat des alten, weisen Erin ausstrahlt:

Gleichsam im Vorbeigehen scheint er seinen

machtigen Rissel um den Jéger zu legen und ihn muhelos unter seine Kontrolle zu bringen. Zeuge
dieser Szene werden neben den deutlich zu identifizierenden Vgeln zahlreiche Wesen, bei denen es
sich ebenso gut um weitere Jager, Waldgeister oder auch Tiere handeln kénnte. Zumindest drangt sich
der Eindruck einer mit Schwanz und Fell ausgestatteten Affenbande auf, die sich im Geést des
Baumes verteilt. Der Wald erscheint hier nicht als simples Stlick vegetationsreiche Erde, sondern als
ein vital bewohnter Ort, an dem Jager, Tiere und weitere Bewohner unwillkirlich aufeinander treffen,
und entspricht damit jener dichten Atmosphare zahlreicher (oral-)literarischer Beschreibungen.

Eine abschlieRende vergleichende Betrachtung beider Arbeiten fiihrt zu dem Ergebnis, dass Seven-
Seven zwei Facetten ein und desselben Charakters vorstellte, ohne mit der tradierten Rolle Erins zu
brechen, der als ,,Father of the beasts* jeweils Uber die Angelegenheiten des Waldes wacht und sie in

gewisser Weise reguliert, indem er die Jager in ihre Grenzen weist.
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,»The King of Beasts in a trick trip to be initiated as King of human beings* lautet der wist anmutende
Titel einer 1997 entstandenen Arbeit (Abb. 74), der an manche Kapiteluberschrift in Tutuolas
Erz&hlungen denken l&sst. Beinahe comicartig entwarf Seven-Seven die Protagonisten dieser popig
kolorierten Tuschzeichnung und entspracht damit einer Farbwahl, wie sie gelegentlich die jlingeren
Arbeiten des Kiinstlers kennzeichnet (vgl. Kat. 29, Abb. 68).

Was ereignet sich? Verfolgt von den kritischen Blicken einer Menschenmenge, unter der sich aus-
weislich des schirméhnlichen Baldachins ein amtierender Konig befindet, vollzieht die Schildkréte das

Wunder: Der Elefant soll als Kénig der Menschen initiiert werden, was den menschlichen Kénig

e o - — o

29 The King of Beasts in a trick trip to be initiated as King of human beings, kolorierte Tuschezeichnung auf
Karton, 38 x 58 cm, 1997 (Abb. 74)

zweifelsohne interessieren wird! Der l&cherlich kleine und zudem gestreifte Elefant ist dem
Trommelspiel der um ein vielfaches ihrer eigentlichen Grof3e angewachsenen Schildkrite
offensichtlich erlegen, wodurch sie die Faden in der Hand halt.

Geradezu grotesk ausschweifend ersann Seven-Seven diese Geschichte, bei der es sich um das
Aufgreifen eines wahren Klassikers handelt, denn freilich ist es Ajapa, der die vermeintliche
Initiierung Erins, dem Elefanten zum Menschenkdnig zum trick (ster) trip werden lasst, und damit
selbst den méchtigen ,,Vater des Waldes* mit ihrer schelmischen Boshaftigkeit reinlegt. Diese
Unterlegenheit Erins findet sich auch in Volkserzahlungen wie ,,Ajapa humbles Erin the Elephant*
(vgl. Owomoyela 1997). Mehr noch, auch der menschliche Kénig misste um sein Amt flrchten,
gelédnge Ajapa dieser Coup. Die Faszination an der Figur Ajapas, die Beier als ,,Schalk, Witzbold und
Provokateur* bezeichnete, erklarte er im Weiteren:

Wenn er Streit zwischen den Menschen stiftet, ist es aus Schadenfreude, und wenn er ihre Plane
zunichte macht, so nur, weil er selbst VVorteil daraus zieht. ljapa hat alle schlechten Eigenschaften des
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Menschen: er ist gierig, geizig, verlogen und grausam. Dennoch finden seine Eskapaden die
Sympathie der Zuhdrer, weil sie seinen Witz, seine Schléue, seine Erfindungsgabe bewundern [...].
Das Faszinierende an der Figur des ljapa ist, dass er konsequent der Bésewicht ist, dass seine
Bosheiten durchwegs gelingen - und es ist gerade die Absurditét dieses Charakters, die die Menschen
zum Lachen reizt.“ % (Beier 1991: 52)

In “The King of Beasts in a trick trip to be initiated as King of human beings™ gelang es Seven-Seven,
jene von Beier beschriebene Absurditat formal-&sthetisch umzusetzen: Die Schildkrote riesig, der
Elefant ergeben entriickt, selbst dem uneingeweihten Betrachter wird die Komik dieser unwillkirlich
zumindest zum Schmunzeln reizenden Situation nicht entgehen. Seven-Seven benutzte hier nicht nur
die Protagonisten der VVolkserzahlungen als motivisch geféllige Anleihe, sondern erzéhlt eine das

Wesen dieser tradierten Vorlagen treffend transportierende (Bild-) Geschichte.

Dass Tierfiguren personalisiert und
zu Trégern spezifischer Rollen
wurden, erschopft sich im Oeuvre
nicht in der Bezugnahme auf die
Volkserzéhlungen der Yoruba.
Vielmehr findet sich dieses Motiv in
weiteren Arbeiten des Kiinstlers,
deren Gemeinsamkeit in der

Darstellung vom Zusammentreffen

mehrerer Tiere besteht. Ein Beispiel
30 Conference of the Birds, Tusche auf Stoff, 86 x 122 cm, 1997 hierfir ist die Ende der neunziger
(Abb. 75) Jahre entstandene Tuschzeichnung
»Conference of the Birds** (Abb. 75), die zudem eine der wenigen nicht kolorierten Zeichnungen
dieses Jahrzehnts ist. Bereits die Bezeichnung ,,Konferenz* signalisiert, dass es sich um ein
zielgerichtetes Zusammentreffen handelt, eine beratende Sitzung der Interessenvertretung der Vogel,
so lieRe sich vermuten, die hier abweichend zu ihrer Darstellung im tbrigen Oeuvre nicht als Statisten
auftreten, sondern Hauptakteure sind. Der Plenumscharakter der Szene wird durch eine Vogelfigur
unterstrichen, die ob ihrer enormen Groéfe als Wortfiihrer interpretiert werden kann. Konferenzort ist,
eindeutig durch die Vegetation gekennzeichnet, der Busch als klassischer Lebensraum der Vogel.
Ebenso wenig, wie sich der Gegenstand der Konferenz ermitteln lasst, gibt es haltbare Hinweise dafr,
dass es sich um die Adaption einer Volkserzéhlung der Yoruba handelt. Stattdessen bezieht sich der

Titel dieser Arbeit auf die keineswegs unbekannte Sufi-Fabel ,,Mantiq ut-Tair* des persischen Poeten

% Der Yoruba trickster taucht sowohl unter dem Namen ,,Ajapa“ als auch ,,ljapa“ auf.
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Farid ud-Din Attar, die in der englischen Ubersetzung von C.S. Nott den Titel ,,Conference of the

Birds tragt.”

SJAttar benlitzt das bekannte Sinnbild von Tieren anstelle der Menschen; er entwickelt eine wunderbare
Geschichte von tausenden Végeln (Aspiranten) die geleitet von Hoopee (Hudhud), dem Boten des
Weges, aufgeregt die Reise zu dem Konig der Vogel, Simurgh, beginnen.” (G.F.K. 1994: 2)

31 Kate Adamson: Illustration zu
,»The Conference of the birds*, der
1969 (1954) bei Routledge edierten
Ausgabe der Sufi-Fabel Mantig ut-Tair
von Farid du-Din Attar. (Abb. 76)

Es ist reine Spekulation, ob Seven-Seven diese literarische
Vorlage, die erstmalig Mitte der flinfziger Jahre des
letzten Jahrhunderts in englischer Ubersetzung vorlag,
kannte und es sich bei der grolRen VVogelfigur der
Tuschezeichnung moglicherweise um eine Visualisierung
der Endszene dieser Sufi-Fabel handelt, derzufolge die
Vogel nach langer Reise und vielen Prufungen Konig
Simurgh treffen. Fest steht jedoch ist, dass es keinerlei
Ubereinstimmungen zwischen der Tuschzeichnung Seven-
Sevens und den Pinselzeichnungen der Illustratorin der
englischen Ausgabe Kate Adamson gibt. Sie entwickelte
ihre filigranen Zeichnungen auf der Basis des alten
persischen Manuskripts ,,Mantig ut-Tair“. Abgesehen von
einer einzigen ganzseitigen Illustration dienen ihre stark

im Naturalistischen verhafteten V6gel, die sich

beispielsweise deutlich als ,,Wiedehopf*, ,,Pfau”, ,,Eule*
oder ,,Falke” voneinander unterscheiden, vor allem der
Représentation ihrer Charaktere und finden sich jeweils
als Einzelstudien zu Beginn der ihnen gewidmeten
Kapitel, etwa ,,The hawk makes an excuse.” (Farid ud-Din
Attar 1969: 23).

Wiéhrend in ,,Conference of the Birds” tiber den Grund des Zusammentreffens der VVégel nur

spekulieren werden kann, schuf Twins Seven-Seven mit ,,Assembly’s Headache* (Abb. 77) und

,.Political Conference of the Beasts* (Abb. 79) zwei bildthematisch leichter zu erschlieRende

Arbeiten, wobei die eindeutig in Richtung Politik weisende Titelwahl gleichermalien rar wie

ungewohnlich im Oeuvre ist. In beiden Arbeiten werden wiederum Tiere zu Protagonisten als

Teilnehmende an einer ,,politischen Konferenz* oder an einer (politischen?) Versammlung, die ihnen

Kopfschmerzen bereitet. Ubereinstimmend zeigt sich hier eine deutliche Analogie zu einem, nun auf

% Thematisch behandelt diese Fabel aus dem zwélften Jahrhundert das ewig universale Thema von der
Suche nach Wahrheit, dem Wissen um spirituelle Dinge und der Ergriindung des Mysteriums von Einheit und

Pluralitat aller Wesen.
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eine visuelle Ebene transportierten Genre: Es ist die insbesondere in der europdischen Tradition
bekannte satirische Fabel und ihre teils subtil feinflihlige Weise, gesellschaftspolitische Machtver-
verhdltnisse und Unstimmigkeiten zu thematisieren. Die eingesetzten Tiere bleiben zwar in ihren
Eigenarten tierisch, stehen aber unverkennbar fir bestimmte menschliche Prototypen, wie etwa
Diktator und Untergebener (vgl. Lall 1979). Durch die Nutzung dieses literarischen Werkzeugs schafft
sich der Autor ein Ventil, indem ,,through the mouth of the animal characters the writer dramatises
his criticism of contemporary society laying all the blame in the animals saying [...] “(Lall 1979: 7).
Darlber hinaus konnte auch innerhalb der oral-literarischen Tradition der Yoruba zumindest ein
Verweis auf eine &hnliche Gattung gefunden werden. Lawuyi fuhrte in seinem Essay ,,The Tortoise
and the Snail: Animal Identities and Ethical Issues Concerning Political Behaviours among the
Yoruba of Nigeria“ die so genannte alo als eine Erzahlung an, die ,, sociological imagination on
political behaviours* offeriere (Lawuyi 1988: 29). In diesen Erzédhlungen dominiert allerdings das
Mischwesen ljapa-Igbin (Schildkréten-Schnecke), die im Oeuvre so nicht zu finden ist. Stattdessen
griff Seven-Seven zum einen auf tradierte Tierfiguren der européischen Fabel zurlick, zum anderen

ersann er auch wahrlich phantastische Wesen, die jedoch stets deutlich als tierisch erkennbar bleiben.

Schauplatz der Kopfschmerzen bereitenden Versammlung in Seven-Sevens 1985 entstanden Arbeit ist
ohne Zweifel ein aullereuropdisches Land: Die tropische Vegetation steht fir einen dichten Wald
ausgestattet mit Palmen sowie Baumen, deren rundliche Friichte sich bei genauerer Betrachtung als
Kakaoschoten identifizieren lassen. Eingefligt in diese Hintergrundkulisse, gleichsam als
teilnehmender Beobachter im Schatten einer Palme platziert, ist eine menschliche Figur. Sie konnte
exemplarisch fur alle jene stehen, die diese Versammlung vor allem deshalb interessiert, weil daraus

alltagsrelevanten Folgen zu erwarten sein dirften.

32 Assembly’s Headache, reliefartiges Sperrholzbild, 127 x 250 cm, 1985 (Abb. 77)
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Der Vordergrund wird von einer siebenkdpfigen Tiergruppe dominiert, die sich in eine fiihrende und
eine in Richtung Opposition weisende Gruppe aufteilen l&sst. Diese Zuordnung findet ihren formal-
asthetischen Ausdruck darin, dass vier der personalisierten Tierfiguren eine sitzende Position
eingenommen haben und ihre FiiRe sich allesamt auf einer Art Teppich befinden. Demgegeniiber
wirken die drei tibrigen Figuren, als seien sie just von links kommend eingetroffen, um sich zu Wort
zu melden, was insbesondere die Haltung ihrer GliedmaRen nahe legt.

Majestatisch und durch seine dominante Physiognomie gepragt, geriert sich der Léwe zweifelsohne
als tonangebend. Uniibersehbar hebt sich seine Kleidung wie auch die der Gbrigen Figuren der
»fuhrenden Gruppe* von einer traditionell verhafteten Mode ab, wie sie etwa die aghada darstellt,
jenes weit fallenden Oberkleid, das kombiniert mit einer bauschigen Hose den Status einer
nigerianischen Nationaltracht hat. Stattdessen wird mit einer Art Anzug und festem Schuhwerk ganz
dem Kleidungscode westlich gepragter Standards entsprochen. Das (ironische) Hinzufligen der
europaischen Erfindung ,,Brille* unterstiitzt diesen Eindruck, ebenso wie mit ,,L6we und Eule*
klassische européische Fabelwesen und die ihnen zugeschriebenen Charaktereigenschaften importiert
werden. Demgegentber lassen sich die zwei weiteren, am rechten und linken Ausléufer der Gruppe
platzierten Figuren weit weniger eindeutig zuordnen. Dennoch gibt es bildsprachliche Verweise, die
ihren Charakter und damit die ihnen zugeschriebene Rolle offen legen: Ausgestattet mit einem
Schreibwerkzeug und mit leicht gesenktem Kopf und Blick nimmt sich das gehdrnte eselartige Wesen
wie ein beinahe devoter Dokumentar dieser Versammlung aus. Sein Gegentiber am anderen Ende l&sst
sich unterdessen als ,,native” identifizieren, was die nackten Fil3e dieses Fabelwesens in einer ebenso
handelstiblichen wie populdren Sandale gegentiber dem Schuhwerk seiner Mitstreiter belegen.
Schlief3lich spricht auch die allerorts in Westafrika beliebte Mtze, die es tragt, fur einen afrikanischen
Teilnehmer. Neben diesen wie den weiteren bereits genannten Requisiten, die als kulturelle VVokabeln
eindeutige Hinweise fir eine jeweilige afrikanische respektive euro-amerikanische Zugehdrigkeit
darstellen, begntigte sich Seven-Seven nicht mit einer simplen Gegentiberstellung. Vielmehr kreierte
er auf subtile Weise eine Vermischung beider Kulturen. Es ist jenes dem Kontext ,,Afrika* zu
zugeordnete Fabelwesen, das barfuss, aber im Anzug geht, afrikanisch bemiitzt ist und gleichzeitig mit
einer Krawatte als dem vielleicht augenfalligsten Merkmal europdisch tradierter
Mannerversammlungen ausgestattet ist, welches in seinem AuBeren die Hybridisation verkérpert. In
ebenso formaler wie plakativer Analogie dazu steht das Requisit der Eule. An gleicher Stelle wie die
Krawatte platziert, lasst sich der nach oben weisende Pfeil im weitesten Sinne als eine Waffe
identifizieren, deren Zuordnung assoziativ mit der Verortung ,,auBereuropéisch* einhergeht, wodurch
eine weitere Vermischung der genannten Kulturen vermittelt wird.

Dass es sich bei dieser Versammlung um eine wie anfangs noch in Frage gestellte politische
Auseinandersetzung handelt, wird vor allem durch die von den Tierfiguren mitgefihrten
Schriftdokumente deutlich. Twins Seven-Seven bediente sich hier eine Collagetechnik, wie er sie

versprengt in seinem Oeuvre benutzte. Einzelne aus Zeitungen ausgeschnittene und auf die
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Buchdeckel montierte Begriffe verdichten sich zu einer Summe zeitpolitischer Schlagwdérter. Genannt
seien hier nur die, welche die Leserichtung vermitteln: ,,nation“(eselartiges Fabelwesen) — ,,problem
on borrowed demoracy* (Lowe) - ,.discipline® — ,,development* (Eule) — ,,boost to green revolution*
(barfiiRiges Fabelwesen in Sandalen).*® Allen gemein ist, dass sie sich auf die Situation eines in die
Unabhéngigkeit entlassenen afrikanischen Landes und den daraus resultierenden Schwierigkeiten bei
der Suche nach geeigneten Staatsmodellen beziehen, wie es sich am Beispiel der wechselvollen
politischen Geschichte Nigerias sicherlich in einer besonders drastischen Weise darstellt. In die
Waagschale geworfen wird neben der Frage nach nationaler Identitat (one Nigeria versus tribalism)
diejenige nach dem Umgang mit demokratischen Staatsformen. Mahnend hebt der Lowe die Hand, als
wolle er einen guten Umgang mit dieser immerhin nur ,,geliehenen Demokratie” beschwéren, dessen
Urheberrecht selbstredend und uneingeschrankt bei der euro-amerikanischen Klasse liegt, als dessen
Vertreter er fungiert. Mit ,,Disziplin und Entwicklung* werden gleich jene Verhaltensweisen
mitgeliefert, die fir eine erfolgreiche Umsetzung dieser Staatsform von Néten seien und nebenbei das
Modell einer wachstumsorientierten Industriegesellschaft stiitzen. Unter dem Schlagwort
»~Entwicklungshilfe* lasst sich gleichermaBen die Haltung des afrikanischen Vertreters (barfuBiges

Fabelwesen in Sandalen) einordnen, ,,Starkt die Griine Revolution* heif3t sein Rezept.

»Faced with an estimated 786 million hungry people in the world, cheerleaders for social orders have
an easy solution: we will grow more food through the magic of chemical and genetic engineering. For
those who remember the original “Green Revolution” promise to end hunger through miracle seeds
[...] the term “Green Revolution” was coined in the 1960s to highlight a particularly striking
breakthrough.” (Rosset 2000:1)

Dass die Steigerung von Produktivitét - der Wunder-Samen liel3 die Ernten in der Tat um Millionen
von Tonnen wachsen - nicht zwangslaufig in einem kausalen Zusammenhang mit dem Ende von
Hungersnoten steht, ist bewiesen. Dazu, welche Bevolkerungsgruppe davon Uberhaupt je einen Nutzen
hatte, bemerkte Rosset lapidar: ,,In a nutshell — if the poor don’t have the money to buy food, increased
production is not going to help them.” (Rosset 2000: 1).

Im gleichen Sinne greift auch der Kommentar des als teilnehmenden Beobachters beschriebenen
Menschen im Hintergrund, dem Seven-Seven die Worter: ,,Assembly’s beasts tricks* in den Mund
legte. Diese Bemerkung wird durch die protestierende Korpersprache der von links kommenden
Tiergruppe noch verstarkt. Sie personifizieren auRer Frage die Fraktion der ,,kleinen Tiere®, zum
einem durch ihre rein physische Gestalt, zum anderen durch ihre einfache Kleidung und Barfussigkeit.
Sie haben ganz offensichtlich nicht an der Macht teil, doch der der Schlange in den Mund gelegte
Bildtitel ,,Assembly’s headache* macht deutlich, dass sie diejenigen sind, die sich der Verfahrenheit

der von den Machthabern propagierten Rezepte durchaus bewusst sind.

% \Wenngleich die fiir diese Bildanalyse benutzte Reproduktion (Magnin 1996: 93) hochwertig ist, konnten trotz
Zuhilfenahme einer Lupe nicht alle aus Zeitungen ausgeschnittenen und als Collage zusammengefiigten
Begriffe entschlisselt werden.
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Damit griff Seven-Seven ein zeitpolitisch hoch aktuelles Thema auf, dessen Brisanz anlasslich der
funfundzwanzig Jahrfeiern der nigerianischen Unabh&ngigkeit nochmals an Schérfe gewann. Es kann
deshalb mehr als gemutmal3t werden, dass 1985 kein zufélliger Zeitpunkt fir eine der wenigen
Arbeiten im Oeuvre ist, die sich plakativ einer
f%i‘l’ﬂpﬁ"f E5™ ANMIVERSARY ;f’{',? politischen Aussage verschreiben. Vielmehr spiegelt
‘*,,!:"* / sich in ,,Assembly’s headache* jener Tenor
politischer Sackgassen, wie er auch von
Karikaturisten der nigerianischen Presse pointiert
dargestellt wird. Exemplarisch sei auf die unter dem
Titel ,,Which way Nigeria?“ publizierte Zeichnung

Boye Qbenros verwiesen.

Mit dem reliefartigen Sperrholzbild ,,Political
Conference of the Beasts** (Abb. 79), das zu den

Fors g ]
Which way Nigeria? groliten Formaten im Oeuvre zéhlt, gelang Seven-
%Sy Cancorde, Higenia. 2. St a8 Seven ein hochst expressives Meisterwerk, das
nochmals alle seiner Bildsprache eigenen und in
33 Happy 25th Anniversary - Which way dieser Untersuchung besprochenen Eigenschaften
Nigeria? Sunday Concorde, Nigeria 29.
September 1985 (Abb. 78) sprihend zum Ausdruck bringt (vgl. 5.1.1; 5.1.2).

In ihrem geifernd llsternen Ausdruck teilweise frappant an die Gestalten eines Hieronymus Bosch
erinnernd, versammeln sich die skurrilsten Tierfiguren um eine den gesamten VVordergrund
beherrschende Tafel. Erneut sieht sich der Betrachter zwei Gruppen gegentiber, die der kleinen und die
der grofen vis a vis platzierten Tiere. Federflihrend im wahrsten Sinne des Wortes sind abermals
selbstredend die ,,grofRen Tiere*. Gut geristet, sind sie die Besitzer verschiedener Schriftstiicke mit
folgendem Wortlaut:

,,NO Beasts wear cloth *“ - ,No beasts shall sleep on a bed “ - ,,No Beasts shall probe beasts “ - ,,No
beasts shall kill beasts “ — Letzteres wird durch Wiederholung bekraftigt:®’

Nur auf den ersten Blick erscheinen die kleinen Tiere mittellos, doch sie sind beileibe nicht
unvorbereitet auf die maregelnden Schriftstiicke der Federfihrer. Sichtlich aufgeregt und
gestikulierend im Habitus wird durch einen seltsam verdrehten Arm, der sich unter der Tafel empor
schlangelt, auch auf ihre Seite ein Schriftstiick geschoben und indiziert: ,,All beasts are equal, but
some are more equal than others.**

Mittles dieser Schriftstiicke verwies Seven-Seven explizit auf die literarische VVorlage, indem er aus

George Orwells 1945 erstmalig edierter satirischer Fabel ,,Animal Farm* zitierte.

" Der Wortlaut findet sich auf den orangefarben rechteckigen Tafeln und ist aus reproduktionstechnischen
Griinden leider nicht erkennbar.
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34 Political Conference of the Beasts, 0.M., reliefartiges Sperrholzbild Reliefbild, um 1985 (Abb. 79)

Der hohe Bekanntheitsgrad insbesondere des zuletzt verwendeten Zitates lasst die Hypothese zu, dass
eine genaue inhaltliche Kenntnis dieser Fabel keine zwingende Voraussetzung ist, um sich auf diese
Sentenz wortgetreu zu beziehen. Deshalb ist zu prufen, inwieweit weitere Parallelen zwischen der
bildend-kinstlerischen Arbeit und Orwells ,,Fairy Story“, wie er die Erzahlung untertitelt hatte,
bestehen. Orwell erz&hlt die Geschichte einer Revolte der Tiere. Ihrem Leben auf einer Farm und unter
der menschlichen Herrschaft des Mr. Jones Uberdrissig, beschlielen sie, sich von diesem zu befreien,
um ihre eigene Republik unter dem Namen ,,Animal Farm“ zu griinden. Dariber hinaus beschloss man
seitens der Tiere, jede weitere Form von Kommunikation zu Farmern der Nachbarschaft zukunftig zu
unterlassen, denn erst diese totale Befreiung von den menschlichen Ausbeutern kdnne den Weg fur
eine freie und egalitare Gesellschaft ebnen. Rasch jedoch entwickelt sich in dieser Gesellschaft der
Tiere eine ,,neue Elite der Schweine®, die ein gleiches Profil aufweist wie das der verbannten
menschlichen Herrscher. Sie werden zu Inquisitoren, wachen tber die Arbeit der tibrigen Tiere, um
sich letztendlich an ihrer Produktivitét zu bereichern, und brechen schlieflich mit ihrem anfénglichen
Grundsatz, indem sie sich mit den menschlichen Farmern verbiinden. Als Quintessenz steht der Satz:
,All beasts are equal, but some beasts are more equal than others.”

Wird man sich nochmals der kolonialen VVergangenheit Nigerias gewahr, den durch eindeutige
Paradigmen begleiteten Unabhéngigkeitsprozess nicht nur dieses afrikanischen Landes (Africa for the
Africans!) und vergleicht dies mit der tatséchlich stattgefundenen gesellschaftspolitischen Entwick-
lung (Etablierung herrschenden Eliten), sind die inhaltlichen Parallelen zur Orwellschen Erzahlung
mehr als augenfallig. Zum gesellschaftlichen status quo Schwarzafrikas duf3erte sich etwa Walter

Michler Anfang der neunziger Jahre zusammenfassend:
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»Einmal im Besitz der Macht, waren die afrikanischen Eliten in erster Linie auf ihren eigenen Vorteil
sowie auf die Absicherung ihrer Herrschaftsposition bedacht, worin sie sich in nichts von den Eliten
aller anderen Kontinente unterschieden. Sie betrieben zusammen mit den auslédndischen Kapital- und
Machtinteressen eine Entwicklung, die in erster Linie ihnen selbst zugute kam und in zweiter Linie
denen, die ihre Herrschaft hatten bedrohen kdnnen, ndmlich den Stadtern. Inlandische
Massenorganisationen (Parteien auf Ortsebene, Gewerkschaften, Verbande), die allein als Korrektiv
hatten fungieren kénnen, fehlten, waren zu schwach, um eine Wirkung zu erzielen, oder wurden
zerschlagen, als sie nicht mehr ungehért blieben.” (Michler 1991: 107)

Anstatt die von Orwell gewahlten Protagonisten in ihrer &ul3eren Gestalt (etwa Schweine) zu (ber-
nehmen, griff Twins Seven-Seven das als universal erkannte, und wie Michler treffend bemerkte,
kontinentale Grenzen verwischende Thema ,,Macht- und Interessensverteilung* auf, um es in die ihm
eigene Bildsprache zu transportieren. So sehr dieses Werk auch dem als gesellschaftskritischem Ventil
fungierendem Charakter der herkdmmlichen politischen Satire verpflichtet ist, zeigt sich in der
»Political Conference of the beasts* aber doch vor allem die Eigenstandigkeit der Erfindung
zahlreicher Figuren, die ihren Ursprung weder in den afrikanischen noch in den europdischen

Volkserzéhlungen haben.

5.2.5 Soziale Interaktionen in Alltag und Ritual

Vergegenwartigt man sich nochmals die bislang innerhalb dieses Katalogs vorgestellten thematischen
Einheiten des Oeuvres, lasst sich darin die Darstellung menschlicher Figuren zwar entdecken (z.B.
,»1he fluter with a strange unseen musical ghost“), ebenso wie sie gelegentlich zu Protagonisten der
Handlung werden (z.B. ,,Ice Scapade®). In der Summe wurde ihnen jedoch kaum mehr als eine
Statistenrolle zugedacht (z.B. ,,Assembly’s headache*). Demgegenuber dominierten insbesondere in
den fruhen Jahre expressive Portraitstudien einzelner Charaktere. Seven-Seven rekrutierte seine
Figuren aus seiner eigenen Welt phantastischer Geschdpfe, wenngleich mythologischer und populérer
Erzéhlstoff als Grundlage fir seine Arbeiten diente. Dies &nderte sich bei den unter der thematischen
Einheit ,,Soziale Interaktion in Ritual und Alltag” zusammengefassten Werken griindlich, indem die
menschliche Figur zu einem wichtigen Akteur im Bildwerk wurde. Diese schwerpunktmalRig ab den
achtziger Jahren geschaffenen Werke machen einen quantitativ hohen Anteil des Oeuvres aus und
pragen die junge und jlngste euro-amerikanische Rezeption Twins Seven-Sevens bis heute. Die
Griunde dafir liegen neben ihrer Thematik vor allem in der mangelnden Kenntnis des Frihwerkes oder
schlichtem Desinteresse daran.

Wie wird die menschliche Figur dargestellt? Seven-Seven entwickelte eine Art menschlichen, kaum
individuelle Zuge aufweisenden Prototyp, der nur geringfugige Variationen von Mund-, Augen- und
Nasenpartien zeigt. Eingebettet ist dieser Prototyp in jeweils charakteristische Kulissen, die ihn
anstelle spezifischer Requisiten auszeichnen. Der Begriff ,,Kulisse als ,,versetzbare Seitendekoration

flir das Theater ist bei Seven-Seven ganz wortlich zu nehmen, wobei das Merkmal ,,versetzbar*
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entscheidend ist. Tatsachlich finden sich im Oeuvre mit ,,Wald* und ,,Dorf* kaum mehr als zwei
markante und immer wieder aufs Neue eingesetzte Umgebungen. Beiden gemeinsam ist, dass bei ihrer
Darstellung eine Akkumulation von Elementen auftritt, die sie eindeutig als afrikanische erkennbar
machen. Dazu bediente sich Seven-Seven einer einfachen und assoziativen Bildsprache, die auf lokale
Spezifika uberwiegend verzichtete und stattdessen klassische, auch stilisierte Afrika-Bilder abruft. Der
Wald etwa wird durch eine dichte, urwiichsige Vegetation angezeigt mit der Palme darin als viel
zitiertem Baum. Die Kulisse ,,Dorf* visualisierte Seven-Seven als eine Ansammlung strohbedeckter
Rundhitten. Er bediente sich damit einer traditionellen Bauform unter dem Label ,typisch
afrikanisch*, obschon sie fiir den heutigen Wohn- und Lebensstil keinerlei Relevanz besitzt und fiir
die ausgepragte Stadtkultur der Yoruba ohnehin nie von elementarer Bedeutung war.

Ebenso wie die Seven-Sevenschen Kulissen dazu dienen, den Ort des Bildgeschehens geographisch zu

bestimmen, werden auch die Requisiten seiner menschlichen Prototypen zu Indikatoren von

@ D853

35 Finfzig Nairanote (ca. 0,50 €). In Nigeria gibt
es ca. 270 Volksgruppen. Rund 80% der
Bevolkerung gehort einer der drei Hauptgruppen
Yoruba, Haussa oder Igho an, welche auf den
Geldscheinen wieder zu finden sind. Um das
Portrait einer Frau sind diejenigen dreier
Manner gruppiert. Wahrend die Kopfbedeckung
der Frau unspezifisch bleibt, steht die der
Manner jeweils flir ihre ethnische Zugehdorigkeit
(links: Yoruba mit nach vorn gezupfter Mitze;
rechts oben: Haussa; rechts unten: Igho).

(Abb. 80)

Zugehorigkeit, die allein durch die physische
Gestalt seiner Figuren vielfach kaum eindeutig
ablesbar ware. Der Umgang mit diesen
Ausstattungsgegensténden ist jedoch
differenzierter, wenngleich sich auch hier jene
plakative, ein stilisiertes Afrikabild aufgreifende
Bildsprache unmissverstandlich findet: Frauen
werden haufig barbusig dargestellt, grolRe Ohr-
und Nasenringe dienen als Schmuck, die
Kleidung ist stets einfach und bei den
Musikinstrumenten handelt es sich fast
ausnahmslos um Trommeln. Dariiber hinaus aber
finden sich immer wieder Verweise, durch die
Seven-Seven eine spezifische Aussage zur

ethnischen Zugehdrigkeit ,,Yoruba“ traf.

Beispielhaft hierfiir ist die Kopfbedeckung vieler Figuren, jene langlichen oder zylinderférmigen

Miitzen der Yoruba, die auf dem Kopf nach eigenem Geschmack zurechtgezupft werden. Wie sehr

Kopfbedeckungen in Nigeria allgemein verstandliche und charakteristische Symbole ethnischer

Zugehorigkeit sind, illustriert das Motiv auf der flinfzig Nairanote anschaulich (vgl. Abb. 80).

Auch die haufige Darstellung von Trommeln als ,,dundun* gehort zu den deutlichen Verweisen von

Kulturzugehdrigkeit im Oeuvre. Diese traditionelle Trommel der Yoruba, die in ihrer Form einer

Sanduhr @hnelt und auch als ,,talking drum* bezeichnet wird, korrespondiert mit der tonalen Sprache

der Yoruba und hatte urspriinglich die Aufgabe, Nachrichten zu verbreiten (vgl. A. 1). Unter dem Arm

gehalten und mit einem an seinem oberen Ende gebogenen Stick gespielt, driickt man mit dem Arm

auf ihre Bespannung aus Lederschniiren, um so die Tonhéhe zu modelieren.
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36 Ohne Titel (Mann mit Mitze), 37 Dundun Spieler im compound

Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M., 1991 Twins Seven-Sevens.
(Abb. 81) Oshogbo, 1998 (Abb. 82)

Muit seiner nach links gezupften Yoruba Miitze,
deren Form Twins Seven-Seven wohl zu dem
humorvollen Einfiigen eines VVogelkopfes
animierte, sowie durch die unter dem Arm
gehaltene und mit dem charakteristischen Stick
ausgestattete dundun tritt der menschliche
Protagonist unmissverstandlich als Yoruba auf.

Mit den Elementen ,,Kulisse* und ,,Requisit” stellte Twins Seven-Seven somit einen festen, aber auch
reduzierten Bezugsrahmen seiner menschlichen Figuren her, der sich im weiteren Sinne auf eine
Nation und enger gefasst auf die Kultur der Yoruba bezieht.

Wurde einleitend nach dem ,,wie* der Darstellung menschlicher Figuren gefragt, ist anschlieRend zu
fragen, welche Rollen ihnen zugeschrieben werden und welche Funktionen sie im Gefiige sozialer
Interaktionen Ubernehmen? Im Wesentlichen ist festzuhalten, dass es sich stets um ein Zusammenspiel
Mehrerer handelt. Die dennoch vorhandenen Unterschiede zwischen den Bildwerken dieser
thematischen Einheit beruhen auf der jeweils von Seven-Seven gewéhlten Figurenkonstellation, bei
denen zwei charakteristische zu unterscheiden sind:

Eine Gruppe weniger Figuren wird in den Fokus gertickt und in einer bestimmten Lebenssituation
respektive bei einer bestimmten Handlung dargestellt. Hierbei besteht eine relative Egalitat der
Handelnden. Eine Figurenkonstellation oder eine einzelne Figur sticht aus einer Gruppe
charakteristisch hervor und nimmt somit eine besondere Stellung ein.

In der Arbeit ,,Szene im Busch* (Abb. 83), die sich im Besitz des Kunstlers befindet, ist eine
geschlechts- und altersgemischte Personengruppe damit beschaftigt, wild wachsende Friichte zu
sammeln, die der Busch bietet. Das Sammeln, ihre Verarbeitung sowie der Abtransport der Friichte
erfolgt in Arbeitsteilung als notwendige Voraussetzung fiir eine quantitativ hohe Ausbeute. Der
Realitatsbezug dieser ,,Szene im Busch* bezieht sich damit auf die Thematisierung von

Alltagsrelevantem.
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Seven-Seven skizzierte eine geschlechtsspezifische Arbeitsteilung, wie sie sich in vielen afrikanischen

Landern beobachten lasst: Frauen tragen die Lasten, Kinder und Jugendliche leisten die

38 Ohne Titel (Szene im Busch), reliefartiges Sperrholzbild, 0. M., um 1985 (Abb. 83)

hauptsachliche Ernte- bzw. Sammelarbeit, Méanner ibernehmen eher koordinierende oder
unterstutzende Arbeiten. Der Busch dient hier, wie es zu den vielfachen Beobachtungen wahrend des
Forschungsaufenthaltes in Nigeria gehorte, als kostenloser Lieferant fiir Nahrung und als
Erwerbsquelle.”® Soweit die Friichte nicht dem Eigenbedarf dienen, werden sie an StraRen oder auf
Markten verkauft. Angesichts der eingeschrankten Maglichkeiten, in Nigeria einer regelméaRigen und
ausreichend bezahlten Erwerbstétigkeit nachzugehen, ist fiir die Deckung des Lebensbedarfs die
Mitarbeit aller Mitglieder einer Familie notwendig. Zumindest eine mdgliche Andeutung dieser
sozialen Verflechtungen findet sich in ,,Szene im Busch®. Im Mittelgrund zeigt sich eine nur aus
Kopfen bestehende Gruppe, die sich in Richtung Hintergrund zu potenzieren scheint. Innerhalb dieses
Bildkontextes kann sie als stellvertretend fiir grof3e, auf das erfolgreiche Sammeln von Friichten
angewiesene Familienverbande verstanden werden.

Auch in der Darstellung einer um 1985 entstandenen Dorfszene (Abb. 84) ist die gemeinschaftliche

Organisation von Alltag Thema. Drei Figuren kehren aus dem Busch, vom Markt oder Acker zuriick

% Mein temporarer Wohnort wahrend des Forschungsaufenthaltes, das resort paradise, befand
sich inmitten Uppiger Vegetation. Durch Briicken statisch waghalsig miteinander verbundene Dachterrassen
einzelner Gebaudekomplexe boten deshalb stets gute Einblicke in den umliegenden Busch. Fast taglich
kamen die Bewohner der kleinen Ortschaft Sekona in gréf3eren Gruppen, meist Kinder, Frauen und
Jugendliche in den Busch, um Zitrusfriichte, Papayas und Kakaoschoten zu sammeln. Die gesammelten
Frichte wurden vor Ort flir den Abtransport bearbeitet, wie das Entfernen von Stielen und Blattwerk.
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in ihr Dorf, wo sie erwartet werden. Die linke balanciert der Yams dhnlichen Friichte auf dem Kopf
und trégt ein groRes Stlick Holz, so wie es zum Nachschieben in den Drei-Steine-Herd benutzt

wird. Die andere bringt ein, an eine Bananenstaude erinnerndes Gewéchs mit nach Hause und ihr Korb
ist weiterem Essbarem gefullt ist. Nicht zuletzt erhebt sich als mannliche Figur in der Bildmitte ein
Jéager, unverkennbar durch sein
geschultertes Gewehr und das
groRes Buschmesser in seiner
rechten Hand. Wenngleich er einer
ebenso angesehenen wie
traditionellen Berufsgruppe

angehdrt und seine méachtige

Physiognomie dafir ein Indikator
sein mag, war seine Jagd

augenscheinlich erfolglos, kehrt er

doch ohne Beute zuriick.

um 1985 (Abb. 84)

Ein Misserfolg, der freilich dadurch
weniger ins Gewicht fallt, dass die Last der Nahrungsbeschaffung im wahrsten Sinne des Wortes auch

auf den Kdpfen der Frauen ruht.

Ein weiteres Bildbeispiel aus dem Kontext ,,Alltag” visualisierte Seven-Seven mit ,,Hunter with
Family trouble* (Abb. 85). Im Gegensatz zu der vorher besprochenen Arbeit ist es einzig der Jager,
auf dem die Verantwortung einer erfolgreichen Versorgung zu liegen scheint und den dies, wie der
Titel ,,Hunter with Family trouble® signalisiert, in Schwierigkeiten bringt.

Formal umgesetzt und damit bereits die oben genannte zweite charakteristische Figurenkonstellation
dieser thematischen Einheit aufnehmend, hebt sich der Jager als einsamer Protagonist von der Gruppe
im Hintergrund ab. Seine menschliche Gestalt ist stark stilisiert und mit jenen krallendhnlichen Fii3en
ausgestattet, wie sie bereits seit Mitte der sechziger Jahr immer wieder im Oeuvre zu entdecken sind.
Ein keineswegs kleines Tier geschultert, blickt der Jager dennoch wenig zufrieden dem Bildbetrachter
entgegen. Erwartet wird er von einer sich im linken Bildmittel- und Hintergrund befindenden Gruppe,
deren Figuren zum Teil mit ihren Handen auf Jager und Beute weisen. Im Gesprach erzahlte Twins
Seven-Seven Uber den Zwiespalt des Jagers, verlangt doch das Erlegen nur eines Tieres eine
Entscheidung: Stellt er es seiner Familie als Nahrung zur Verfligung, ist es nicht mehr verkauflich und
flir ein erneutes Jagdgliick muss er erst Patronen erwerben. Verkauf er aber das Tier, reicht der damit
erzielte Gewinn nicht aus, um gleichzeitig Nahrung zu erwerben und neue Patronen zu erstehen.”

Somit skizzierte Seven-Seven eine weitere Facette von Alltag, dessen Gestaltung widrig ist.

% Twins Seven-Seven; miindliche Mitteilung, Oshogbo 11/1989
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Wenn auch Seven-Seven ohne Zweifel zu den reicheren Birgern Oshogbos zahlt, ist es doch freilich
s0, dass ihm insbesondere angesichts der grofien Anzahl der in seinem compound lebenden Personen
trotz seinen professionellen Reisen
als Musiker und Kunstler derartige
Widrigkeiten nicht vollig fremd
sind. Die Diskussion um
eintragsreiche Einnahmequellen,
wie auch solche uber die glinstigste
Verteilung des zur Verfiigung
stehenden Geldes (repariert man
zun&chst das Auto oder den

Generator?) gehdrten zu den

alltaglichen Beobachtungen

- e ey T I Tt :
40 Hunter with Family Trouble, Federzeichnung und Gouache, 88 x ~ Wéhrend des Forschungs-
108 cm, um 1975 (Abb. 85) aufenthaltes. Von der Autorin

darauf angesprochen, ob er sich auch bisweilen wie ein ,,Jdger mit Familiensorgen fuhle*, bejahte
Twins Seven-Seven dies lachend.

In der Summe zeichnen sich die Arbeiten zur Alltagsthematik durch einen deutlichen Realitatsbezug
aus. Gleichermalen ersichtlich ist aber auch, dass es
sich kaum um naturalistische oder genrehafte
Darstellungen afrikanischer Lebenswelten
respektiver solcher der Yoruba handelt, wie eine
Gegeniiberstellung mit der Arbeit ,,Market Scene*
des nigerianischen Kiinstlers Akinola Lasekan
anschaulich deutlich macht. Lasekan gehort zu den
akademischen Kunstlern, die bereits in kolonialer

41 Akinola Lasekan: Market Scene, Ol Zeit tatig waren und deren Inspiration sich vor allem
aut Leinwand, 0. M., 0. J. (Abb. 86) aus der unmittelbaren Umgebung speist:
,» The earliest and main sources of inspiration for
contemporary Nigerian artists are their
environments which include individual experiences
and acquaintances, important events, people as well as their social life and world views which they
interpret and represent in their individual but discernible ways. This tendency which is as old as the
contemporary Nigerian art is still dominant. It started with naturalism as shown in the works of the
pioneer artists like Aina Onabolu.” (Adepegba 1995: 90)*®°

190 Cornelius Adepegba ist Professor fiir afrikanische Kunst am Institute of African Studies an der
Universitat Ibadan und Autor des Aufsatzes ,,Discernible Images of Experiences and Ideas*.
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Lasekans im Naturalismus verharrende und ganz dem klassischen Bildaufbau européischer
Maltradition verpflichtete Arbeit zeigt eine geféllige Marktszene entlang strohbedeckter Hauser
irgendwo in Afrika. Sie nimmt sich als eine rein deskriptive Bestandaufnahme einer Alltagssituation
aus, die letzten Endes vollkommen unkommentiert bleibt, wahrenddessen die formal-asthetische
Umsetzung vorrangig scheint.

Ganz im Gegensatz dazu benutzte Seven-Seven real bestehende Alltagssituationen lediglich als
Ausgangsmaterial und schuf auf dieser Basis neue Inszenierungen. Dabei gelang es ihm zum einen,
weitaus subtilere soziale Interaktionen als etwa den Tausch von Geld gegen Ware auf einem Markt
sichtbar zu machen. Zum anderen staffierte er die Realitat phantasievoll aus. Baume werden beseelt,
indem ein Loch in ihrem Stamm nicht die erwartete Sicht auf die dahinter liegende Vegetation freigibt,
sondern das Gesicht einer nasenberingten Figur (,,Szene im Busch®). Alltagsgegensténde erhalten
Gesichter, Binnenzeichnungen in Kérpern entwickeln ihr Eigen- oder auch Mitleben (,,Yoruba mit
dundun und Vogelfiguren®), oder aber der traditionell als &ltestes und weisestes Tier des Busches und
Beschlitzer der Ubrigen Tiere bekannte Elefant genehmigt sich ein Schlafchen im Schatten des
Baumes, wohl wissend, dass die Menschen nicht zum Jagen in den Busch gekommen sind (,,Szene im
Busch*). Gerade durch die Absurditat dieser, alle tierischen Verhaltensweisen aufler Acht lassenden
Situation (welcher Elefant schliefe, wenn Menschen in grofRer Zahl in sein Territorium eindringen?)
wird noch einmal deutlich, dass Twins Seven-Seven keine separate Behandlung von phantastischer
und realer Welt vorsah, sondern das gleichzeitige Bestehen dieser beiden Wahrnehmungsebenen
charakteristisch fur seine Werke ist.

All dies trifft in der Summe auch auf jene Arbeiten zu, in denen soziale Interaktionen mittels
herausragender Ereignisse, meist ritueller Feste visualisiert werden. Formal entsprechen sie allesamt
dem einleitend vorgestelltem Kriterium ,,eine Figurenkonstellation oder eine einzelne Figur sticht aus
einer Gruppe charakteristisch hervor und nimmt somit eine besondere Stellung ein®“. Als
gesellschaftliches Pendant zum Thema Alltag kommt den Festen und insbesondere ihrer Gestaltung
besondere Bedeutung zu:

»Feste sind Gemeinschaftsveranstaltungen. Es gehéren mindestens zwei Personen dazu. In
afrikanischen Gesellschaften feiert man jedoch im gréfReren Kreis: in der Familie, unter Verwandten
oder mit der Beteiligung der ganzen Dorfgemeinschaft. [...] Der Kult bildet den ehrenden Kern aller
bedeutenden Feste [dies bedeutet auch], dass sich das Diesseits einen Spaltbreit hin zum Jenseits
Offnet. Man glaubt, dass bei grofien Festen Geister Zutritt haben, aber auch Gétter, vor allem jedoch
die Ahnen zu Gast sind. Oft ist man ihnen behilflich, indem man ihre Idole oder Maskentréger
auftreten lasst.” (Miller & Ritz Muller 1999: 21)

Wann immer Seven-Seven diese Thematik in den Fokus seiner bildend kiinstlerischen Arbeiten riickte,
fallt auf, dass er sich mittels der gewéhlten Titel seiner Arbeiten erstaunlich selten auf konkrete
Rituale bezog, so wie sie etwa in der Kultur der Yoruba vorkommen. Eine Ausnahme scheint
diesbeziglich das Bild ,,Die Teilnehmer des Oshun Yams-Festivals* (Abb. 87) zu sein, bei dem es
sich sowohl um die Darstellung einer spezifische Gruppe als auch um ein konkretes Fest handelt. Was

aber ist das ,,Oshun Yams-Festival*“? Twins Seven-Seven kombinierte zwei Elemente, die beide
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Anlass ritueller Handlungen sind, ndmlich der Pflanz- und Erntezyklus des Yams einerseits und der
jahrlich zu erneuernde Pakt zwischen der Flussgéttin Oshun und der Stadt Oshogbo andererseits.

»Der Yoruba Ausdruck Osu Aga ("Hungermonat”) bezieht sich nur auf die kurze Zeit vor dem grof3en
Yamsfest, das flr die wichtigen Orisha einer Stadt gefeiert wird. So wird die Yams in Ede wahrend
des Ogun Festes geerntet und in Oshogbo wéhrend des Oshun Festes. Die neue Yams darf vor diesem
Ritual nicht gegessen werden und so sehen sich die Bauern manchmal gezwungen, die weniger
geschatzte Taro (Wasserbrotwurzel) zu essen.” (Beier 1991: 66)

42 Die Teilnehmer des Oshun Yam-Festivals, Ol auf Leinwand, 59 x 151 cm, 1989 (Abb. 87)

Fragt man nach eindeutigen ikonographischen Verweisen, lassen sich solche kaum mehr als ansatz-
weise fiir das jeweilig eine oder andere Ritual finden: Wahrend die grof3en, in Korbe gepackten
Friichte am rechten Bildrand des VVordergrundes noch recht leicht als Yams erkannt werden kénnen,
verhélt sich dies fur den Kontext ,,Oshun Fest“ griindlich anders. Voéllig gegensétzlich zu dem unter
5.2.3 (Orisha — Gotter der Yoruba und Yoruba Mythologie) besprochenem Bildbeispiel (Abb. 68)
verzichtete Twins Seven-Seven ebenso auf die Darstellung einer geographisch unmissverstandlichen
Lokalitét (z.B. die Teilnehmer stellen sich am Ufer des Flusses ein), wie auf traditionell mit dem
Oshun Fest verbundene Symbole (etwa der Fisch) oder solche der Flussgottin (beispielsweise jene
zum Farben mit Indigo vorgesehenen Behéltnisse). Einzig die weibliche, zentral in der Mitte des
Vordergrundes platzierte Figur ist in Richtung dieses rituellen Festes interpretierbar, handelt es sich
doch stets um ein junges, aus einer kéniglichen Familie stammenden Madchen, das eine mit Essen
gefillte Kalebasse aus dem Oshun Schrein des Palastes zum Fluss tragt, um ihm den Inhalt dieses

GeféRes zu Uibergeben.'®

Angesichts der bisherigen Beleuchtung von Kinstler und Oeuvre in dieser Untersuchung ist es offen-
kundig, dass der sparsame Einsatz eindeutiger Symbolik kaum in einem kausalen Zusammenhang mit
mangelnder Kenntnis seitens Seven-Seven stehen kann. Damit stellt sich zwangslaufig die Frage nach
der substantiellen Bildaussage, was zu der eingangs aufgestellten These zuriickfihrt, dass sich in

dieser Gruppe von Werken facettenreich die Thematisierung von sozialen Interaktionen zeige. Es geht

101 Teil dieses Opferrituals ist es, Fische anzulocken, die als Symbol des Konigs gelten (vgl. Weisser 1997).
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demnach um das Gestalten und Erleben von Fest und Ritus gemaR den oben zitierten Anmerkungen zu

»Wesen und Gestaltung von Festen®, was drei weitere Bildbeispiele exemplarisch belegen sollen.

43 The Ritualists, Mischtechnik auf 44 Masquerade and the 15 Dancing Masquerade of

Baumwollstoff, 250 x 155 cm, 1972 unnoticed crowd, pigeon eggs, Mischtechnik
(Abb. 88) Mischtechnik auf auf Stoff, 182 x 85 cm,
Holz, 147 x 67,5 cm, 1995 (Abb. 90)
0.J. (Abb. 89)

Wie in dem zuerst erwéhnten Werk ,,Die Teilnehmer des Oshun Yams Festivals* visualisierte Seven-
Seven in den Arbeiten ,,Dancing Masquerade of pigeon eggs“, ,,Masquerade and the unnoticed
crowd* und ,,The Ritualists* (ibereinstimmend die Idee von Gemeinschaft, in der sich nicht zuletzt
auch ein universales Verstandnis von Religion widerspiegelt. Ohne die Begleitung der Gemeinschaft
der Glaubigen funktioniert der Ritus nicht. Feste ,,demonstrieren durch theatralische Uberhéhung
Bestand und Bedeutung der tberkommenden Ordnung. Sie bezeugen dass diese, wenn alle einsinnig
und gemeinschaftlich handeln, méglichen Erschitterungen nicht nur gewachsen ist, sondern auch
gestarkt aus ihnen hervorgehen kann.“ (Miller und Ritz-Mdller 1999: 21). Diesem gleichermalien
Gruppen bindenden wie Gruppen starkenden Prozess wird formal durch die den Hintergrund flllende
Menschenmenge Rechnung getragen. Begniigen sich andere Darstellungen von Ritus hdufig damit,
das Spektakulére zu unterstreichen, indem sie beispielsweise einen von seinem unmittelbaren Umfeld
isolierten Maskentanzer in den Fokus ihrer fotografischen Aufnahme oder ihrer bildend kinstlerischen
Arbeit stellen (vgl. Abb. 91), liegt das Besondere an Seven-Sevens Bildern in der Visualisierung

dichter sozialer Interaktionen aller am Ritus Beteiligten.
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Den Kult als zentrales Element aller bedeutenden Feste transportierte Seven-Seven, indem er die
Hauptbeteiligten jeweils exponiert darstellte, etwa durch UbergréRe. Doch nicht nur dadurch wurde
ihnen eine besondere Prasenz verliehen. Zusétzlich suggeriert ihre frontale, dem Betrachter
zugewandte Haltung er selbst sei gleichsam Teil einer weiteren Gruppe, die das Geschehen von der
gegeniiberliegenden Seite aus betrachtet. Die Ausflihrenden des

Rituals riicken somit in ein imaginéres Zentrum.

Seven-Seven gab Auskunft darlber, was sich wéhrend des Ritus
ereignet. ,,Dies bedeutet auch, dass sich das Diesseits einen
Spaltbreit hin zum Jenseits 6ffnet”. Das Herstellen einer
Verbindung zwischen diesen Welten findet sich beispielhaft in
,»The Ritualists®. Die dargestellten Egungun Maskentanzer
Ubernehmen bei den Yoruba ndmlich die Kontaktaufnahme mit

den Ahnen, welche sie reprasentieren.

,,Die Toten werden nicht auf einem Friedhof isoliert, sondern sie
bleiben in der unmittelbaren Umgebung der Lebenden und

46 Ben Enwonwu: ohne Titel werden meistens in dem Haus begraben, wo sie gelebt haben.
(Téanzer), Ol, Drei Tage nach seinem Tod [eines angesehenen alten Menschen]
0. M., 0.J. (Abb. 91) erscheint der Verstorbene in Form einer Egungun Maske]...]. Der
Maskentrager wird dabei zum Verstorbenen: er spricht mit dessen
Fir die Darstellung eines Stimme und bewegt sich mit seinen Gesten [...]. Das

besonderen Ereignisses wahlt
Enwonwu, dessen Arbeit hier
beispielhaft fur viele steht, einen

harmonische Verhaltnis zwischen der Gemeinschaft der
Lebenden und allen VVorfahren — oder auch zu einzelnen

die Aktion der Protagonisten besonders machtigen Ahnen — herzustellen, ist die Aufgabe der
fokussierenden Ausschnitt. Egungun Gesellschaft, einem Bund von Maskentragern.” (Beier
Bildthema ist damit die Expres- 1991:67)

sivitat von Korpersprache

(Ekstase) innerhalb einer In ,, The Ritualists* bezog sich Seven-Seven auf

ifischen Situation. - y .
spezifischen situation Kulturspezifisches und ibernahm das Motiv der Egungun Maske

(vgl. Abb. 92), die das Antlitz ihrer Trager nahezu
vollstdndig verdeckt. Ebenso eindeutig ist das
»Rutenschwingen®, das den moglicherweise
todbringenden Kontakt zwischen Uneingeweihten
und der Maske verhindern soll. Dennoch verzichtete
Twins Seven-Seven darauf dies innerhalb des Titels
beim Namen zu nennen und wéhlte mit ,,The
Ritualists* einen neutralen Oberbegriff anstatt
beispielsweise ,,Egungun Festival“.

Wird nach der Relevanz eines konkreten Bildtitels

flr das Bildverstandnis gefragt, zeigt sich freilich,

dass eine konkrete Bezeichnung zwar hilfreich, aber

47 Egungun Fest in Okutu, Foto: Ulli Beier,
1972 (Abb. 92) 149



nicht zwingend ist. Augenfallig nahm Seven-Seven bei ,,The Ritualists“ eine Unterteilung in eine
obere und eine untere Bildhalfte vor. Dass es sich dabei um die Darstellung des Diesseits und die des
Jenseits handelt, ist unschwer zu erraten und korrespondiert nicht zuletzt mit dem européischen
Verstandnis von Himmel (oben) und Erde (unten). Tats&chlich gibt es eine solche geographische
Verortung bei den Yoruba nicht (vgl. Beier 1991). Uberdies entwarf Seven-Seven seine
»~Himmelsfiguren* derart phantastisch, dass kein Zweifel an ihrer Ubernatiirlichkeit besteht. Dennoch
(und dies wird bei genauerer Bildbetrachtung gleichermalRen deutlich) gehéren beide Welten
zusammen, wird die obere doch von einem aus der unteren Welt stammenden Maskentréger betreten,
wie es die formale Analogie der Maskenform mit ,,Sichtfenster” zeigt. Das von ihm mitgefiihrte Gefal
bleibt nicht das einzige seiner Art, sondern findet sich auch von zwei Menschen darbietend gehalten
und lasst deshalb die Interpretation einer Opfergabe zu. In dieser im weitesten Sinne sozialen
Interaktion zwischen dem Dies- und dem Jenseits vermittelt Seven-Seven daher eine elementare
Vorstellung von Welt, wie sie nicht nur flr die Yoruba sondern fiir viele afrikanische Kulturen
Giiltigkeit hat. Der Tod ist nichts (schrecklich) Endgultiges und gleichbedeutend mit einem
dauerhaften Verlassen der Erde, vielmehr ist die Rickkehr der Verstorbenen durch ihre Nachkommen

selbstverstandlich.

Die Bedeutung des besonderen Ereignisses ,,Ritual* in der Darstellung tbernatirlicher Verfasstheit
beleuchtete Twins Seven-Seven mittels der Protagonisten in ,,Dancing Masquerade of pigeon eggs*
(Abb. 90) und ,, Masquerade and the unnoticed crowd* (Abb. 89) anhand zweier voneinander
verschiedener Momentaufnahmen: So ist der Pfeil, der sich durch das Auge der auf Eier tanzenden
Figur bohrt, nicht als eigenwillig dekoratives Element zu verstehen, sondern Ausdruck eines
tranceéhnlichen Zustandes, der unmogliche Dinge mdglich werden I&sst wie sie sich im Zustand von
Besessenheit ereignen und sogar Schwerbeladene zu einem Tanz auf Eiern beféhigt, ohne dass diese
dabei zerbrechen. Demgegentiber wirkt die monumentale Figur einer von Seven-Seven nicht weiter
spezifisch betitelten Maskerade in ,,Masquerade and the unnoticed crowd* verharrend und verkorpert
dennoch keinen Zustand von Passivitat, worauf der Bildtitel, der die Menge als eine ,,unbemerkte*
beschreibt, hinweist. Vielmehr scheint sich hier die gesammelte Konzentration oder auch geistige
Ausdauer eines Maskenténzers zu spiegeln, deren es bedarf, wenn eine Verbindung zwischen der

diesseitigen und der jenseitigen Welt hergestellt werden soll.

Als ein letzter Aspekt in Twins Seven-Sevens Oeuvre sei auf die Darstellung von ,,Schaulust” als
einem spezifischen Aspekt von sozialer Interaktion hingewiesen. Nicht nur im Themenkomplex
»Ritual®, sondern im gesamten Oeuvre lassen sich immer wieder ganze Menschentrauben im
Hintergrund entdecken. Exemplarisch dafur steht das Bild eines von der Masse bestaunten

flinfkdpfigen Vogelwesens (Abb. 93). Ebenso wie die Zuschauenden verfolgt es das Schliipfen seiner
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Kiken, gespannt, so lieBe sich mutmafen, welche Art von Vogel zum Vorschein kommt, wenn der
Nachwuchs erst einmal vollstandig sichtbar ist.

Dieses Stelldichein von Schaulust und Sensation
visualisierte Seven-Seven in grotesk-humorvoller
Ubertreibung, um eben auf Charakteristisches
hinzuweisen. Freilich gehen ,,Sensation und
Schaulust* kulturlibergreifend zusammen,
wohingegen auf die Frage, was denn die Lust am
Schauen provoziert, sich durchaus voneinander
verschiedene Antworten finden lassen. Dies scheint
zumindest anteilig mit dem reibungslosen
Funktionieren von Alltag zusammenzuhéngen. Was

im euro-amerikanischen Selbstverstandnis als

48 Ohne Titel (fiinfkopfiges Vogelwesen), Storung moglichst rasch durch Spezialisten behoben

reliefartiges Sperrholzbild, 62,2 x 63,2 cm,

1991, Abb. 93 werden soll, provoziert in anderen Weltgegenden

ganz andere Umgangsweisen. Zu beobachten, wie in
Nigeria mit den Widrigkeiten des Alltags umgegangen wird, bot der Forschungsaufenthalt unzahlige
Gelegenheiten. Die Ausldser zur Schaulust und damit einhergehend zur Ansammlung groRRerer
Menschenmengen ergaben sich beispielsweise bei einem wieder in Gang gebrachter Generator, einer
reparierten 6ffentlichen Wasserleitung oder dem Entladen eines LKWSs unter Mithilfe Vieler. Deutlich
wurde dabei immer, dass es sich keineswegs um passive Sensationslust handelte, sondern vielmehr um
eine Art aktiver Anteilnahme an den oft erfolgreichen Improvisationen gegeniber den
alltagsrelevanten Widrigkeiten.

5.3  AbschlieRendes zur Sequenz ,Werk*

Die formal-asthetische wie inhaltliche Auseinandersetzung mit den exemplarisch ausgewéhlten
Bildbeispielen des Katalogs offenbarte, dass sich das Oeuvre Twins Seven-Sevens kaum
schubladisieren lasst. Diese Kunst ,.erinnert uns daran, dass die Welt groBer ist, vielschichtiger und
reichhaltiger, als wir Kunsthistoriker in unserer eurozentrischen Haltung uns haben trdumen lassen.*
schrieb Rowland Abiodun und nannte die Beschaftigung mit ihr eine Herausforderung, welche die

Neudefinitionen von Kunst mit einbegreife (Abiodun 2003: 7).

Parallel zu den nachgewiesenen, Jahrzehnte umspannenden Kontinuitdten im Oeuvre, wie der horror
vacui des Kunstlers oder die bildthematischen Verflechtungen zwischen visionér-traumhaften und
realen Welten, macht bereits das reine Anschauen der Seven-Sevenschen Bilderwelten beim fllichtigen
Durchbléttern des Katalogs die Diskontinuitét zwischen den verschiedenen Stationen seines
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Kunstschaffens deutlich. Freilich ereignete sich dieses Schaffen nicht im luftleeren Raum, sondern im
Kontext von epochemachenden Forderungen und individueller Entwicklung. Beides bietet sich als
Ausgangspunkt flr eine Diskussion an, die nach dem Verhéltnis von Werkaussage und bisheriger

Rezeption des Oeuvres fragt, was Gegenstand des abschlieRenden Kapitels ist.
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In den sechziger Jahren bin ich bekannt
geworden. In den neunziger Jahren muss ich
aufpassen, dass ich nicht in Vergessenheit
gerate.

Twins Seven-Seven, 1998

6  Diskussion: Im Spannungsfeld von Werkaussage und Rezeption

6.1 Thesen und Fragen zum Oeuvre

6.1.1 Konform - non-konform? Die Umsetzung zeitimmanenter Forderungen an die erste
postkoloniale Kunstlergeneration im Oeuvre Twins Seven-Sevens

Die ,,Heirat von Tradition und Moderne* gehdrte zu den groRen Schlagwdrtern, mit denen man jene
Forderung auf eine Formel brachte, derzufolge eine identitétsstiftende Synthese zwischen Tradiertem
und (vergleichsweise) Neuem herzustellen sei, um das Profil wie die gesellschaftliche Positionierung
einer kommenden Kiinstlergeneration zu scharfen. Diese Aufgabe bestand fiir einen nicht
unerheblichen Teil von Kiinstlern zunéchst einmal darin, sich von einer kolonialeuropdischen
Kunstvermittlung und den ihr eigenen bildthematischen Ubereinkiinften und formal-asthetischen
Standards zu befreien und in der Folge zu einer eigenen Profilbildung zu gelangen. Als Resultat und
Ausdruck erfolgreicher ,,Befreiungsbewegungen® gingen Kunstwerke dieser Generation in das von
Enwezor formulierte ,,kurze Jahrhundert” ein (vgl. S. 24). Twins Seven-Seven z&hlt dabei zu den
Kinstlern, auf den diese Ausgangsbedingungen in keiner Weise zu treffen. Seine Beziehung zum
»~Kunstmachen* war gleichermafBen unbedarft wie unschuldig und der Ankntpfungspunkt
»Vergangenheit* in diesem Kontext nicht existent. Sehr wohl aber traf er im Mbari Mbayo Klub auf
ein Umfeld, in dem sich der Tenor jener Jahre (ungeachtet der dargestellten Abweichungen des
Totalexperiments ,,Mbari*) spiegelte. Um so mehr erstaunt, dass sich dies bildthematisch wéhrend
Twins Seven-Sevens aktiver und duflRerst produktiver Phase innerhalb der Experimental Art School
nicht signifikant niederschlug. Erinnert sei noch einmal an die diesbezuglich formulierten
»ouggestions for pictures”, deren Fokus bei historischen wie aktuellen kulturspezifischen Themen lag
(vgl. S. 58). Dieses Angebot nahm Seven-Seven jedoch nicht wahr und die Portraitstudie eines Shango
Priesters blieb eine Ausnahme, welche in Richtung einer Bildthematik wies, der sich der Kiinstler erst

um Jahre spater wieder zuwenden sollte.

Doch nicht nur mittels eindeutiger Bildthematiken lehnte man sich an Kultureigenes an, sondern auch,
und nicht selten in Kombination mit dem zuvor Genannten stilistisch, etwa durch die Wahl von
tradierten kunsthandwerklichen Techniken, um diese nun in das Medium ,,bildende Kunst“ zu

transportieren. Zur Veranschaulichung dienen drei Beispiele:
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1. Der den Kiinstlern des Mbari Mbayo Klubs nahe stehende Asiru Olatunde stammte aus einer
Familie von Hufschmieden und konnte diesem Beruf aus gesundheitlichen Griinden nicht mehr
nachkommen. Er begann, mit figurativen Motiven versehene Ohrringe und Anstecknadeln aus Metall
zu kreieren. Susanne Wenger und Ulli Beier unterstutzten seine Arbeit anfangs vor allem finanziell
und schufen damit fiir Asiru die Mdglichkeit, frei zu experimentieren. Die von ihm in der Folge
entwickelte Relieftechnik (counter-répoussé) zur Bearbeitung von Kupferplatten beziehungsweise bei
grolRformatigeren Arbeiten von Aluminiumplatten, kannte keine Vorbilder in der traditionellen
afrikanischen Kunst. Dennoch blieb er einer Yoruba Tradition verpflichtet, ndmlich ,, Tiren zu
verwenden, die aus dekorativen Tafeln gemacht sind und in erzahlerischen Sequenzen die sozialen und
mythologischen Traditionen der Yoruba auszudriicken. Das engste Gegenstiick zu Asirus Werk in
seiner eigenen Kultur sind die Holztliren, manche tiber hundert Jahre alt. lhre geschnitzten Tafeln

illustrieren viele Aspekte des taglichen Lebens.* (Wahlmann 1979: 87).

2. Der gemeinsam mit Seven-Seven, Adebisi Fabunmi und Muraina Oyelami innerhalb des Mbari

Mbayo Klubs arbeitende Kinstler Jimoh Buraimoh entwickelte bereits 1965 seine Perlenmosaiken, die
zum unverwechselbaren Markenzeichen seines Oeuvres werden sollten. De facto bedeutete dies einen
Ruckriff den Einsatz von Perlen (-schniren), wie sie seit dem 17. Jahrhundert durch den européischen
Import dieser Ware von den Yoruba benutzt wurden, um damit Kénigskronen und Kultgegenstande zu

dekorieren.

3. Obiora Udechukwu legte sein Kunststudium an der University of Nigeria in Nsukka ab und gilt
heute als einer der maRRgeblichen Vertreter der Hochschule. Seinen eigenen kiinstlerischen Arbeiten
ging ein intensives Studium der traditionellen Uli-Malerei der Igho voraus, deren Charakter er in den
funf konzeptionellen Saulen ,,Raum, Linie, Muster, Knappheit und Unmittelbarkeit* verankerte
(Udechukwu 1980: 89). Als Ergebnis seiner intellektuellen Auseinandersetzung tberfiihrte
Udechukwu diese Kriterien in seine filigranen Federzeichnungen. Ruckblickend schrieb er tber die
Aufgaben einer neuen Kunstlergeneration: ,,Um seine Identitét und sein Selbstvertrauen wieder zu
finden, muss er [der Kinstler] zu seinen Wurzeln zuriickkehren, denn wenn er auch ein moderner
Mensch ist, ist er doch zunéchst ein Afrikaner, ein Nigerianer, ein Igbo.” (Udechukwu 1980: 87).
Damit entsprach Udechukwu geradezu prototypisch dem Profil des unabh&ngigen afrikanischen

Kdinstlers, wie man es im Diskurs um eine ,,Neue Kunst aus Afrika“ anforderte.

In den Arbeiten Seven-Sevens sucht man solche Analogien, die einen vergleichbaren
Transformationsprozess von kiinstlerischen Techniken etwa der Yoruba dokumentierten, vergebens.
Es stellt sich die Frage, ob es nicht Anderes gibt, das ihn dennoch als deutlichen Vertreter der ersten
postkolonialen Kiinstlergeneration ausweist. Eine Antwort findet sich in einem unter dem Titel
»AuBenseiter — Kunst in der Dritten Welt* von Georgina Beier in den achtziger Jahren publiziertem
Text, der bedauerlicherweise in der Folgerezeption des Oeuvres nahezu unbeachtet geblieben ist. Ihre
grundsétzliche These lautete, dass spezifische gesellschaftspolitische Befindlichkeiten wie die

Aufldsung alter Ordnungen und eine umfassende Neuorientierung und Positionierung eine Phase des
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Umbruchs beschreiben, in der neue kunstlerische Freiheiten nicht nur provoziert, sondern auch
zugelassen werden. Kontinente tbergreifend stellte Georgina Beier neben Twins Seven-Seven und
Amos Tutuola aus Nigeria auch Kiinstler aus Papua-Neuguinea und Indien vor, deren Kunstschaffen
sie in diesem Kontext als wesensverwandt erfasste:

,Beide [Seven-Seven und Barnabas India, PNG] haben noch Beziehung zu ihrer traditionellen Kultur,
und gelegentlich kommen ihre Symbole aus diesen Kulturen. Aber keiner von beiden lebt seine
traditionelle Kultur noch. Sie interpretieren diese Kultur nicht — sie erinnern sich nur daran. Keiner
von beiden hat Formen der kunstlerischen Tradition seines VVolkes benutzt. [...] In der dritten Welt
gibt es viele Kiinstler dieser Art. [...] In gewisser Hinsicht sind sie alle aus den Umwalzungen
hervorgegangen, die der Kolonialismus erzeugte. Die Zerstdrung traditioneller Kulturen und

Kunstformen war ein traumatischer Prozess, aber gleichzeitig schuf sie das kulturelle Vakuum, das
den kreativen Impulsen dieser AuBRenseiter einen Lebensraum gab.” (Georgina Beier 1980a: 38,40)

AuBerte sich Georgina Beier folgend zum soziokulturellen Umfeld der ,, Twins Seven-Sevens und
Barnabasse* (ihre Namen bewusst im Plural gebraucht, um sie als zeitimmanenten gesellschaftlichen
Typus vorzustellen), lasst sich darin durchaus eine Analogie zu jenen Aspekten finden, durch die
Seven-Seven innerhalb dieser Untersuchung als Vertreter einer Patchworkgeneration charakterisiert
wurde. Am Beispiel seines im weitesten Sinne Bildungshintergrundes konstatierte Georgina Beier:
»oeven-Seven und Barnabas haben gerade genug westliche Schulbildung, um sich von ihrer eigenen

Tradition zu entfernen, aber nicht genug, um vom westlichen Gedankengut wesentlich beeinflusst zu
sein.” (Georgina Beier 1980a: 40).

Diese Form von Distanz zur kultureigenen Tradition ermdglichte einen spielerischen Umgang mit
derselben, wie es sich nicht zuletzt in der Kreation des Namens ,,Zwilling Sieben-Sieben* zeigt. Was
innerhalb eines geschlossenen Systems alter Ordnungen aller Wahrscheinlichkeit nach noch als
Grenziiberschreitung wahrgenommen worden wére, wurde nun, wenn auch nur fir eine kurze Periode
gesellschaftlicher Verfasstheit, méglich. Der zwischen ,,rosa bekdpftem Saum und Zickzackmuster*
angesiedelte, phantasievolle Entwurf der Seven-Sevenschen Kleidung ist daftir ein ebenso treffendes
Beispiel, wie seine frei von standardisierten VVorgaben erfundene Art des Tanzes (vgl. S. 13). Diese
Lust am Experimentieren, das Schaffen eigener Symbole und Ausdrucksweisen in jenem ,,kulturellem
Vakuum® charakterisiert gleichermafen das frihe Kunstschaffen Twins Seven-Sevens. Seine
Annaherung an dieses fr ihn neue Ausdrucksmedium wurde seitens des Kiinstlers als pensdream und
innerhalb dieser Untersuchung mit den Begriffen ,,Unbekiimmertheit” und dem ,,FlieRen lassen
innerer Bilder beschrieben®. Georgina Beier wahlte die Bezeichnung ,,Unschuld in Parallele zu dem
durch Jean Dubuffet gepragten Begriff ,,pureté brute*. Sie vollzog damit den Briickenschlag zur Art
Brut oder der Kunst der ,,absoluten AuBBenseiter (Outsider-Kunst). Verdanken sich beide Termini
ahnlichen Beobachtungen, liegt ihre Genese zeitlich jedoch weit auseinander. 1945 definierte
Dubuffet ,,Art brut* als eine Form des Kunstschaffens, das sich diametral entgegengesetzt zur so
genannten ,, Art culturel* verhalte. In seinem Manifest ,,L"Art brut préfére aux Arts culturels (,,rohe
Kunst* statt ,,kultureller Kiinste) schrieb er 1949:

., Wir verstehen darunter Werke von Personen, die durch die Kiinstlerkultur keinen Schaden erlitten
haben, bei denen also der Nachahmungstrieb, im Gegensatz zu dem, was bei den Intellektuellen
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geschieht, wenig oder keinen Anteil hat, so dass die Autoren als Gestaltungsgegenstand verwendetes
Material, Mittel der Umsetzung, Formelemente, Schreibarten aus ihrem eigenen Inneren holen und
nicht aus den Schubladen der klassischen Kunst oder der Kunstrichtung, die gerade Mode ist. Wir
wohnen hier dem ganz reinen kinstlerischen Verfahren bei, einem “rohen” Verfahren, vollstdndig neu
erfunden von seinem Autor in all seinen Phasen, geschaffen allein aufgrund seiner eigenen AnstoRe.
Eine Kunst also, in der sich allein die Funktion der Erfindung und nicht die, wie in der “kulturellen
Kunst” tiblich, des Chaméleons und des Affen manifestiert.” (Dubuffet zit. nach: Bianchi 1989: 72)

In den folgenden Jahrzehnten unternahm Dubuffet gezielte Recherchen zu dieser auBerkulturellen
Kunst, griindete das Foyer Art Brut sowie die Compagnie L"Art Brut und baute seine Sammlung, die
Anfang der sechziger Jahre bereits 1200 Werke von rund hundert Kiinstlern umfasste, kontinuierlich
aus. Zwischen 1964 und 1966 war er Herausgeber von insgesamt acht Magazinen, die sich ganz dieser
kinstlerischen Ausdrucksform verschrieben. Dubuffet und seine Mitstreiter sensibilisierten fur das
Thema, wie sie es gleichermafen in den Fokus der Offentlichkeit riickten. Mit Beginn der siebziger
Jahre ging die Sammlung Dubuffet als Schenkung an die Stadt Lausanne, wo sie unter Einhaltung
seiner Definition der ,,rohen Kunst* erhalten und weiter ausgebaut werden sollte. Diese (vorlaufige)
Endstation und Institutionalisierung von Art Brut hat bis heute Fortbestand und die ,,Collection de
I"Art Brut* ist im so genannten Antimuseum der Offentlichkeit zuganglich. Wenngleich von
Kunsthistorikern zunachst kaum beachtet und schon gar nicht in das Pantheon der schonen Kiinste
erhoben, zog diese Kunst etwa zeitgleich mit ihrer Institutionalisierung in Lausanne das Interesse von
Sammlern auf sich. 1972 erschien unter dem Titel ,,Outsider Art* eine erste Monographie von Roger
Cardinal, welche den Sammeleifer wie die Leidenschaft noch einmal verstarkte. Allerdings benutzte
der Autor den Titel ,,Outsider Art* lediglich plakativ, wahrend er innerhalb der Publikation die
Bezeichnung ,,Art Brut* synonym verwendete. Dies &nderte sich aber spétestens gegen Mitte der
siebziger Jahre mit der Ausstellung ,,Outside” im Aargauer Kunsthaus. Im gleichnamigen Katalog
schrieb der Schweizer Kunsthistoriker Fritz Billeter einen Aufsatz unter dem Titel: ,,Alle sind im
Abseits”, worin er feststellte, dass die Schweizer Kunstszene sich bei genauerer Betrachtung aus einer
Kinstlerschaft zusammensetze, die in ihrer Gesamtheit als gesellschaftliche Randerscheinung zu
verstehen sei (vgl. Bianchi 1989). Diesen Gedankengang nahm der von 1970 bis 1984 amtierende
Leiter des Aargauer Kunsthauses Heiny Widmer zum Anlass seiner Uberlegung, ob ,,Outsider”
respektive ,,Outsider-Art* nicht in den Kanon kunstwissenschaftlicher Gattungen aufzunehmen sei. In
seiner Definition eines kiunstlerischen ,,Outsidertums* unterschied er zwischen Aullenseitern aus
inneren Griinden und solchen, deren Existenz sich aus einer spezifisch gesellschaftspolitischen

Situation speist, die auf die jeweilig biographische zurtickwirke.

Far die frihen, wéhrend der aktiven Zeit des Mbari Mbayo Klubs entstandenen Arbeiten Twins
Seven-Sevens stellt sich die Frage, wie und in welcher Weise die vorab dargestellten Merkmale von
LArt Brut* und ,,Outsider-Art* tatsachlich als ein anschlussfahiges Modell fiir die Beleuchtung dieser
Periode seines Oeuvres dienen kdnnen. Als Diskussionsansatze, die sich sowohl auf werkimmanente

als auch auf werkibergreifende Aspekte beziehen, bieten sich folgende an:
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1. Grundsatzlich ist die relative Gleichzeitigkeit um die Mitte der flinfziger Jahre des 20. Jahrhunderts
festzuhalten, die sich auf die beginnende Auseinandersetzung Dubuffets mit dem Phdnomen der
»rohen Kunst* und dem friihen, 1955 in der Ausstellung ,,Psychotic Art* mindenden Projekt Ulli
Beiers im Lantoro Mental Home bezieht. Dieses wurde im Sinne einer ,,Initialziindung* fir die sich
fortsetzende Leidenschaft Beiers fir eine Klientel verstanden, deren Zugang zur Kunst sich in der Tat
»outside* akademischer VVorbildung und Integration in die dazugehdrige Kunstszene gestaltete und mit
Dubuffets Worten ,,keinen Schaden durch die Kinstlerkultur erlitten hat* (vgl. S. 52). Zudem lasst
sich als weitere Baustein fir Beiers Auseinandersetzung mit dem Thema ,,Andersartigkeit” respektive
mit dem gesellschaftlicher AuBenseiter seine friihe Beschéftigung mit Prinzhorns 1922 edierter
»Bildnerei der Geisteskranken* vermerken, ebenso wie er, noch in London anséssig, eine Lehrerstelle

an einer Schule fur Behinderte einer solchen fir ,,Gesunde* vorzog (vgl. A. 4).

2. Georgina Beiers Ausfulhrungen zur Korrespondenz zwischen der Kunst der ,,Seven-Sevens und
Barnabasse* und gesellschaftspolitischer Verfasstheit (Auflosung, Neuerung und Umbruch) geht mit
einer der beiden Mdglichkeiten einher, die auch bei Widmer als &ulRere Faktoren und Ausléser flr ein
,outsidertum* im Kontext ,,Europa® angefiihrt wurden. Ein Beispiel hierfur ist sicherlich das Oeuvre
des franzosischen Grubenarbeiters Augustin Lesage (1876-1954), der vor dem Hintergrund der
industriellen Revolution und den damit einhergehenden manifesten Veranderungen von Leben (z.B.
der Entwurzelung von tber Generationen gewachsenen Bezligen durch Landflucht) begann,
klnstlerisch tatig zu werden. Gleichermalien als ,,duReren Faktor* und verantwortlich flir eine wahre
Akkumulation von Outsider-Kinstlern in der Schweiz nannte der Philosoph Armin Wildermuth den
fur sein Land symptomatischen Konflikt zwischen dem Eigenem und dem Fremden:

»,Dem Aspekt der Pluralitat und Offenheit zur franzésischen, italienischen und deutschen Kultur, wie
auch der inneren Vielfalt von regionalen und lokalen Kulturen, die auch heute noch sehr intakt sind,
widerspricht eine rigorose Dichotomie, die den ganzen schweizerischen Alltag durchzieht, die man
etwa mit den Gegensétzen erlaubt und nicht erlaubt, gestattet und verboten bezeichnet werden kann.

Ihr entspricht ein sehr deutliches Unterscheidungsmuster, das schweizerisch und fremd, inlandisch
auslandisch, normal und verriickt, 6ffentlich und privat unterscheidet.” (Wildermuth 1983: 32)

Der Autor bezeichnete dies als ,,unheimlichen Linie“, die sowohl die mentale als auch die politische
Landschaft der Schweiz prége und der sich der Kiinstler durch eine andere Form des (anarchischen)

»Schweizertums* zu entziehen versuche.

3. Wenngleich die Zuordnung eines Exponats zur Kategorie ,,Art Brut* oder ,,Outsider-Art“ in der
Regel nicht durch spezifisch stilistische Merkmale erfolgt, wie dies gemeinhin bei Verortungen von
Kunst etwa als impressionistisch oder expressionistisch gebrauchlich ist, lasst sich dennoch ein
zumindest Teilverbindendes Merkmal benennen, das auch Georgina Beier dazu veranlasste, eine
Analogie zwischen den Arbeiten Twins Seven-Sevens und denen der Artbrutisten herzustellen. Dabei
handelt es sich um den Bildfindungsprozess. Zwei Beispiele aus dem européischen Raum dienen dazu,
diese Aussage zu unterstiitzen, indem sie frappante Ubereinstimmungen zu dem aufweisen, was Twins

Seven-Seven als pensdream bezeichnet und damit ein Moment des Unbewussten impliziert, wie es
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sich auch durch seine AuRerung verdichtet, er habe die Vorstellung, dass ihn der Teufel wahrend des
Zeichnens ritte (vgl. S. 100).

i &

Abb. 94: Augustin Lesage: Abb. 95: Kurt J. Haas: Ohne Titel
Composition symbolique, (florales ,,Wucherbild“ mit
Ol auf Leinwand, Palme), Aquarell auf Papier,
141 x 109 cm, 0. J. 53,5 x 41,5 cm, 1988

Zu einem ist dies eine Aussage des bereits erwéhnten Augustin Lesage, der in ausgepragter Form jede
(intellektuelle) Selbstbeteiligung am Zustandekommen seiner Arbeiten negierte, sondern sich lediglich
als Ausfuihrender der Anregungen eines spiritistischen Fuhrers verstand, in dessen Auftrag seine Hand
Detail furr Detail ausfiihre, ohne dass sich ihm vorab auch nur eine Idee des spateren Gesamtresultates
,Bild“ erschlieRe (vgl. Thévoz 1989).'% Ahnliches gilt Bianchi zufolge fiir den Schweizer Kurt Josef
Haas, der erst im Alter von vierzig Jahren seine kiinstlerische Betatigung begann.'®®

»Uberraschend ist dabei der Reichtum an originellen Imaginationen, die Haas aus seinem Innersten
empfangt und mit schlafwandlerischer Sicherheit — ohne jede Vernunft-Kontrolle — als visuellen
Ausdruck von Seelenzusténden in seine Bildschopfungen einflielen lasst. Haas selbst beschreibt den
Malprozess als ein Entriicktsein von der Aufienwelt, als einen Zustand sanfter Trance; seine Hand

bewege sich automatisch, und er sei selbst liber die ausflieBenden Formen und Motive erstaunt.”
(Bianchi 1998: 257)

102 Augustin Lesage wird jener Gruppe von Artbrutisten zugeordnet, der man eine Nahe
zum Spiritismus attestiert. ,,Warum gibt es — neben den Patienten in der
Psychiatrie — unter den Kinstlern des Art Brut so viele Anhénger des Spiritismus?* ist deshalb
die Frage, mit der sich der langjéhrige Konservator der Collection I'Art Brut (Lausanne) Michel
Thévoz auseinandersetzt.

193 Kurt Josef Haas wurde 1935 in Ziirich geboren. Siebzehnjahrig zog er mit lediglich fiinf Franken
ausgeristet in die Welt. Er fand Arbeit in Paris und kehrte erst nach vielen Jahren in seine Heimat
zuriick. Seine berufliche Laufbahn gestaltete sich wechselhaft, da er zundchst im elterlichen Trodel-
-geschaft tatig war und spéter als Ein- und Verkaufer fir Warenhduser arbeitete. In dieser Position
vermisste er zunehmend, die Mdglichkeit frei agieren zu kénnen, ein Bedurfnis, das Haas familien-
biographisch verankert. Gegen Mitte der 70er Jahre fand er diese Freiheit im Umgang mit
Farb- und Zeichenstift. Finf Jahre nach dieser ersten Annaherung gab Haas Anfang der 80er
des 20. Jahrhunderts seine Berufstatigkeit auf und widmete sich ganz seiner Kunst
(vgl. Bianchi 1989: 254-257).
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Entgegen Dubuffets Definition, dass Art Brut keinen spezifischen Stil meint, gibt es dennoch formal-
asthetischen Parallelen zwischen den Arbeiten von Lesage und Haas sowie jenen von Twins Seven-
Seven. Téatsdchlich brachte die fur alle drei spezifische Art des Bildfindungsprozesses ahnliche bildend
kinstlerische Resultate hervor, die in einem selbstvergessen phantasievollen Wuchern von

Bildzeichen bis in den letzten Winkel hinein ihren Ausdruck finden.'%*

Nun darf allerdings nicht vergessen werden, dass die Motivation Beiers bei der Griindung des Mbari
Mbayo Klubs in seiner grundsatzlichen Haltung zur bildenden Kunst und der Frage, wer iberhaupt
Kunstschaffender sein kdnne, wurzelte. Und diese Haltung korrespondierte mit der europdischen Idee
von ,,Entdeckung®, wie sie auch Dubuffet und seine Mitstreitern verfolgte. Dies trug mitunter dazu
bei, eine bestimmte ,,unschuldige Klientel* nicht nur zu bevorzugen, sondern bewusst anzusprechen.
Freilich aber ist dies nur ein Baustein des Totalexperiments Mbari Mbayo, der im Einklang mit der
zeitimmanenten und ganz und gar nicht auBerkulturellen Aufarbeitung oder auch Neuentdeckung von
Yoruba Geschichte und Traditionen einherging. Die sich aus dieser Kombination speisenden bildend
klnstlerischen Resultate waren nicht nur Uberraschend, sondern vor allem nicht homogen, wie dies
beispielsweise der oben angefuihrte Vergleich mit den Arbeiten Jimoh Buraimoh zeigt. Gerade aber
mit dieser Form von Anti-Homogenitét tat sich die als ,,Generation nachfolgender Rezipienten*
beschriebene Autorenschaft (vgl. 2.1.2) schwer, umso mehr als dies auch nicht den zeitgendssischen
Forderungen nach Eindeutigkeit entsprach. Der Wunsch nach einer unverwechselbaren afrikanischen
Identitét in der Kunst und ihre Bedeutung als ,,signification dans la vie du peuple et pour le peuple”,
wie man es als Motto des ler Festival Mondial des Arts Négres ausgegeben hatte, unterwanderte in
einem gewissen Sinne die Wahrnehmung von ,,Abweichlern“. Georgina Beier erkannte ganz richtig:
,»Keiner von beiden [Twins Seven-Seven und Barnabas India] richtet seine Kunst an seine Heimat. Sie
wissen genau, dass sie den Leuten daheim ihre Ideen nicht vermitteln kénnen. Die Entfremdung ist
schon viel zu grofl. Obwohl sie ihre Kunst hauptséchlich an Fremde verkaufen — zum grof3en Teil an

Européer — richtet sich ihre Kunst an niemanden direkt. Sie malen, weil sie auf diese Weise einem
neuen Freiheitsgefiihl Ausdruck geben kénnen.” (Georgina Beier 1980a: 38)

Dass gerade aber diese Form des Abweichler- oder auch Outsidertums eine typische Mdglichkeit
darstellte, auf spezifisch gesellschaftspolitische Situationen zu reagieren, wie es sich nicht nur im
Zeitfenster ,,Postkolonialismus* in Afrika, sondern auch in anderen Weltgegenden ereignete, passte
nicht in das Bild einer Renaissance kultureigener Traditionen und den diesbeziglich aufgestellten

Parametern ihrer erfolgreichen Umsetzung, jener ,,Heirat zwischen Tradition und Moderne“.

Die Generation nachfolgender Rezipienten griff mit ihrer Motto von einer ,,Kunst zwischen Tradition
und Moderne* eindeutig zu kurz als Bewertungsmalstab fiir die Arbeiten von Twins Seven-Seven,
denn damit kann man sie keinesfalls in ihrer Gesamtheit sinnvoll erfassen. Auch Magnins Begriff von

Hterritoty” als Bezugspunkt fir das Seven-Sevensche Kunstschaffen (vgl. S. 5) entpuppte sich als zu

104 André Magnin verwies in seiner Kurzprasentation von Twins Seven-Seven nicht nur als einziger
neben Georgina Beier in Richtung ,,Art Brut®, sondern machte in einer Randbemerkung auch auf
gewisse formale Ahnlichkeiten zwischen Seven-Sevens Werken und dem Oeuvre Lesages aufmerksam,
auch wenn er den Namen des Franzosen orthographisch falsch mit ,,Lepage* wiedergab (vgl. Magnin 1996).
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eng gefasst. Tatsachlich gibt es den einen Bezugspunkt fiir sein Werk aber gar nicht, da ein
bildthematischer Umschwung tiberdeutlich auszumachen ist, was nicht zuletzt durch die im
Katalogteil vorgestellten Bildbeispiele verifiziert wurde. Wenngleich Georgina Beiers Aussage,
»oeven-Seven bevolkert seine eigenen Welten mit Figuren, die sich noch nie jemand vorgestellt hat.“
(Georgina Beier1980a: 38) fir die Fruhphase zutraf, gilt dies nicht l&nger und vor allem nicht mit
gleich bleibender Exklusivitét fur die spateren Werke. Mehr noch, die ,,eigenen Welten“ wurden zu
geteilten Welten, indem er sich beispielsweise auf das Oshun Festival oder auf eine Listigkeit Ajapas,
der Schildkrote bezog. Dartiber hinaus finden sich weitere Argumente, die Twins Seven-Seven von
den Artbrutisten unterscheiden, wenngleich eine bestimmte Form von ,,aulerkultureller Phantasie*
(man denke etwa nur an die Einbettung des VVogelkopfes in die Form einer Yoruba Muitze, vgl. Kat.
36, Abb. 81) weiterhin im Oeuvre prasent ist, ebenso wie sich jene formal-dsthetischen Merkmale, die
hier in den Kontext eines charakteristischen (unschuldigen) Bildfindungsprozesses gestellt wurden, in
gewisser Hinsicht halten konnten. Sie wurden jedoch nicht mehr samtlich neu erfunden, sondern
wirkten durch ihren sich wiederholenden Gebrauch wie Versatzstiicke aus einer einmal geschauten
verborgenen Welt. Stellungnahmen Twins Seven-Sevens wie: ,,Nach meinem Tod wird die
Kunstgeschichte schreiben: Er hat seinen eigenen Stil kreiert, er hat niemanden kopiert*,
verdeutlichten, dass er nicht mehr ,,outside”, sondern innerhalb des Kunstbetriebs agierte und
Vorstellungen Uber seine dortige Platzierung hat (zit. nach: Brockmann & Hétter 1994: 173). Nicht
zuletzt driickte er mit der Initiierung seines Institute of African Modern Art, Music & Cultural
Awareness eine deutliche Botschaft und Zielrichtung aus, indem er fur sein Kunstschaffen

Bezugspunkte herstellte, wie sie fur die Artbrutisten von keinerlei Relevanz waren.

6.1.2 Afrika = Masken und Trommeln: Zur Eindeutigkeit von Bildzeichen als Indiz kultureller
Identitét

Einige Beobachtungen zur Wahrnehmung der Arbeiten Twins Seven-Sevens:

1. 1996 hielt ich an der Universitat Trier eine Lehrveranstaltung zur zeitgendssischen Kunst aus
Afrika. Eine der ersten einleitenden Ubungen war eine Diaprasentation von circa zehn Arbeiten Twins
Seven-Sevens. Ausgewahlt wurden solche der frihen Jahre, welche sich in dieser Untersuchung unter
5.2.1 finden, und solche der achtziger und neunziger Jahre des letzten Jahrhunderts. Der Fokus lag auf
Beispielen der thematischen Einheit ,,soziale Interaktion in Alltag und Ritual®. Die dazu gestellte
Frage lautete: ,,Welche dieser Arbeiten sind in den Kontext ,,zeitgendssische Kunst aus Afrika*
anzusiedeln?* Die Mehrzahl der Studierenden zéhlte ausschliellich die jingeren Arbeiten des
Kunstlers dazu, wahrend eine Diskussion darliber entfachte, ob die friihen Arbeiten Uberhaupt von

einem afrikanischen Kunstler stammten.

2. Wahrend einer Ausstellung, deren Repertoire sich aus Exponaten rekrutierte, die in ihrer Gesamtheit

die in dieser Untersuchung vorgestellten Merkmale von geographisch oder ethnisch eindeutiger

160



Kulisse und Requisit bediente, wurde eine beliebig ausgewahlte Besucherin nach ihrem Eindruck
befragt. Sie flihlte sich diesen Arbeiten eng verbunden, da sie afrikanisches Leben darstellten, wie sie

es wahrend ihrer eigenen Afrikareise erlebt habe.

3. Unter Vorlage aller in dieser Untersuchung angefiihrten Abbildungsbeispiele wurde ein
Fachfremder, aber Uber Reiseerfahrungen in Afrika verfiigender Freund nach dem Eindruck befragt,
den diese Zusammenschau von Exponaten hinterlasse. Er gab ebenfalls den jiingeren Arbeiten Twins
Seven-Sevens gegenuber solchen der sechziger Jahre den VVorzug, weil sich darin die kulturelle

Identitét des Kiinstlers eindeutiger widerspiegle.

Alle drei Beobachtungen stehen fiir die Existenz eines Afrikabildes, das sich primdr aus der selektiven
Wahrnehmung eines Kontinents speist, die sich unter dem Schlagwort ,,Eindeutigkeit™ subsumieren
lasst. Metaphern hierfur sind beispielsweise Masken, Trommeln und urwichsige Vegetation.
Parallelen zu den Sehnslichten zivilisationsmider Maler der européisch Klassischen Moderne oder zur
Produktwerbung vermeintlich exotischer Waren sind deutlich. Es offenbart sich eine mégliche
Erwartungshaltung unter vielen, die man dem Kunstschaffen eines nichteuropdischen Kinstlers
entgegenbringen kann, implizite der stillschweigenden Vorstellung einer immer schon da gewesenen,
relativen Deckungsgleichheit zwischen der Lebensrealitat des Kiinstlers und seiner Bilderwelten. 1°
Dabei ist beiden eine diffuse Idee von afrikanischer Authentizitat zuzusprechen. Die Beleuchtung des
Oeuvres Twins Seven-Sevens aber, wie die diesbeziiglich angefuhrten Diskussionspunkte im
vorangegangenen Kapitelteil, macht offensichtlich, dass die Benutzung eindeutig kulturell verankerter
Verweise und Symbole nicht per se und gleichsam in Reinform Bestandteil der Seven-Sevenschen
Arbeiten ist. Vielmehr stellte sich dies mit kontinuierlich steigender Tendenz im Laufe von Jahren und
in hdchst unterschiedlicher Auspragung ein. Die oben mit ,,Cultural awareness” angemerkte Botschaft
Twins Seven-Sevens, wie er es als ein Ziel seines Kulturzentrums in Oshogbo formulierte, das
bezeichnenderweise den Zusatznamen "The Living African Myth Palace** tragt, ist das Ergebnis einer
Sensibilisierung fir dieses Thema. Gleichermalien ist es auch das Ergebnis einer individuellen Wahl,
daran anzukniipfen und kein gesellschaftlicher common sense. Kulturelles Erbe oder auch Bewusstsein
wurde fiir Twins Seven-Seven zur internalisierten Lebensform, wovon nicht zuletzt die Ubernahme
traditionell verankerter Ehrentitel zeugt (vgl. 4.3.2). Divergenzen lebt Twins Seven-Seven
widerspruchsfrei unter Integration von neu Hinzugekommenem, wofiir noch einmal der Mercedes
Benz 200 E als reprasentatives Fahrzeug eines chiefs in Erinnerung gerufen sei. Die Frage nach einer
dadurch stattfindenden kulturellen Verwasserung oder gar der Verlust von Authentizitat ist fir Twins
Seven-Seven als Vertreter einer Patchworkgeneration ohnehin nicht von Relevanz. Vielmehr liefe sich

formulieren, dass er eine ,,stabile Welt“ im Sinne eines eindeutigen Bezugrahmens hinzugewonnen

195 Auf die Gefahr der Verklarung durch ungliicklich geratene Zirkelschliisse wurde unter dem Stichwort
Vorbemerkung zum Problemfeld ,,biographische Angaben® in 4.1. aufmerksam gemacht.
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hat. Fur ihre Weitergabe, wie es exemplarisch mittels der Figur jenes keke elemu, dem Palmwein
ausfahrenden Boten, als visualisierte Idee seines Anliegens aufgezeigt wurde, flihlt Seven-Seven sich
verantwortlich und verarbeitete sie folgerichtig auch bildthematisch. Es ist also die Offenbarung einer
Welt, die Seven-Seven als achtenswert betrachtet und die Teil seines kulturellen Selbstverstandnisses
geworden ist, wie sie auch ihren Anteil an bestehender afrikanischer Lebensrealitat hat. In ihren
Grundzugen bleibt sie jedoch ein Sichtfenster, das weder als Inkarnation des afrikanischen Kontinents
noch als die vollstandige Spiegelung der komplexen Lebensgestaltung und -realitat von Twins Seven-
Seven dem Kinstler, Musiker, Ehemann, chief, Titelanwérter, Geschaftsmann und Vielreisenden in

Sachen Kunst und Kultur zu verstehen ist.

Wurde anfanglich angemerkt, dass der Kiinstler in recht unterschiedlicher Auspragung Afrika-
respektive Yorubabezogene Themen in sein Oeuvre aufhahm, sollen nun drei weitere Fragen die
Diskussion vertiefen: 1. Welche Aspekte von Kultureigenem wurden bildthematisch fokussiert? 2.
Geschah dies stets unter Benutzung eindeutiger Bildzeichen wie Elefanten, Masken, Speere,
Trommeln und urwiichsige Vegetation? 3. Gibt es mdgliche und zusatzliche Griinde, die Uber die
Initialziindung ,,Mbari“ und den damals zeitgendssischen Tenor von ,,kultureller Renaissance*
hinauswiesen, die fur die Verfolgung wie die bildend kiinstlerische Umsetzung der Themen im Oeuvre

von Bedeutung waren?

Unleugbar ist das Oeuvre Twins Seven-Sevens durch mannigfaltige kulturelle Hinweise im weiteren
und engeren Sinne geprégt, wie dies anhand der thematischen Einheiten ,,Volkserzahlung und Fabel“
und ,,soziale Interaktion in Alltag und Ritual* vermittelt wurde. So transportierte Seven-Seven die
Hauptcharaktere der trickster tales bildthematisch weiter und nahm damit nicht nur Bezug auf
Vergangenes (dem Erz&hlen von Geschichten als tiberindividuelle Kindheitserfahrung), sondern
gleichermaflen auf immer noch populare Helden, uber deren Geschichten man sich nach wie vor
amusiert. Herausgearbeitet wurde ferner, dass die Darstellung ritueller Handlungen nicht zwangsléufig
an tatsachlich bestehende Rituale anknipfte, sondern die Arbeiten zu diesem Thema in der Summe
betrachtet ein differenziertes Bild tiber Rollenzuschreibungen innerhalb sozialer Interaktionen
vermitteln, was ebenso auf den Kontext ,,Alltag™ zutrifft. Diesen Realitatsbezug mischte Twins Seven-
Seven mit Elementen eines rezenten Afrikabildes wie Barbusigkeit von Frauen, strohbedeckten Hiitten
oder Nasenschmuck. Arbeiten wie ,, The Tortoise and the Forbidden eggs* oder die Darstellung des
wundersamen ,,funfkopfigen Vogelwesens* bildeten dazu ein Gegengewicht (vgl. Kat. 26, Abb. 93 /
Kat. 48, Abb. 71).

Ausgesprochen haufig wurde das Oeuvre dennoch allein durch seine Bezughahme auf Yoruba
Mythologie charakterisiert, wie es der Sammler Péus mit der Formulierung ,,augenfreundlich
eingefarbte (wie marktbeherrschende) Yoruba-Mythen* auf den Punkt brachte (vgl. S. 3). Die
scheinbare Passgenauigkeit dieser Charakterisierung liefert aber auch Grund genug, diese thematische
Einheit nochmals genauer zu betrachten. Fiihrt man sich das Spektrum der bildend kiinstlerischen

Arbeiten vor Augen, kann als ein Ergebnis formuliert werden, dass Seven-Sevens Bezug auf die
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Mythen der Yoruba recht partieller Natur war und sich primér auf Themen bezog, die wahrend der
aktiven Zeit von ,,Mbari Mbayo* zentral waren, ndmlich ,,Shango* und ,,Oshun*, die Verflechtungen
mit der Stadtgeschichte Oshogbos eingeschlossen. Bemerkenswerterweise stellt sich ihre bildend
kinstlerische Umsetzung aber recht abweichend voneinander dar: Wahrend Arbeiten wie ,,Oshun,
Goddess of Fraternity (Kat. 23, Abb. 68)*, ,,Die Teilnehmer des Oshun Yam-Festivals (Kat. 42, Abb.
87)" oder ,, The founder of Oshogbo (Kat. 23, Abb. 68) durch die Eindeutigkeit von Bildzeichen auf
den Kontext ,,Afrika* verweisen, gilt dies nicht oder nur in einem weitaus geringeren Male fir solche,
die sich dem Donnergott Shango verschreiben. Erstmalig in Gestalt eines Priesters 1966 im Oeuvre
vertreten, bedurfte dieser noch der Accessoires Widdergehdrn und Donnerkeil, die eine Bezugnahme
auf den Donnergott verdeutlichte, gleich einem ersten tastenden Vorstol? der Bearbeitung dieses
Themas. Demgegentber versinnbildlichte die um einige Jahre spater entstandene Federzeichnung
»,Dancing Shango Priest” (Kat. 18, Abb. 63) das Wesen dieses orisha weitaus expliziter und derart
deutlich, dass ikonographische Verweise zur Identifizierung des Donnergottes obsolet wurden.
Ahnliches gilt fiir die 1976 entstandene Portraitstudie eines Obatala Priesters, dessen ins Bildriicken
unter Kenntnis aller fur diese Untersuchung gesichteten Arbeiten als Supplement zu bewerten ist, das
Ausnahme bleibt, weil Twins Seven-Seven in dieser Arbeit wesentliche Elemente der Idee des
archetypischen Charakters Obatalas prazise vermittelte (Kat.19, Abb. 64). So sind es jene, mangels
eindeutig plakativer Bildzeichen, eher ,leisen* Arbeiten, die in Bezug gesetzt werden kénnen zum
biographischen Baustein ,,religiose Identifikation* und damit einhergehend zu Twins Seven-Sevens
religidsem Selbstverstandnis als Teil von kultureller Identitat, implizite seiner beinahe pragmatischen

Feststellung ,,I should have been a Shango priest - if that modern times had not come* (vgl. S. 72).

Dieser als geradezu intim zu beschreibenden Ausdrucksweise bediente sich Twins Seven-Seven ab
den achtziger Jahren selten. Die in diesem Jahrzehnt wahrend eines Sydney-Aufenthaltes entstandene
Serie von acht Radierungen zahlt zu den tatsachlichen Ausnahmen. Erinnert sei an die Arbeit
»Creatures Shapes in God’s Diary or the Book of the Almighty God” (Kat. 15, Abb. 60), die ein sehr
personliches Statement tiber das Zusammenspiel verschiedener Elemente, die ,,Welt* als kreatives
Ganzes ausmachen, vermittelt. Gerade diese Mischung von Bausteinen aber ist es, zu der selbstredend
auch die sprechende Trommel (dundun) gehort, die verhindert, dass dieses und weitere Symbole aus
der Kultur der Yoruba mitunter wie isolierte Ausrufezeichen wirken, wie es sich prototypisch in der
Arbeit ,,Mann mit Mitze* (Kat. 36, Abb. 81) darstellt.

Mehrere Aspekte dieser Untersuchung zeigten Seven-Sevens Erfahrungen mit der Differenz von
»Fremd- und Eigenbildern®“, was ihn insbesondere im Kontext seiner ersten US-Reise nicht ohne
Ironie feststellen lieR3, dass ,,Yoruba-Sein“ respektive ,,afrikanische Urspriinglichkeit” als positiv
wahrgenommenes Label gehandelt wird. Der Geschéftsmann Seven-Seven arbeitete in der Folge mit
diesem Wissen. Pragnantes Beispiel hierfiir ist das Errichten von Rundhiitten auf seinem resort
paradise, mit denen er bewusst einen Gegenakzent zu den modernen Gebauden des Geldndes setzen

wollte, weil er wusste, dass Touristen diese traditionelle Bauform mit seiner Heimat assoziieren.
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Analog dazu kann in gewissem Sinne auch eine Funktionalisierung seines Kunstschaffens festgestellt
werden, die marktorientiert ist, denn unbestritten war Lokalkolorit gefragt und dies in mehrerer
Hinsicht: Wurden anfanglich drei Wahrnehmungen zum Oeuvre Twins Seven-Sevens vorgestellt, um
auf eine mogliche, an dieses Kunstschaffen gestellte Erwartungshaltung aufmerksam zu machen, so
entsprachen diese nicht nur einer populdren Meinung, sondern auch einer rezeptionsgeschichtlichen
Haltung, dass man afrikanische Kinstler auch als solche erkennen miisse. Das kulturell Abweichende
daran, das attraktive Fremde sollte frischen Wind in die erlahmte européische Kunstlandschaft
bringen. Stroter-Bender sprach in diesem Zusammenhang von ,,Anriihrung®, die das Publikum
angesichts dieser Bilderwelten empfinde (vgl. S. 21). Ein Blick auf die Exponatbestdnde des Oeuvres
beispielsweise in deutschen Volkerkundemuseen verrat, dass das Wechselspiel von Angebot und
Nachfrage funktioniert. Dort ist Seven-Seven nahezu ausschlie8lich mit Arbeiten vertreten, die das
vermeintlich lupenreine Einhergehen von ,.eindeutigen Bildzeichen und kultureller Identitat” unter
Beweis stellen. Doch stellt sich hier nicht nur eine Situation dar, wie sie fur die Kontextualisierung des
Oeuvres in Europa auf weiter Strecke typisch ist, sondern auch die Heimat Seven-Sevens wirbt mit
dem Schlagwort ,,Cultural Heritage*“, was der Aspekt ,,Wandel von Arbeitsbedingungen Twins Seven-
Sevens* verdeutlichte (vgl.: 5.1.3). Unter dem Titel ,,Nigerian Festivals and Cultural Tours* bietet
etwa das Africa Travel Magazine unter folgendem Wortlaut eine viertdgige Reise zum Oshun Festival
an:

,»A “celebration of life “awaits you when you participate in any of our Cultural Festival Tours, by
which you gain contact with people of Nigeria that no “ordinary” trip can afford.

The ancient shrine of Oshun is located in Oshogbo. Traditional offerings are made to the spirit
annually to bring peace harmony to the land and people. Your tour includes thanksgiving ceremonies
at Oshun shrine, dance drama presentations, arts & craft exhibitions, visit to museums and historical
sites at lle-1fe, shopping and sight-seeing.” (Jemi-Alade 0.J.: 1)

Kulturelles Erbe ist damit nicht nur zu einem touristisch wirtschaftlichen Faktor geworden, der sogar
eigens im Programmheft von Twins Seven-Sevens Installation & Iwuye Ceremony mit ,,promotion of
tourism at Osun Osogbo, Oyo State, and Nigeria on the world map* Erwéhnung findet. Vielmehr
avancierte dieses kulturelle Erbe zu einer etablierten Kategorie, die sich diametral entgegengesetzt zu
dem gesellschaftspolitischen wie kdmpferischen Credo einer ,,kulturellen Renaissance wahrend der
aktiven Zeit von Mbari Mbayo verhielt. Finden sich deshalb Bildzeichen im Oeuvre, die in plakativer
Weise ein stereotypes, an wie auch immer geartete Traditionen ankniipfen wollendes, Afrikabild
abrufen, ist dies nicht zuletzt im Kontext einer rezipientenorientierten Aussage zu verstehen und

keineswegs als llickenlose Demonstration von kultureller Identitit Twins Seven-Sevens zu werten.
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6.2 Von Zwischentdnen: Abschliefende Bemerkung und Ausblick

Entziindet wurde die vorangegangene Diskussion, die ebenso weiterverfolgbar wie streitbar ist, auf der
Basis einer Unterteilung des Oeuvres in Frith- und Spatwerk, um dergestalt pragnante und bislang
durch die Rezeption kaum oder nur in Anteilen beriicksichtige Aspekte deutlich zu machen. Freilich
bleibt solch eine VVorgehensweise immer auch schematisch, wie auch in ihrer Aussage auf einen Fokus
reduziert. Die Prasentation des Oeuvres innerhalb des Katalogteiles steht fiir dartiber hinaus gehende
Zwischentdne ebenso wie fur die Unmaglichkeit, die Gesamtheit der vorgestellten Bildbeispiele allein
in Kategorien von ,,aulerkultureller Kunst“ oder von ,,eindeutig rezeptionsorientierten Bildzeichen*
einordnen zu wollen. Einerseits entziehen sich einige der bildend kiinstlerischen Arbeiten spontan
dieser Einordnung; die Federzeichnung ,,Guy the sad Gorilla in London Zoo* wére dafir ein Beispiel
(vgl. Kat.13, Abb. 58). Andererseits spiegeln sich die Charakteristika der einen oder der anderen
genannten ,,Kategorien* durchaus nicht unisono in den Bildwerken. Das Bildthema des einbeinigen
Waldgeistes Aroni oder das einer ,,Queen Oranmiyan®, die als Schirmherrin aller zukiinftigen ,, Teller
Ghosts* dient, verdeutlichen geradezu idealtypisch eine Nutzung bekannter kultureigener Elemente
(eine historische Persdnlichkeit und einen gefiirchteten Waldgeist), um daraus wahrhaftige
Neuschdpfungen entstehen zu lassen (vgl. Kat.6, Abb.51 / Kat. 8, Abb.53). Ebenso lasst sich in den
Szenen, deren Realitétsbezug im Fest- und Alltagsleben liegt, die stete Zugabe von Phantastischem,
beinahe Surrealem entdecken, wie es durch den Vergleich mit der naturalistisch genrehaften Arbeit
eines Akinola Lasekan deutlich wurde (vgl. Kat 41, Abb. 86). Fragte man nach dem Verbindlichen
innerhalb des Oeuvres, so liel3e sich dies mit einer ungebrochen narrativen Affinitat beschreiben, dem
Entwerfen von Bildergeschichten. lhnen ist eine individuelle Asthetik wie auch die Umsetzung der
von einander verschiedenen Bildthemen zu eigen, deren letztendliche Ausformung durch die
Parallelitat von N&he und Distanz zum Kultureigenem bestimmt ist, um schlieBlich zu einem

stimmigen Ganzen zu verschmelzen.

Das 15. Jahrhundert des letzten Jahrtausends brachte mit Hieronymus Bosch einen européischen
Kinstler hervor, dessen Oeuvre sich ebenso wenig schubladisieren l&sst, wie das Twins Seven-Sevens.
Unter dem programmatischen Titel ,,Weltbilder und Traumwerk* setzte sich der Kunsthistoriker Hans
Hollander mit diesem, seitens der Rezeption als ,,labyrinthisch* beschriebenem Werk auseinander.
Innerhalb dieser Untersuchung wurde bereits einmal im Kontext der Arbeit ,,Political Conference of
the Beasts eine Nahe zu den Arbeiten Boschs benannt (vgl. Kat. 34, Abb. 79). Wahrend sich dies auf
eine formal-asthetische Ahnlichkeit bezog, die mehr Ausnahme als ein bestandiges Merkmal im
Oeuvre ist, gibt es doch Weiteres, das ,,(Bilder-)Welten erfinden* betreffendes, in dem sich eine
gewisse Ubereinstimmung entdecken lasst. Uber den Horizont rezeptionshistorischer Verortungen des
Oeuvres Twins Seven-Sevens hinaus sei deshalb auf eine Aussage Hollanders zu den Arbeiten Boschs
verwiesen, die durchaus anschlussfahigen Charakter fur die Beleuchtung der Werke Seven-Sevens
besitzt. Der darin den mittelalterlichen Sprachgebrauch aufnehmende Begriff der ,,Ddmonen* ist im

erweiterten Sinne zu verstehen.
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»Wer Damonen erfindet, muss nicht unbedingt an sie glauben und ihre Gegenwart fiirchten. Zur
Erfindung gehdrt Distanz, die den Respekt vor unwiderlegten Mdglichkeiten einschlief3t. In diesem
Zwischenreich gewinnt die Phantasie Spielraum, ohne die konventionellen Realitatskonstruktionen
und die Erfahrungswelt ganzlich verlassen zu missen. Wenn man die Realitat der Ddmonen fir
mdglich oder wahrscheinlich halt, ohne ihre Existenz flr ganzlich sicher zu halten, kann man sie, ohne
an Glaubwirdigkeit zu verlieren, erfinden.” (Hollander 1976: 115).

Die Auseinandersetzung mit dem Oeuvre Twins Seven-Sevens hat gezeigt, dass die Mdglichkeiten
einer Annaherung vielfaltig sein kénnen, sofern man bereit ist zu einem intensiven Dialog mit dem
Bildobjekt und dem Aufspiren von (méglichen) Verflechtungen mit biographischen Stationen des
Kinstlers sowie mit jeweilig zeitimmanenten Anforderungen an eine ,,Neue Kunst aus Afrika“. Dies
ist bislang fir die Werke einer Vielzahl von Kiinstlern der ersten postkolonialen Generation
ausgeblieben. Doch nicht nur dies kdnnte ein Thema fur weitere Untersuchungen sein, sondern
ebenfalls die hier nur partiell zur Sprache gekommene Beziehung zwischen dem Kunstschaffen
nichteuropaischer Kiinstler und westlicher Rezeption. AuBerte Twins Seven-Seven in dem diesem
Kapitel vorangestellten Zitat, dass er in den sechziger Jahren bekannt geworden sei und nun in den
neunziger Jahren Acht geben misse, nicht in Vergessenheit zu geraten, traf er dazu eine Aussage. Er
ist sich des stattgefundenen Paradigmenwechsels gewahr, ohne demgegeniber eine tatsachliche
Handhabe zu besitzen. Dies, so scheint es, ist vor allem daran gekoppelt, ob man sich als
nichteuropéischer Kunstler innerhalb des westlich Kunstdiskurses mit den daraus ableitenden
Forderungen an eine kunstlerische Umsetzung auskennt und damit in einem gewissen Sinne konform
geht oder nicht. Salopp liee sich formulieren: Wird von ,,Weltkunst* gesprochen, ist damit die
Summe der Kunst (global) unter europdischen Paradigmen (lokal) gemeint, was damit zum Ausdruck
eines fragwirdigen Demokratieverstandnisses wird. In den sechziger Jahren gleich einem ,,Shooting-
Star” und Pionier ,,Neuer Kunst aus Afrika“ fur seinen Transfer von ,,Yoruba Mythen* umjubelt,
wurde Seven-Seven gerade dies mit Beginn der neunziger Jahr zum Verhangnis. Die Aufmerksamkeit
richtet sich nun auf Kinstler wie beispielsweise Roumald Hazoumé, dem man attestiert, aus der
VVoodoo-Tradition seiner Heimat zu schopfen. Nur tut er dies mittels Masken aus Mull und entspricht
damit dem, was Péus unter anderem als wegweisend fur eine neue Kunstlergeneration beschrieben hat,
namlich die Verwendung von Materialien einer sich auch in Afrika ausbreitenden Wegwerf-

gesellschaft (vgl. S. 3).

Nach einigen Jahren einer verhaltenen Stille um das Oeuvre Twins Seven-Sevens wurde die jlingst im
Kolner Rautenstrauch-Joest-Museum gezeigte Ausstellung ,,Sexualitat und Tod. Aids in der

zeitgendssischen afrikanischen Kunst* (19.10.2003-25.01.2004) unter anderem damit beworben, dass
dort ,,Werke von 20 renommierten afrikanischen Kiinstlern aus elf Landern, unter ihnen Twins Seven-
Seven, der Altmeister der afrikanischen Moderne* zu sehen seien (hompage des Museum 2003/2004).

Damit wird ihm wird eine Betitelung zuteil, die sich unter dem Schlagwort ,,getrennte Kunstwelten*,
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namentlich die parallele Existenz einer europaischen und einer afrikanischen Moderne zumindest im

Bezug auf die Kiinstler der ersten postkolonialen Generation weiter diskutieren l4sst.'®®

10674 den Exponaten dieser Ausstellung zahlten Arbeiten, die sich (unter dem speziellen Fokus ,,Sexualit&t)
dem Aspekt von Schaulust, wie er in dieser Untersuchung zur Sprache kam, zuordnen lassen. Dazu zéhlen
etwa Titel wie, die im zweiten Anhang aufgefiihrten Werke, ,,Doctor’s Dream“* oder ,,The Native African
doctor’s torch, beide von 1998. Der Aspekt ,,Schaulust” ist deshalb relevant, weil die Arbeit des
,Buschdoktors* stets von einem Publikum verfolgt wird.
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7 Zusammenfassung

Das Ziel dieser Untersuchung war die Beleuchtung des Oeuvres von Twins Seven-Seven. ,,Kulturelle
Identitdt und Kunst* wurde hierfir im Titel als Oberbegriff gewahlt, weil die Versinnbildlichung des
Erstgenannten maligebliche Forderung an die Kunst der ersten postkolonialen Kiinstlergeneration war.
Ebenso wichtig war die Frage nach einer erfolgreichen Umsetzung dieser Forderung.

Die bislang recht theorieorientierte oder auf einen kleinen Ausschnitt des Werks bezogene Rezeption
zeichnete sich in einem nicht geringen Male durch den Wunsch nach klaren Begrifflichkeiten fiir
diese ,,Neue Kunst aus Afrika“ aus. Dabei z&hlte die Verortung ,,zwischen Tradition und Moderne* zu
den meist Gebrauchtesten. Wenngleich als grobe Standortbestimmung nicht ganzlich ungeeignet,
stellte sich dennoch die Frage nach der Berechtigung dieses oder ahnlicher Passepartouts. Der
favorisierte Ansatz dieser Untersuchung namlich der Dialog mit dem Bildobjekt sowie die
Einbeziehung von biographischen Stationen des Kiinstlers und des Entstehungskontextes seines
Kunstschaffens hat sich als lohnend erwiesen. Entdeckt werden konnte die gleichermalRen lebendige
wie facettenreiche Ausformung eines Oeuvres, das sich aus einem Reigen kraftvoller Figuren speist,
die aus einer phantastischen, von Seven-Seven geschauten Zwischenwelt entspringen. Ebenso erhalten
Alltags- und Festleben, als Visualisierung kollektiver Erfahrungen und individuelle Erlebnisse Einzug
in die Themenpalette des Oeuvres. Twins Seven-Seven erfand dabei neu, benutzte Kultureigenes als
Zitat oder lieR es parallel zum alleinigen Bildgegenstand werden. Dem Ubergeordnet bezog er immer
wieder von einander verschiedene literarische Gattungen als Inspirationsquelle seiner
Bildergeschichten ein.

Das Oeuvre Twins Seven-Sevens erzahlt nicht zuletzt ein Stlick Zeitgeschichte und tut dies in einer
uberraschenden Art und Weise: Gerade die Nichtthematisierung von kultureller Identitét (verstanden
als eine Renaissance des eigenen kulturellen Erbes) bestimmte seine friihen Arbeiten. So sehr sie sich
damit dem gesellschaftspolitischen Credo am Vorabend und mit Beginn der Unabhéngigkeit einer
Vielzahl von afrikanischen Landern mit Beginn der sechziger Jahre des letzten Jahrhunderts entzogen,
waren sie doch typischer Ausdruck fir eine Form von kultureller Losgelostheit, wie sie sich auch in
Werken von Kunstlern anderer Weltgegenden entdecken lasst, deren gesellschaftlicher Status Quo als
aufgebrochen bezeichnet werden kann.

Die Vergegenwaértigung wie Wertschdtzung von tradierten Elementen von Yoruba Kultur gestaltete
sich indes fur Twins Seven-Seven als Wahl und Prozess, der sich nicht zuletzt durch einen freien
Umgang mit denselben im Bildwerk auszeichnet. Entsprang diese Entdeckung unbestritten Twins
Seven-Sevens Erfahrungen innerhalb des Mbari Mbayo Klubs, blieb der Einzug von afrikanischen
respektive Yoruba spezifischen Bildthemen in das Oeuvre nicht allein an diese Initialziindung
gekoppelt, sondern trug auch der breit einsetzenden globalen Rezeption seines Oeuvres und der ihr

innewohnenden Erwartung an ein Werk eines nicht europaischen Kiinstlers Rechnung.
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A. 1 Glossar

adire traditionelle Indigo- und Knipfbatik

Ala Gottin der 1bo (Nigeria), Personifikation der Erde und Mutter aller Ibo

alo Untergattung der Volkserzahlungen, in der soziologische und politische Aspekte fokussiert werden
Ajapa feststehender Name der Schildkréte in den Volkserzahlungen der Yoruba

Aroni einbeiniger Waldgeist

Ataoja der erste Konig von Oshogbo

baba wortlich: Vater, Meister - Respekt zollender Titel, insbesondere fur &ltere gesellschaftlich
verdiente und anerkannte Manner

babalawo frei: Vater der Geheimnisse, Priester des Ifa Orakels
baale Oberhaupt eines Dorfes oder einer kleinen Stadt

bata traditionelle Yoruba Trommel (kurze, gestoRene Tone) und favorisiertes Instrument fur den
orisha Shango

bobagunwa frei: Hiter des kdniglichen Erbes
bobaratan frei: Huter der Tradition

dundun traditionelle Yoruba Trommel, auch sprechende Trommel genannt, die etwa zur Rezitation
von Gedichten benutzt wird und bis heute zumindest von &lteren Menschen oder solchen mit
traditioneller Erziehung verstanden werden kann. Wahrend der Forschungsreise wurden vielfach Feste
im compound Seven-Sevens durch einen dundun Spieler eingeleitet und die Gaste begrift.

Egungun Gesellschaft Ein Bund von Maskentragern, der die Kontaktaufnahme zu den Ahnen
tbernimmt. An die Offentlichkeit treten seine Mitglieder durch die prachtigen Maskenfeste zu Ehren
der Verstorbenen.

Ekerin-Bashorun Atunioto of Ibadanland Titel, frei: der in der Rangfolge vierte Anwarter auf den
Konigsstuhl in Ibadan

Ekeji-orisha [ekeji bedeutet wortlich: Der Zweite, N&chste, Andere, der Zweite eines Paares]. Ekeji-
orisha wird demzufolge frei mit ,,Gefahrte der Gotter” tibersetzt.

eleti-aja Mitzenform der Yoruba

ere ibeji [wortlich: Abbild eines Zwillings: ibi = Geburt, eyi = zwei — ere = Abbild], in regionaler
Auspragung von einander abweichende, bis zu 25 cm groRe, geschnitzte Figuren, die traditionell den
Platz eines verstorbenen Zwillings einnehmen und im Familienschrein aufbewahrt und gepflegt
werden.

Erin feststehender Name des Elefanten in den VVolkserzéhlungen der Yoruba

Eshu der gottliche Trickster der Yoruba, unberechenbarer Provokateur und schadenfroher Schalk, der
auch unter dem Namen ,,Gott des Schicksals* und ,,Gott des Bewusstseins* bekannt ist.

gari gemahlener Maniok
gobi Mutzenform der Yoruba

ighin schwere, hélzerne auf drei Beinen stehende Trommel der Yoruba. Die Trommel findet sich in
den Schreinen des Schopfergottes Obatala.

ijala Balladen der Jager, in denen Tiere des Waldes besungen und die mutigen Taten beriihmter Jager
gepriesen werden.

ljapa-lgbin feststehender Name des Mischtieres (Schildkroten-Schnecke) in den alo
imole weiblicher Geheimkult unter Purifikationsritus
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iwuje wortlich: Krénung
Kehinde feststehender Name fuir den zweitgeborenen Zwilling

Mbari Begriff aus dem Ibo, Kulthaus firr verschiedene Gottheiten, insbesondere fiir Ala, die Mutter
aller Ibo. Der Begriff stand in den sechziger Jahren des letzten Jahrhunderts Pate fur den sich damals
formierenden Kulturklub in Ibadan. Spater wurde der Begriff ins Yoruba adaptiert und um das
sinnstiftende ,,mbayo* erganzt.

Mbari Mbayo wdrtlich: ,,Ich sah und war glicklich*
oba Konig

Oba Koso [wortlich: Oba = Koénig; Koso = zusammengesetzt aus ko = nicht und so = erhéngen]; ,,Der
Kdnig hat sich nicht erhangt* war der Titel des 1964 wahrend der Berliner Theaterfestspielen
aufgefuhrten Theaterstiickes des nigerianischen Dramatikers Duro Lapido.

Obatala Schopfergott der Yoruba

Obatulo of Ogidi ljumu Land Titel; frei: der in der Rangfolge zweite Anwaérter auf den Konigsstuhl
in Ogidi (Nigeria, Kabba State)

Oduduwa kommt in den Mythen der Yoruba sowohl als Schopfer der Erde als auch als kriegerischer
Konig vor.

Ogboni Ménnergeheimbund der Yoruba

Ogun Gott des Eisens, der Metalle und Schmiedekunst. Vertreter Eisen verarbeitender oder
benutzender Berufe (heute auch Taxifahrer) verehren ihn.

olorisha Anhanger eines bestimmten Gottes oder einer Gottin
omoluwabi: Mann, den mehr als hundert Personen kennen, der wieder erkannt und anerkannt wird.

oriki Preisgesange, poetische Formeln fur die orisha, aber auch persénlicher Preisgesang fur eine
bestimmte Person oder eine Familie

orisha Gotter und Gottinnen der Yoruba
Oshun Flussgottin

Oshun Festival jahrlich im August in Oshogbo (Nigeria, Osun State) stattfindendes Festival zu Ehren
der Flussgdttin Oshun, die ursachlich mit der Griindungsgeschichte der Stadt in Verbindung steht.

Oya Flussgdttin und neben Oshun und Oba die Lieblingsfrau Shangos.

sekere Kdrbisrassel mit einem Netzbehang aus Holz- oder Plastikperlen. Die sekere gehdren zur
Gruppe der so genannten Schiittel-ldiophone (Selbstklinger) und werden als Rhythmusinstrumente
eingesetzt.

Shango Donnergott der Yoruba. Im Mythos wird er als kriegerischer Konig beschrieben. In der
Gottwerdung historischer Personlichkeiten zeigt sich eine Mdglichkeit der vielschichtigen Wesen der
orisha.

Taiwo feststehender Name fiir den erstgeborenen Zwilling

yimiyimi Mistkéfer- bzw. pillendreheréhnlicher Kéfer
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A. 2 Verzeichnis und Quellennachweis der fir diese Untersuchung gesichteten Werke

1964
Devil’s Dog (Nr.1), Federzeichnung und Gouache auf Packpapier, 13 x 114 cm
In: Beier 1965b: 200

Um 1964
Devil’s dog (Nr.2), Radierung, 0. M.
In: Beier 1965a: 51

1964
Devil’s Dog (Nr. 3), Tusche und Gouache auf Papier, 73,5 x 111,3 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1964
Amos Tutuolas Head on a Palm Tree, Radierung, 0. M.
In: Beier 1980a: 100

1964
The smallest Ghost in the Bush of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: Beier 1999: iii

1964
The Nameless Town in the Bush of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: Beier 1968: 115

1964
The Smallest Chicken in the Bush of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: Beier 1968: 114

1964
The lively Ghost in Spider”s Bush, Radierung, 55 x 44 cm
In: Henning 1991: 125

1964
The Palm-Wine Drinkard, Radierung, 38 x 49 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

Um 1964

Flying above New York City - to Gunter Péus found by him
Tusche und Wachskreide auf Leinwand, 50 x 65,5 cm
Privatsammlung Gunter Péus, Hamburg

1965
The Mad Musicians, Mischtechnik auf Stoff, 126 x 123 cm
Privatsammlung Kleine-Gunk™®, Fiirth

197 Bei Werken, deren Datierung mit ,,um* (z.B.: um 1966) angegeben ist, erfolgte diese
Bestimmung durch die Verfasserin.

198 \Wenngleich der Sammler diese Arbeit Mitte der sechziger Jahre datierte, bestehen daran
Zweifel. Alle formalasthetischen Vergleiche zu zeitgleich entstandenen Arbeiten Twins
Seven-Sevens lassen berechtigte Riickschlisse zu, dass ,,The Mad Musicans* kaum vor
1970 entstanden sein drfte.

107
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1965
His Majesty, the King of the Bush of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: Beier 1980a: 99

1965
The Baptist Church in the Bush of Ghosts, Radierung, 37,5 x 30,5 cm
Privatsammlung Eckstein, Hassendorf'®

Um 1965
His Majesty, the King of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: Beier 1965a: 51

Um 1965

She was the me who entertain his highness on every Friday night
with her snatty calabash, Tuschfederzeichnung auf Packpapier,
100 x 64 cm

In: Neue Minchener Galerie 1965: o. P.

Um 1965
The Eyed Bodied Leopard (pensdream), Federzeichnung, 0. M.
In: Kennedy 1992: 76

Um 1965
The Antibird Ghost in a War, Radierung, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 40

Um 1965
The Anti-Bird Ghost, Radierung, 0. M.
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

Um 1965
The Flying Ghost 11, Radierung, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 40

Um 1965
King of King with Mouth in the Bush of Ghosts, Radierung, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 40

Um 1965
Yimiyimi, the King of the Insects, kolorierte Federzeichnung, 60 x 61 cm
Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1966
Devil’s Dog (Nr. 4), Tusche, Gouache und Wachsfirnis, 76 x 102 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

199 In dem durch Julia Loytved bearbeiteten und 1998 edierten Katalog ,,Kunstraume —
AuBereuropaische Kunst in der SchmidtBank Marktredwitz* wird als Datierung der
Graphik der 14. Januar 1984 angegeben. Weniger, als dass hier ein tatséchlicher
Datierungsfehler vorliegt, handelt es sich héchst wahrscheinlich um einen erneuten
Abzug der 1965 entstandenen Druckplatte.
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1966
Priest of Shango, Federzeichnung, 0. M.
In: Beier 1968: 56

1966
Devil’s Dog (Nr. 4), Tusche und Gouache auf Papier, 0. M.
In: Beier 1968: 112

Um 1966
Elephant Man, Tusche, Gouache und Wachsfirnis auf Papier, 0. M.
In: Beier 1968: 94

Um 1966
The Anti-Bird Ghost, Tusche, Gouache und Wachsfirnis auf Papier, 0. M.
In: Beier 1968: 93

1967
Guy, the sad Gorilla in London Zoo, Federzeichnung, 0. M.
In: Beier 1968: 118

1967

Queen Oranmiyan the Mother of all Future Teller Ghosts, Tinte, Gouache
und Wachsfirnis auf Holz, 68,58 x 60,96 cm

Privatsammlung Jean Wolford

Um 1967

The Magical Figure in the Tribe of Anti-Bird Ghost, Gouache und Wachsfirnis,
102 x 76 cm

Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

Um 1967

Aroni, the one-legged Spirit of the Forest, Tusche und Gouache auf
Papier, 0. M.

In: Beier 1968: Cover

Um 1967
Magic Elephant, Federzeichnung und Gouache 85 x 126 cm
In: Musée de I"'homme 1970: 21

1968
Legless Ghost, Tusche, Gouache und Wachsfirnis auf Papier, 121,5 x 60,5 cm
Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1968
The King of Birds (pensdream), Federzeichnung, 28 x 24 cm
In: Kennedy 1992: 77

1969

A Fluter with a strange unseen musical Ghost , Mischtechnik auf
Sperrholz, 120 x 120 cm

Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1969
Hunter with strange figure, Tusch und Farbe auf Holz, 122 x 60 cm
In: Institut fur Auslandsbeziehungen o. J.: 0. P.
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1970
Dance Ghost, Tusche und Farbe auf Holz, 92,0 x 46, 0 cm
In: Institut fiir Auslandsbeziehungen o. J.: 0. P.

Um 1970
Dancing Shango Priest, Federzeichnung, 0. M.
In: Beier 1991: 81

Um 1970
Dangerous Game, Tusche und Farbe auf Holz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 8

Um 1970
Voyagers in a collective mood, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 9

Um 1970
Siamese Twins Monkeys, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 10

Um 1970
Eve and Jupiter, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 11

Um 1970
Faith in one’s religion, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 11

Um 1970
Yemosa, mother of Reproduction, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 12

Um 1970
A hunter’s dream after a hard hunting day, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 13

Um 1970
Arungu Fishing Festival, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 13

Um 1970
Motor bike accident, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
In: Mundy-Castle 1972: 13

Um 1970
The Double Fingered Percussionist, Tusche und Farbe auf Sperrholz, 121,6 x 61cm
Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1971
Cattle dealer and his lazy cattle, Tusche und Farbe auf Holz, 61 x 61 cm
In: Institut fiir Auslandsbeziehungen o. J.: 0. P.
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1971
The ritual and the lonely monkey, Mischtechnik auf Holz, 107 x 66,5 cm
Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1972
Wind ghost, Tusche und Farbe auf Holz, 62,0 x 61,0 cm
In: Institut fir Auslandsbeziehungen o. J.: 0. P.

1972

Ice Scapade (Ice Scating), aquarellierte Tuschzeichnung,
78,5 x 64,5 cm,

Privatsammlung Gunter Péus, Hamburg

1972
The Ritualist, Mischtechnik Baumwollstoff, 250 x 155 cm
Sammlung Felix Valk

Um 1975
Hunter with Family Trouble, Federzeichnung und Gouache, 88 x 108 cm
In: Beier 1980a: 97

Um 1975
Dancing snakes and the spiritual crowd, reliefartiges Sperrholzbild, 66,5 x 105 cm
Privatsammlung Fopma, Amsterdam

1976
Magic Beasts, Tusche auf Stoff 80 x 62 cm
Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

1976

The Beautiful Lady and the Fullbodied Man Reneed to Head,
Federzeichnung und Gouache, 99,5 x 64,5 cm

Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1976
Obatala Priest, Mischtechnik auf Sperrholz, 127 x 66 cm
Privatsammlung Gunter Péus, Hamburg

1976

The strange beast in the city of bodyless people, Tinte und Farbkreide auf Baumwolle,

86 x 96 cm
Privatsammlung Gunter Péus

1978
Blessed Hunters, Mischtechnik auf Stoff, 170 x 200 cm
Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

Um 1980
Experiment (New Images), Mischtechnik, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 33
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Um 1980
Dreams of Noah’s Ark, Mischtechnik, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 33

Um 1980
Transportation in the 40°s, Mischtechnik, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 33

Um 1980
Sleeping Fisherman in a Daylight Dream, 0. M.
In: National Council for arts and culture (ed.) 1985: 33

1983
The founder of Oshogbo, reliefartiges Sperrholzbild, 121 x 61 cm
In: Beier 1999: IX

1983
Beasts on Spiritual Drums, Mischtechnik auf Stoff, 75 x 78 cm
In: Beier 1999: X

1984
A Nigerian Girl in Cultural Shock in New York, Radierung, 26,5 x 39 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1984
God’s Sketchbook, Mischtechnik auf Leinwand 113 x 64 cm
Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

1984
Dream of a Tired Hunter, Radierung, 42,5 x 30,5 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1984
The Ghost and the Dream Fisherman, Radierung, 30 x 22,5 cm
In: Beier 1999: XII

1984
The tortoise and the forbidden eggs, Radierung, 38 x 57 cm
Sammlung: Iwalewa-Haus, Bayreuth

1984
Beast in Spiders” Bush, Radierung, 38 x 57 cm
Sammlung: Iwalewa-Haus, Bayreuth

1984
In the palm of an Architect, Radierung, 30 x 22,5 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1985
The Goddess of Fraternity, Radierung, 30 x 22,5 cm
Sammlung SchmidtBank Marktredwitz
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1985
The Hunter and the Angry Father of Beasts, Radierung, 56 x 38 cm
Sammlung SchmidtBank Marktredwitz

1985

Creatures Shapes in God’s Diary or the Book of the Almighty God, Radierung, 38 x 56 cm

In; Beier 1999: VI

1985
The Beast in Spider’s Bush, Radierung, 56,5 x 38 cm
Sammlung Iwalewa-Haus, Bayreuth

1985
Assembly’s Headache, reliefartiges Sperrholzbild, 127 x 250 cm
In: Magnin 1996: 63

1985
The Tortoise and the Forbidden Eggs, Radierung, 38 x 56,5 cm
Sammlung SchmidtBank Marktredwitz

Um 1985
Wrestler, Stoffbild, 127 x 81cm
In: Brockmann und Hotter 1994: 179

Um 1985
Ohne Titel (Szene im Busch), reliefartiges Sperrholzbild, 0. M.
1998 im Besitz des Kiinstlers

Um 1985
Ohne Titel (Dorfszene), Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
Museum der Weltkulturen, Frankfurt am Main

Um 1985
Political Conference of the Beasts, reliefartiges Sperrholzbild, 0. M.
Privatsammlung Bogatze, Herdecke

1988
Dream of three days old witchcraft birds, Mischtechnik auf Stoff, 114 x 90 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998 (vgl. A.3)

1988
Ritualist in festively mood, dancing the Yam Festival Masquerade,
Mischtechnik auf Stoff, 272 x 179 cm Museum der Weltkulturen, Frankfurt am Main

1988
Hunter, reliefartiges Sperrholzbild, 120 x 239 cm
In: Brockmann und Hétter 1994: 180

110 Bjs 1998 hefand sich diese Arbeit im Besitz Twins Seven-Sevens. Ausgestellt wurde sie auf
der in Lagos initiierten Ausstellung ,, 25th anniversary, silver jubilee National Art exhibition,
sep. 26-Oct.1, 1985“. Heute befindet sie sich in oben genannter Privatsammlung.
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1989

The Monkey with a spiritual lost and found drum,
Mischtechnik auf Stoff, 96 x 85.5 cm

Museum der Weltkulturen, Frankfurt am Main

1989

Die Teilnehmer des Oshun Yam-Festivals, Ol auf Leinwand,
59 x 151 cm

Stréter-Bender 1991: 107, plate 10

1989
The Architect, Mischtechnik auf Sperrholz, 61 x 41 cm
Sammlung Jean Pigozzi

1989
Blessed Hunter, Mischtechnik auf Sperrholz, 61 x 41 cm
Sammlung Jean Pigozzi

1990
Tattooa/Body Rituals, reliefartiges Sperrholzbild, 122 x 244 cm
In: Magnin 1996: 64

1990
Three Wise ocean Gods: Air, Sea, Nature controller, reliefartiges Sperrholzbild, 122 x 244 cm
In: Magnin 1996: 64

Um 1990
Secret Sex House, dreidimensionales Holzobjekt, Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

Um 1990
The founder of Oshogbo, reliefartiges Sperrholzbild, 121 x 61 cm
In: Brockmann & Hotter 1994: 178

1991
Ohne Titel (fiinfkdpfiges Vogelwesen), reliefartiges Sperrholzbild, 62,2 x 63,2 cm,
Museum der Weltkulturen, Frankfurt am Main

1991
Ohne Titel (Mann mit Mdtze), Mischtechnik auf Sperrholz, 0. M.
Museum der Weltkulturen, Frankfurt am Main

1991
Hunters and the Father of the beast, reliefartiges Sperrholzbild, 115 x 115 cm
In: Magnin 1996: 63, (Sammlung Mr. and Mrs. Tsuk, Paris)

1992
The Lost Mask of Africa, Mischtechnik auf Sperrholz, 256 x 131 cm
Museum der Weltkulturen, Volkerkunde Museum Frankfurt am Main

1992
Ship in the Sky, Tusche auf Baumwollstoff, 170 x 92 cm
Sammlung Felix Falk
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1993

The three wise men that love to herd the cattle, Mischtechnik auf Sperrholz
245 x 120 cm

Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

1995
Dancing Masquerade of pigeon eggs, Mischtechnik auf Stoff, 182 x 85 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

Um 1995
The goddess of wealth, Mischtechnik auf Leinwand, 170 X120 cm
Privatsammlung Kleine-Gunk, Firth

1997
Goddess of Wealth & Riches, Mischtechnik auf Stoff 173 x 125 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1997
Conference of the Birds, Tusche auf Stoff , 86 x 122 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998, (vgl. A.3)

1997
Osun Goddess of Fraternity, kolorierte Tuschzeichnung auf Karton, 64,5 x 37,5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1997
Hunters and Moon Monsters, Tusche auf Karton, 37,5 x 63,5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998, (vgl. A.3)

1997
The cow milk collectors, Tusche auf Karton, 63,5 x 37, 5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1997

The King of the Beasts in a trick trip to be initiated as king of human-

beeings, kolorierte Tuschzeichnung auf Karton, 38 x 58 cm

Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998, (vgl. A.3)

1997
Snake Charmer, Tusche auf Karton, 37 x 25 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998, (vgl. A.3)

1997
Giraffe long Neck fish lover birds, Tusche auf Karton, 25,5 x 37,5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1997
He & She & Golden Fish, Tusche auf Karton, 25,5 x 37 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998, (vgl. A.3)
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1998
The market women and the invisible python, Tusche auf Karton, 38 x 63 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1998
Fertility spirits and baby spiritual feeding bottle, Tusche auf Karton, 63 x 37,5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali“, 1998, vgl. A.3

1998
Doctor’s Dream, Tusche auf Sperrholz, 49 x 60,5 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali*, 1998, (vgl. A.3)

1998

The Native African doctor’s torch, Tusche auf Sperrholz, 49 x 61 cm
Exponat der Ausstellung “Twins Seven-Seven und Henry Tayali®, 1998 ,(vgl. A.3)

0.J.
Masquerade and the unnoticed crowd, Mischtechnik auf Holz, 67,5 x 147 cm
Privatsammlung: Fopma, Amsterdam
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A. 3 Auswahl von Ausstellungen unter Beteiligung Twins Seven-Sevens
1965 (13. -14. Marz)
Third Anniversary Celebration of Mbari Mbayo, Oshogbo: Mbari Mbayo Klub

1965
Oshogbo Artists — Art Exhibition. Lagos: Goethe Institut

Um 1966
Exhibition of Oshogbo Arts. Kaduna (Bundesstaat Kaduna): British Council Hall

Orniginal and striking works
~of art displayed in

7

I
i [1]

i

Abb. 96: Undatierte Zeitungsnotiz, um 1966

In der Zeitungsnotiz zur Ausstellung wird darauf
verwiesen, dass es sich um die erste Ausstellung
der so genannten Oshogbo Kiinstler im Norden
des Landes handelt. Organisatorin der
Ausstellung war eine gewisse Frau Susan
Denyer, Kinstlerin und Ehefrau eines damals
amtierenden Vertreters des British Council in
Kaduna. Links im Bild der Kinstler Jimoh
Buraimoh, rechts Twins Seven-Seven.

1966
Arts Exhibitions. Oshogbo: Mbari Mbayo Klub

Abb. 97: Zeitungsnotiz zur Kunstausstellung im
Mbari Mbayo Klub anlésslich seines vierten
Geburtstages. Die Ausstellung von Werken der
Oshogbo Kunstler war integrativer Teil der
festlichen Aktivitaten.

1966 (Mai — Juni)
Moderne Kunst aus Oshogbo. Miinchen: Neue Galerie

1967 (17. Marz — 18. April)
Contemporary African Art. London: Institute of Contemporary Arts
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1968
Oshogbo Artist’s. Lagos: Goethe Institut

1968 (Juni)

Contemporary Nigerian Art. Ife-Ife (Nigeria): Ori-Olokun Cultural Centre!

1969 (August — September)
Contemporary African Art. London: Camden Arts Centre

1969 (13. Mérz — 04. Mai)

Contemporary African Art. Los Angeles (USA): Otis Art Institute of Los Angeles County**?

1970 (13. - 22. Mai)

Einzelausstellung, Titel unbekannt. Lagos: Goethe Institut'®

1970 (10. — 14. Juli)
The paintings of Twins Seven-Seven. Ibadan: USIS

1970 (13. Februar — 13. April)

Oeuvres Africaines Nouvelles- recueillies au Nigeéria et dans I'est de I"Afrique. Paris: Musée de
I"homme

Abb. 98: Titelseite der Begleitpublikation zur
Ausstellung Oeuvres Africaines Nouvelles,
Paris 1970

1970/71 (Dezember 1970 — Februar 1971)
Moderne Malerei in Afrika. Wien: Museum fiir Vlkerkunde

1972 (Januar bis April)
New African Art in Czechoslovakia. Prag: Naprstek Museum

1 Im Juni 1968 wurde mit dem ,,Ori-Olokun Centre* ein neues kulturelles Zentrum in Ife unter der
Schirmherrschaft des Institute of African Studies der Universitat Ife er6ffnet. Nicht zuletzt wurde hier der
Versuch unternommen, eine durch den vorl&ufigen Fortgang der Beiers aus Nigeria entstandene Licke zu
schlieRBen: ,,After Ulli Beier left Nigeria, the artists were rather isolated, and several welcomed the invitation
of Professor Michael Crowder, director of the Institute of African Studies, to work at the new cultural centre.”

(Brokensha 1969: 32)

112 \/on 1969 bis 1973 tourte diese Ausstellung durch die USA und war an neun verschiedenen Standorten zu
sehen (vgl. Stanley 1993: 463).

113 In den Jahren 1971,1973, 1974, 1975 und 1977 waren im Goethe Institut Lagos weitere Einzelausstellung
Twins Seven-Sevens zu sehen (vgl. Stanley 1993: 462).
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1974
Einzelausstellung, Titel unbekannt. Lagos: National Museum

1974 (20. April — 03. November)
Art in Africa Today. Chicago (USA): Field Museum of Natural History

Um 1975
Nigerianische Kunstler aus Oshogbo. Malerei und Grafik. Bonn: Institut fir Auslandbeziehungen in
Zusammenarbeit mit der Botschaft der Bundesrepublik Deutschland in Nigeria

1975 (12. - 23. Mai)
Visions of Africa. Cleveland State University, Cleveland Ohio: Afro-American Cultural Centre

1977
Festac”77 (Second Black and African Festival of Arts and Culture), Lagos

1979 (30. September — 07. Oktober)
Moderne Kunst aus Afrika. Berlin (West)***

1980
Neue Kunst in Afrika. Mainz: Mittelrheinisches Landesmuseum in Zusammenarbeit mit dem Institut
fur Ethnologie und Afrika-Studien der Johannes Gutenberg-Universitét.""

1980
Moderne Kunst in Afrika. Amsterdam: Tropenmuseum

1981
Twenty Years of Oshoghbo Art. Lagos: Goethe Institut

1984
Neue Kunst aus Afrika. Afrikanische Gegenwartskunst aus der Sammlung Gunter Péus.
Hamburg: Katholische Akademie

1985 (26. September — 13. Oktober)
Silver jubilee. National Art Exhibition. Lagos: National Theatre; Owerri: Federal University of
Technology; Kaduna: Lugard Hall

1985 (04. — 29. Juli)
Oshogbo Art. London: Commonwealth Institute Art Gallery

1989
Art from another World. Rotterdam: Museum voor Volkenkunde

1989 (17. Oktober — 08. November)
Twins Seven Seven & Henry Tayali. Gauangelloch/Leimen: Bettendorfsche Galerie im Schlossgarten

1989

114 bie Ausstellung wurde anl&sslich des 1. Festivals der Weltkulturen
LHorizonte 79 realisiert. Im Anschluss wurde die Ausstellung ab 1980 in: Bremen (Ubersee-
Museum), Stockholm (Liljevalchs Konsthall), Erlangen (Stadtische Galerie), Amsterdam
(Tropenmuseum), Frankfurt (Paulskirche) und London (Commonwealth Institute) gezeigt.

> Im Anschluss wurde die Ausstellung in Bayreuth (Universitat Bayreuth mit der Hypo-Bank/Bayerische
Hypotheken- und Wechsel-Bank) und in Worgl (Osterreich) in der Galerie Perlinger gezeigt.

11
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Les Magiciens de la Terre. Paris: Centre George Pompidou

1990 (03. — 16. Februar)
Paintings & Drawings. Lagos: Italian Cultural Institute

1990 (29. September — 13. Oktober)
Images of the Nigerian Nation. Lagos: National Theatre

1991
Africa Explores. 20th Century African Art. New York: Centre for African Art."*®

1991
Africa Hoy. Las Palmas de Gran Canaria: Centro Atlantico de Arte Moderne.™’

1991
Thirty years of Oshogbo art. Lagos: National Museum.**®

1991

Yoruba — das Uberleben einer westafrikanischen Kultur. Bamberg: eine Ausstellung des Historischen
Museums Bamberg in Zusammenarbeit mit dem Staatlichen Museum flir Vélkerkunde in Minchen
und mit dem IWALEWA-Haus in Bayreuth

1992 (25. April — 31. Mai)
Iwalewa. Traditionelle und Moderne Kunst der Yoruba. Edenkoben: Wein- und Heimatmuseum.*°

1993
Kunst aus Afrika Heute. Meisterwerke der Sammlung Péus, Hamburg. Aachen: Ludwig Forum fir
internationale Kunst

1996
Neue Kunst aus Afrika. Berlin: Haus der Kulturen der Welt

1997
Sinnwelten. Frankfurt/Main: Galerie 37 (Museum der Weltkulturen)

1998
Twins Seven-Seven und Henry Tayali. Gauangelloch/Leimen: Galerie im Schlossgarten

1999
New colours from old World: Contemporary Art from West Africa. London: October Gallery

2000 (07. April — 05. Oktober)
Twins Seven Seven — Das Feuer ist einfach zu groR3. Firth: Galerie ZAK (Zeitgendssische
Afrikanische Kunst)

2000

116 1m Anschluss wurde die Ausstellung in Charlotte, N.C. im Mint Museum of Art (1992),
im Pittsburgh Carnegie Museum of Art (1993) und in Washington D.C. in der
Corcoran Gallery (1993) gezeigt.
7 1m Anschluss wurde die Ausstellung in Groningen (Niederlande) im Groningen Museum (1992)
und in México D.F. im Centro Cultural de Arte Contemporaneo (1992) gezeigt.
18 Die Ausstellung wurde vom Iwalewa-Haus Bayreuth in Zusammenarbeit mit dem Goethe
Institut Lagos organisiert.
9 Dje Ausstellung war ein Gemeinschaftsprojekt der Stadt Edenkoben und dem Iwalewa-Haus Bayreuth.
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A concrete Vision: Oshogbo Art in the 1960°s. Washington DC: Smithsonian’s National Museum of
African Art

2001 (15. Februar — 22. April 2001)

A short century. Miinchen: Villa Stuck.'*

2001
Geister, Konige, Strallenlarm. Zeitgendssische Kunst aus Afrika. Hamburg: Museum fiir VVélkerkunde

2001/02 (14. Oktober 2001 — 20.01.2002)
Neue Afrikanische Kunst. Die Sammlung Péus. Hamburg: Museum fiir V6lkerkunde

2003 (19. Oktober 2003 — 25. Januar 2004)
Sexualitat und Tod - Aids in der zeitgendssischen afrikanischen Kunst. KoIn: Rautenstrauch-Joest-
Museum

120 \m Anschluss wurde die Ausstellung im Martin Gropius Bau in Berlin, im Museum of Contemporary Art
in Chicago und im P.S. 1 Contemporary Art Centre and The Museum of Modern Art in New York gezeigt.
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A. 4 Biographische Notizen

Wande Abimbola

geburtig in Oyo (Westnigeria), Abimola forschte und lehrte an zahlreichen

Instituten innerhalb und auRerhalb Afrikas, darunter 1959-63 am Ibadan College, von 1976-90
Professor fiir Afrikanische Sprachen und Literatur an der Universitét Ife und in den Jahren 1980 und
1990 Professor fur Religionswissenschaften (Scholar-in-Residence) am Amherst College, Mass./USA.
Zahlreiche Publikationen, u. a. Yoruba Idioms (1969), Ifa: An Exposition of Ifa Literary Corpus
(1977).

Alexandre Sénou Adandé

1957 wurde in Porto-Novo ein nach Adandé benanntes ethnographisches Museum gegriindet
(MEASA = Musée Ethnographique Alexandre Sénou Adandé). Ein Erweiterungsbau des Museums
erdffnete am 29. Juni 1966. Sein Fundus speiste sich aus der Sammlung des IFAN (Institut Francais
Art Négre), dessen ehemaliger Leiter Adande ist. Auf den Weg gebracht wurde diese
Museumsgrindung mit Hilfe des IRAD (The Dahomey Institute of Applied Research). Vorderstes Ziel
des Museums war es, das kulturelle Erbe Benins zu bewahren.

Jacob Afolabi

wurde 1944 in Ikirun (Westnigeria) geboren. Im Griindungsjahr des Mbari Klubs in Oshogbo trat er in
die Theatergruppe Duro Lapidos ein und nahm 1962 an der ersten funftagigen, durch den
westindischen Maler Dennis Williams durchgefiihrten Sommerschule teil. Afolabi blieb weiter bildend
klnstlerisch tatig und arbeitete spater tiber einen Zeitraum von drei Jahren gemeinsam mit Georgina
Beier und den jungen Kiinstlern der Experimental Art School zusammen. Wenn auch die von ihm
favorisierte Technik der Linolschnitt ist, durfte ein grofles Wandgemalde an einer Esso Tankstelle in
Oshogho zu seinen bekanntesten Arbeiten zdhlen. Seine Werke wurden in Deutschland und den USA
ausgestellt, aber im Gegensatz zu seinen weitaus jiingeren Kollegen wie Twins Seven-Seven, Muraina
Oyelami oder Jimoh Buraimoh wurde Jacob Afolabi kein Vielreisender in Sachen Kunst. Bis heute
lebt er in Oshogbo und bestreitet seinen Lebensunterhalt mehr schlecht als recht (das Gehalt kommt
meist unptinktlich oder gar nicht) als VVerwalter des von Ulli Beier gegriindeten und durch diverse
Plunderungen gebeutelten Oshogbo-Museums.

Rowland Abiodun

stammt aus dem Yoruba-Konigreich Owo (Westnigeria) und studierte Kunstgeschichte und Malerei
am 1953 gegriindeten Nigerian College of Arts, Science and Technology in Zaria (Nord-Nigeria). In
der Folge war er Research Fellow am Institute of African Studies der Universitét Ife (Westnigeria).
Abiodun ist Professor fur Black Studies am Amherst College, Mass./USA. Zahlreiche
Veroffentlichungen, darunter: Nine Centuries of Yoruba Art and Thought (1989), Yoruba Art and
Aesthetics (1991) sowie Mitherausgeber von The Yoruba Artist (1994).

Georgina Beier

wurde 1938 in Sutton, einem Arbeitervorort von London, geboren. Bereits als Kind zeichnete und
malte sie und gewann im Alter von flinfzehn Jahren einen Malwettbewerb, der ihr die Zulassung fur
die Kunstschule in Kingston ermdglichte. Anders als erwartet, enttduschte sie der dortige Umgang mit
Kreativitat und sie orientierte sich neu. Ausgerustet mit ihrem Arbeitswerkzeug ,,Nahmaschine*
begann sie Lederbekleidung zu entwerfen. Mit ihrer Firma, die nur aus einer Geschaftskarte bestand,
erweiterte sie ihre Téatigkeit in ein Unternehmen fiir ,,Mosaike, Glasmalerei, Schaufenstergestaltung
und Raumdekoration®. Zwanzigjahrig entdeckte sie die Romane ,,The Palm-Wine Drinkard“ und ,,My
Life in the Bush of Ghosts* von Amos Tutuola und beschloss die Heimat des Autors zu entdecken.
1959 brach sie nach Nigeria auf. Zundchst in Zaria (Nordnigeria) anséssig, bereiste sie in der Folge
das Land und traf 1963 auf den Mbari Klub in Oshogbo und ihren spateren Ehemann Ulli Beier. Mit
der Initiierung ihrer finftdgigen Sommerschule sowie durch die sich anschlieBende enge
Zusammenarbeit mit den neu entdeckten jungen Kunstlern der so genannten Experimental Art School
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begann fir sie eine dauerhafte Arbeits- und Lebensgestaltung. Nicht nur in Nigeria, sondern auch fir
die folgenden ihrer gemeinsam mit Ulli Beier gelebten Stationen in Port Moresby (Papua-Neuguinea),
Sydney und Bayreuth arbeitete sie mit ortsanséssigen Kunstlern zusammen, ermutigte Interessierte
sich kinstlerisch auszudriicken und rief zahlreiche weitere Kunstworkshops sowie
kunsthandwerkliche Zentren ins Leben. Gleichermalien parallel wie verwoben mit diesen Tétigkeiten
verfolgte Georgina Beier ihre eigene Arbeit und tat dies aufRerst kraftvoll und facettenreich. Sie
entwarf Bihnenbilder wie Kostiime, Buchcover und Plakate, arbeitete mit traditionellen
Textildrucktechniken, schaffte monumentale Eisenplastiken und reliefartige Wandgestaltungen, beides
fiir den AuBRenbereich 6ffentlicher Gebéude, ebenso wie sie weiterhin ihre Bilder(-welten) vorantrieb.
Neben ihren sparsam filigranen und stets humorvollen Zeichnungen durchzogen Arbeiten in Ol
Jahrzehnte umspannend das Oeuvre der Kinstlerin. Georgina Beier lebt und arbeitet seit 1997 in
Sydney.

Ulli Beier

Wurde 1922 in Gléwitz (Pommern) als zweiter Sohn eines jldischen Landarztes und einer
protestantischen Preuf3in geboren. 1925 zog die Familie nach Berlin, wo der Vater im Stadtteil Moabit
eine Praxis er6ffnete. Die Machtergreifung der National Sozialistischen Partei veranlasste die Familie
Beier bereits zu Beginn der ,,Nazizeit“, in das damalige Paléstina zu emigrieren, wo Ulli Beier
wéhrend des Krieges in einem britischen Internierungslager ein Fernstudium der Literatur absolvierte.
1947 folgte ein Kurs in Phonetik an der University of London. Beier lebte und arbeitete in London als
Lehrer fiir behinderte Kinder, und wurde 1950 britischer Staatsbiirger. Im selben Jahr bewarb er sich
erfolgreich auf ein Stellenangebot als Phonetik-Dozent am University College in Ibadan, West-
Nigeria. Wegbegleiterin war seine erste Frau, die 0sterreichische Malerin Susanne Wenger.

Nach kurzer Verweildauer am Fachbereich Englisch des University College Ibadan, den Beier als
einengend empfand, wechselte er in das gerade gegriindete Department of Extra Mural Studies der
Universitat, zu dessen Personal er in verschiedenen Positionen bis zu seinem vorlaufigen Fortgang aus
Nigeria am Vorabend des Biafra Krieges zéhlte.

Zahlreiche Beitrage zur Kultur der Yoruba und angrenzenden Gebieten entstanden ab Mitte der
flinfziger Jahre in Form von Einzelpublikationen oder Zeitschriftenartikeln. GleichermaBen war Beier
als Literaturrezensent von neuer nigerianischer Literatur tatig und tUbersetzte bereits friih Yoruba Texte
ins Englische, ebenso wie solche von Senghor, Leon Damas oder Aimé Césaire, um einen Bestand an
zeitgendssisch heil’ diskutierten Schriften in das noch junge Department einzufiihren.

Lange vor der Griundung des Mbari Klubs in Ibadan 1961 schuf er mit den Zeitschriften Odu und
Black Orpheus zwei bahnbrechende, gleichermaBen der Vermittlungen indigener Kultur wie
zeitgendssischen literarischen Strémungen verpflichtete Foren. Im Zuge der Mbari Bewegung
entstanden unter dem Herausgeber Beier die so genannten Mbari Publications, die sich thematisch auf
die Gattungen Lyrik, Theater, Romane und bildende Kunst bezogen. 1962 griindete Beier gemeinsam
mit dem nigerianischen Dramaturg Duro Lapido den Mbari Mbayo Klub in Oshoghbo. Anfang des
Jahres 1967 trat Ulli Beier eine Stelle als Senior Lecturer an der University of

Papua New Guinea an. Beier lehrte Oral-Literatur, Afrikanische und Moderne Welt-Literatur. Er
grundete und edierte die Papua Pocket Poets und war Herausgeber von Kovave-Journal of New
Guinea Literatures. In ahnlicher Weise, wie sich dies bereits im Mbari Mbayo Klub in Oshogbo
gestaltete, forderte Ulli Beier gemeinsam mit seiner Frau die Arbeit junger einheimischer Kinstler.
Mit seiner Ruckkehr nach Nigeria (1971 -1973) verband sich das Direktorat Ulli Beiers am Institut of
African Studies an der Universitat in Ife; mit der nach Papua Neu-Guinea (1974 — 1978) das am
Institute of Papua New Guinea Studies. Neben Beiers weiterhin ungebrochen reicher
Publikationstatigkeit entstanden unter anderem Projekte wie das Museum of Yoruba Pottery, das
Annual Arts Festival in Ife sowie die Griindung eines Musik-Archivs, Filme, Forschungsprojekte und
die Herausgabe von Gigibori — Journal of Papua New Guinea Studies. 1978 -1980 Ubersiedlung nach
Sydney. Beier arbeitete als freier Autor und begann, sich mit der Kunst der Aborigines
auseinanderzusetzen. Eine Form dieser Anndherung, das Erstellen biographischer Interviews mit den
Kunstlern, schloss liickenlos an seine Arbeitsweise in Nigeria und Papua-Neuguinea an. Das
Wohnhaus der Beiers bekam den Namen Migila House und wurde Forum fur Ausstellungen, Konzerte
und Lesungen. Bevor Ulli Beier 1981 Griinder und Leiter des Iwalewa-Hauses werden sollte (eine
Aufgabe, die er abgesehen von einem kurzen Zwischenspiel in Sydney 1985-1988 bis 1996 ausfullte),
gab er seinen Auftakt in Deutschland durch die malRgebliche Beteiligung an der Ausstellung
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,.Horizonte 79, mit der man sich zum ersten Mal in Europa das Ziel gesetzt hatte, zeitgendssische
afrikanische Kunst umfassend vorzustellen. In der Folge hielt Beier als Gastprofessor an der
Universitat Mainz deutschlandweit die ersten Lehrveranstaltungen zur zeitgendssischen Kunst aus
Afrika. Erst aber in der Zusammenarbeit mit der Universitat Bayreuth ergab sich die Mdglichkeit, das
Konzept ,,Iwalewa-Haus* zu entwickeln, dessen Aufgabe es sein soll, zeitgendssische Kunst und
Musik aus Afrika sowie aus weiteren auBereuropéischen Landern zu sammeln und der Offentlichkeit
durch Konzerte, Filme, Vortrdge und Lehrveranstaltungen zugénglich zu machen. Nicht zuletzt wurde
es durch die dort vielfach stattgefundenen Aufenthalte von Artists in Residence aus Nigeria, Papua
Neu-Guinea oder Australien zu einem lebendigen kulturellen Zentrum.

Seit 1997 lebt Ulli Beier gemeinsam mit seiner Frau in Sydney, beide setzen dort ihr Migila House
Projekt fort und stehen weiterhin im engen Kontakt mit dem Iwalewa-Haus in Bayreuth sowie mit
zahlreichen Kinstlern rund um die Welt.

Jimoh Buraimoh

Jahrgang 1943, absolvierte Jimoh Buraimoh nach Beendigung seiner Schulzeit eine Ausbildung als
Elektriker und fand daraufhin innerhalb des Mbari Mbayo Klubs bei der Theatergruppe Duro Lapidos
als Beleuchter Arbeit. 1964 nahm er an Georgina Beiers Sommerschule teil. Bereits ein Jahr spéter
begann er in jener Technik zu arbeiten, die sein kiinstlerisches Schaffen bis heute prégt. Buraimoh
mischte Olmalerei mit Mosaiken aus Perlen und transportierte damit eine seit dem siebzehnten
Jahrhundert bestehende Tradition (Konigskronen und Kultgegenstdnden wurden mit aus Europa
importierten Perlen dekoriert) in neue Zusammenhé&nge. Neben seinen bis heute bestehenden
geschaftlichen wie klnstlerischen Tatigkeiten in Oshogbo, wo er die ,,African Heritage Gallery*
betreibt und Eigenttimer des beinahe gleichnamigen Hotels ,,Heritage* ist, gehtrt Buraimoh zu den
Viel-Reisenden und pendelt zwischen seiner Heimatstadt Oshogbo und Atlanta (Georgia). Dort
arbeitete fur das Bureau of Cultural Affairs and the Fulton Art Council und unterrichtete Kunstklassen.

John Pepper Clark-Bekederemo

wurde 1935 in Kiagbodo (Nigerdelta) geboren. Er besuchte das Goverment College in Ughelli,
absolvierte seinen Bachelor in Englisch an der Universitat Ibadan und war Herausgeber verschiedener
Magazine wie The Beacon (1956) und The Horn (1957). Clark setzte seine Studien in den USA an der
Princeton University fort und kehrte 1960 als Research Fellow der Universitét Ibadan nach Nigeria
zuriick. Ein Jahr spater gehorte er zu den Griindungsmitgliedern des dortigen Mbari Klubs. In den
Mbari Publications, die Clark als ,,pilot project which proved to the British publishing established in
Nigeria that there was original good works which deserved publishing attention. This publishing
venture was a stage in the growth of African literature.” bezeichnete, fand er auch ein Forum fir seine
eigene literarische Tatigkeit (zit. nach: Dingome 1982:366). 1961 erschien dort sein Theaterstlick
»Song of a Goat* und 1962 ,,Poems”. Der vielfach ausgezeichnete Autor (Nigerian National Merit
Award for literaray excellence, 1991) war bis zu seiner Erimitierung 1980 Lehrstuhlinhaber des
Fachbereichs English an der Universitat Lagos.

Ben Enwonwu

wurde 1918 in Onitsha, Nigeria geboren. Sein Vater begleitete erste bildend kinstlerische Versuche
Enwonwus auf dem Gebiet der Skulptur. Unter Kenneth Murray studierte er am Government College,
Umuahia und reiste mit einem Stipendium der Shell Company of West Afrika ausgestattet nach
England. Er studierte am Goldsmith College, London (1944), am Ruskin College, Oxford (1944-46)
sowie an der Slade School of Fine Art, London (1946-48) und bestritt zwei Jahre spater seine erste
Einzelausstellung in der Apollinaire Gallery in London. Bei seiner Rickkehr nach Nigeria wurde er
unter der kolonialen Regierung zum ersten Art Adviser des Landes berufen. Von 1971 bis 1976 hatte
Ben Enwonwu die Professur fiir Bildende Kunst an der Universitét von Ife inne. In seinem vielfach
innerhalb wie aul3erhalb Afrikas wahrgenommenem Oeuvre mit den Schwerpunkten Skulptur und
Olmalerei musste sich Enwonwu weitaus stérker als schon die nachfolgende Kiinstlergeneration mit
den eigenen sowie den damalig gesellschaftsimmanenten Anspriichen an eine Bildende Kunst
auseinandersetzen. In einem 1958 gefiihrten Interview erklérte er einmal, dass er von einem Stil in den
anderen tberwechseln kénne, so wie ein anderer Kiinstler die Technik wechsle und eine Arbeit in
Stein, die néchste in Bronze fertige (vgl. Beier 1968: 48). Er bezog sich damit auf jenen Spagat
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zwischen einer ,,eigenstandigen afrikanischen (modernen) Kunst* und einem Kunstschaffen nach
europaisch gepragtem Vorbild.

Ekpo Eyo

ehemals stellvertretender Direktor des Department of Antiquities, Lagos (Nigeria) und heute Professor
fiir afrikanische Kunstgeschichte und Archdologie an der University of Maryland, US

Publikationen: 1977: Two Thousand Years of Nigerian Art. Lagos: Federal Department of Antiquities
und mit Co-Autor Frank Willet erscheint 1980: Treasures of Ancient Nigeria: Legacy of Two
Thousand Years. New York: Alfred A. Knopf (1983 in deutscher Ubersetzung “Kunstschétze aus Alt
Nigeria®)

Adebisi Fabunmi

1945 in Ghana geboren, zog Adebisi Fabunmi neunjahrig nach Nigeria, das Heimatland seiner Eltern.
Zunéchst in die Theaterarbeit Duro Lapidos involviert (von 1962 -1964 als Schauspieler), war er
Teilnehmer der Sommerschule Georgina Beiers und partizipierte an der folgenden dreijahrigen
Zusammenarbeit innerhalb der Experimental Art School. Bis 1966 war Fabunmi Kurator des
Museums of Popular Art in Oshogbo und arbeitete dort sowie in Ife-Ife und Lagos als freier Kiinstler.
1984 wurde Adebisi Fabunmi Artist in Residence am Iwalewa-Haus in Bayreuth. Neben Malerei und
wenigen Skulpturen entstanden bereits friih groRformatigen Applikationen aus farbigem Wollgarn.
Der Kern und die Essenz seines Werkes bildeten aber Holz- und Linolschnitte, wie er sie bis heute
weitergefuhrt. In Deutschland war er unter anderem vertreten in der Ausstellung ,,Stoffwechsel, der
internationalen Parallelveranstaltung zur Hoet-Dokumenta, mit den wohl grofiten bekannten
Holzschnitten. Fabunmis Ausstellungsliste umfasst um die einhundert Einzel- und
Gruppenausstellungen in Afrika, Europa und den USA. Aufgrund der desolaten wirtschaftlichen
Situation in Nigeria lebt und arbeitet Adebisi Fabunmi seit kurzer Zeit in der Schweiz.

Ezekiel Mphahlele

wurde unweit Pretorias 1919 in Marabastad geboren. Sein Vater arbeitete als Laufbursche in einem
Kaufhaus, seine Mutter als Dienstmédchen bei einer weien Familie. Mphahlele besuchte sowohl die
Grund- als auch eine weiterflihrende Schule und absolvierte an einem von Missionaren gefiihrten
College 1940 eine Lehrerausbildung. Seine Unzufriedenheit Uber die Mdglichkeit intellektueller
Entfaltung im Rassensystem Stidafrikas auRerte sich in seiner 1947 edierten Nouvelle ,,Man Must Live
and other Stories*, sechs Jahre spéater wurde Mphahlele zum Sekretér einer Vereinigung nicht-weiler
Lehrer gewahlt und schloss sich einem Feldzug gegen die Ausbildungspolitik der Regierung an.
Angeklagt subversive Demonstrationen zu organisieren, wurde er inhaftiert, zwar gegen Kaution
freigelassen, doch entzog man ihm die Erlaubnis als Lehrer zu arbeiten. Ezekiel Mphahlele war
zwischenzeitlich der kommunistischen Partei des Afrikanischen National Kongresses beigetreten,
schloss sein an der Kilnerton Institution begonnenes Studium der englischen Literaturwissenschaft ab,
und publizierte weiterhin vehement gegen die stdafrikanische Ausgrenzungspolitik der schwarzen
Bevolkerung. Verfolgt und von erneuten Inhaftierungen bedroht, beschloss er 1957, ins Exil zu gehen.
Uber das Overseas Employment Bureau in Johannisburg wurde er nach Lagos vermittelt und arbeitete
dort zundchst in einer konfessionellen, durch die Christian Missionary Society betriebenen
Einrichtung. Zwei Jahre spater fand er eine Anstellung als Tutor am Department for Extra Mural
Studies an der Universitét Ibadan und damit gleichbedeutend die Mdglichkeit freier intellektueller
Entfaltung. Ezekiel Mphahlele schrieb fur den von Beier und Janheinz Jahn edierten Black Orpheus
und wurde 1961 erster Prasident des Mbari Klubs Ibadan.

Uche Okeke

Der Maler, Zeichner und Schriftsteller wurde 1933 in Nimo (Awka Division, Iboland) geboren. Beide
seiner Elternteile waren kinstlerisch tatig. Die Mutter, von Beruf Hebamme, entwarf zudem
Stoffmuster, wéhrend sein als Schreiner und Konstrukteur tatiger Vater gelegentlich auch als Schnitzer
fir traditionelle Holzreliefs arbeitete. Okekes friihe kiinstlerische Ambitionen aber fanden vor allem
durch den nigerianischen Maler Akinola Lasekan sowie durch den britischen Kunstkritiker Dennis
Duerden Forderung, der gegen Mitte der funfziger Jahre erste Ausstellungen mit den Arbeiten Okekes
initiierte. Von 1958 bis 1961 studierte Uche Okeke bildende Kunst an der Universitat Zaria im Norden
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des Landes und griindete dort gemeinsam mit Demas Nwoko und Bruce Onobrakpeya die Zaria Art
Society. Sein aus dieser Zeit stammendes Pamphlet ,,Natural Synthesis*, mit dem er forderte indigene
Elemente der eigenen Kultur in neue Zusammenhénge zu transportieren, beschrieb nicht zuletzt auch
sein eigenes, aus der traditionellen Uli-Malerei weiterentwickeltes kiinstlerisches Schaffen. Okeke
wurde 1961 Mitbegrunder des Mbari Klubs Ibadan und spater des Mbari Klubs in Enugu (Bundesstaat
Enugu). Vorab und noch wéhrend seiner Studienzeit griindete Uche Okeke das Kafanchan Cultural
Centre, dessen Sammlung zeitgendssischer nigerianischer Kunst er 1966 in seinen Heimatort Nimo
Uberfuhrte, um dort das bis heute von ihm weiter vorangetriebene Asele Nimo Institute zu griinden.
Drei Jahre spater, 1969, bereiste er mit der Ausstellung ,,Kunst aus Biafra“ Deutschland und wurde
nach Beendigung des Biirgerkrieges zunéchst stellvertretend und dann folgend als Lehrstuhlinhaber
der Dean Faculty of Arts an die Universitat Nsukka berufen. In ungezahlten Einzel- und
Gruppenausstellungen sind das Werk Uche Okekes sowie seine Verdienste um die Entwicklung
zeitgendssischer nigerianischer Malerei weltweit rezipiert.

Christopher Okigbo

1932 in Ojoto (Ostnigeria) geboren, stammte Okigbo aus einem katholisch sozialisierten Elternhaus,
wahrend sein GroRRvater das Amt eines Priesters des Flussgottes Idoto innehatte. Sein Vater arbeitete
als Volksschullehrer. Nach seiner Schulausbildung an der Umulobia Catholic School wechselte er
1945 an das Umulobia Government College. Okigbo brach mit seinem urspriinglichen Wunsch,
Medizin zu studieren, und nahm ein Griechisch- und Latein-Studium auf. Nach Beendigung seiner
Studien arbeitete er unter anderem als Lehrer und Bibliotheksassistent, um dann zunéchst ganzlich
andere Wege einzuschlagen. Angezogen vom groRen Geld, versuchte er eine Karriere bei der Nigerian
Tobacco und United African Company und fand schliellich fur zwei Jahre eine Anstellung als
Privatsekretéar des Federal Minister of Information in Lagos. Erste Gedichte veroffentlichte
Christopher Okigbo in der Zeitschrift The Horn, erlangte seinen Durchbruch jedoch durch die
Publikation seiner Gedichte in der Zeitschrift Black Orpheus 1962, ein Jahr, nachdem er als
Grundungsmitglied dem Mbari Klub Ibadan beigetreten und dort unter anderem als Herausgeber der
Mbari Press Ibadan tétig war. Zu seinen Publikationen zahlen u.a.: ,,Heavensgate” (1962, Mbari
Publications), ,,Limits* (zunéchst in der durch Rajat Neogy gegrindeten Zeitschrift Transition, 1962
und 1964 in den Mbari Publications publiziert) und ,,Path of Thunder” (Black Orpheus, 1968).
Christopher Okigbo, 1967 im Biafrakrieg als Major eingesetzt, fiel bei einer der ersten blutigen
Ausschreitungen nahe der Stadt Nsukka einen Monat nach Ausbruch des Biirgerkrieges.

Segun Olusola

1959 wurde als Ableger des Nigerian Radiovision Service das WNTV (Western Nigerian Television)
gegrlindet und damit ein neues Zeitalter medialer Kommunikation eingeleitet. Der langjahrige
Radiomacher Segun Olusola wechselt zum Fernsehen und schreibt riickblickend tber die erste
ausgestrahlte Sendung des WNT, dessen Produktionschef er infolge wird: ,,Au début de 1960, la
premiére piece de télévision qui ait jamais duré une heure fut diffusée en direct du studio A WNTW.
Ce fut une expérience passionnante pour bien des gens. La piéce avait été commandée tout
spécialement pour cette occasion au dramaturge nigérian Wole Soyinka qui, alors, n*avait rien écrit
pour la télévision et que rien n'y préparait. Pour chacun des acteurs qui apparurent sur I'écran ce soir-
la, cétait le premier role de leur vie [abgesehen von dem professionellen Schauspieler Orlando
Martins]. Ce fut une représentation de gala a laquelle fut invité tout ce qu’Ibadan, qui était alors
comme | est aujourd’hui le centre universitaire et culturel du Nigeria, comptait d"amis de I"art et des
artistes. » (Olusola 1967:605) Mit der Mbari Bewegung verband Olusola nicht nur seine
Mitgliedschaft im Klub Ibadan, sondern auch seine Begegnung mit dem Schauspieler, Maler und
Musiker Muraina Oyelami. Letztgenannter schloss sich der Theatre Express-Group an, dessen
Mitglied Olusola war, und nahm 1967 als Musiker an Auffiihrungen in London und Edinburgh teil.

Muraina Oyelami

Der Schauspieler, Maler und Musiker wurde 1940 in Iragbiji unweit Oshogbos geboren. Der Vater
Farmer, die Mutter Handlerin, war es vor allem der aus einer alten Jagerfamilie stammende GroRvater
mutterlicherseits, der darauf drangte, dass sein Enkel eine Schulbildung erhielt. Nach zwei Jahren auf
einer hdheren Schule, Oyelami hatte die Aufnahmeprifung flir das Gymnasium bestanden, endete
seine Schulzeit, weil die Familie die daflir notwendigen finanziellen Mittel nicht aufbringen konnte.
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Wie viele schlug sich Muraina Oyelami mit Gelegenheitsjob durch, und so war es auch die Suche nach
Arbeit, die ihn nach Oshogbo fuhrte. Dort angezogen von der Theaterarbeit Duro Lapidos, wurde er
zum regelmaRigen wie begeisterten Besucher der monatlichen Auffiihrungen und folgte schlie3lich der
Einladung Lapidos mitzumachen. Oyelami fand in der Gruppe seinen Platz sowohl als Musiker, als
auch als Schauspieler. Sein musikalisches Interesse galt besonders den traditionellen Trommeln bata
und dundun, deren Beherrschung er unter anderen von dem Trommler Laisi Gbadamosie erlernte. Zur
Auffiihrung des Stiickes ,,Oba Koso* bei den Berliner Festspielen 1964 reiste Oyelami bereits als
Musiker mit, als Schauspieler bestritt er etwa die Hauptrolle in Lapidos ,,Moreni“. Parallel nutzte er
das Forum ,,Mbari Mbayo“ fur neue Entdeckungen und nahm an Georgina Beiers funftagiger
Sommerschule teil. Als sich die gemeinsame, weiterfiihrende Arbeit innerhalb der Experimental Art
School ankindigt, verlieR er die Theatergruppe, um sich ganz dieser neuen Aufgabe zu widmen. Zu
seinem eigenen, in den Anfangen teils abstrakt, dann zunehmend gegenstandlicher werdenden Oeuvre
sagt Oyelami, dass es vor allem die alltdglichen Gefiihle seien, deren kiinstlerische Umsetzung ihn
interessiere. National wie international rezipiert, fanden die Arbeiten Muraina Oyelamis nicht zuletzt
eine wachsende Klientel in Nigeria, wie sich dies wahrend einer Ausstellungseréffnung 1998 in Lagos
beobachten lieR. Binnen weniger Stunden fanden sich nahezu fir alle dort gezeigten Arbeiten Kéaufer.
Trotz seines Erfolges als bildender Kunstler verfolgte Oyelami seine Karriere als Musiker weiter.1976
von seinem langjahrigen Freund und Musiker Akin Euba an die Universitat Ife verpflichtet,
unterrichtete Muraina Oyelami dort bis 1979 Trommeln. Muraina Oyelami lebt und arbeitet heute
uberwiegend in seiner Heimatstadt Iragbiji.

Klaus Stephan

Der 1974 verstorbene Klaus Stephan studierte Literatur, Anglistik, Theaterwissenschaften und
Publizistik, und arbeitete frei fir den Bayrischen Rundfunk. Ab 1955 als Auslandsredakteur tatig,
wurde er spater Grindungsredakteur der ARD Tagesthemen. In den Jahren 1960 bis 1971 war Stephan
Sonderkorrespondent der ARD fir afrikanische Angelegenheiten mit Wohnsitz in Nigeria und
Athiopien. In Zusammenarbeit mit Segun Olusola drehte Stephan 1965 den Film ,, Taiwo Sango*.

Lorenzo Turner (1895-1972) war der erste afro-amerikanische Professor fiir Englisch und
Linguistik am Roosevelt College in Chicago. Zu seinen bis heute wegweisenden Untersuchungen
gehort die 1949 publizierte Untersuchung ,,Africanisms in the Gullah Dialect”. Wé&hrend der finfziger
Jahre des letzten Jahrhunderts unternahm Turner ausgedehnte ,,linguistische Feldforschungen* in
Nigeria.

Amos Tutuola

1920 in der westnigerianischen Stadt Abeokuta geboren, bestritt Tutuola sein erstes Grundschuljahr im
Alter von vierzehn Jahren bei der Heilsarmee, zwei weitere folgten an einer htheren Schule in Lagos.
Der Tod des Vaters hinderte ihn an der Fortsetzung seiner Ausbildung, er musste nun die Felder
bestellen. Als Landwirt vom Pech verfolgt, zog er zu seinem Bruder nach Lagos und erlernte in dessen
Werkstatt das Schmieden. Drei Jahre lang bis zum Kriegsende 1945 arbeitete Tutuola fiir die Royal
Air Force, bekam eine Anstellung im Arbeitsministerium und spater als Lagerverwalter fiir den
nigerianischen Rundfunk. ,,Schreiben®, bemerkte die Autorin Almut Seiler-Dietrich ,,bedeutete fur ihn
Ausgleich zu diesen ungeliebten Téatigkeiten* (Seiler-Dietrich 1984: 56). 1952 erschien sein Erstling

,» The Palm-Wine Drinkard®, in GroRRbritannien und anderenorts in Europa frenetisch umjubelt, in
Nigeria kritisch bedugt. Tutuola machte Fehler im Englischen, kiimmerte sich nicht um Grammatik
und kam, um seine bliihenden Geschichten zu schreiben, mit dem erstaunlich geringen Schatz von
weniger als 800 Wartern aus. Doch nicht nur tiber die Form seiner Erz&dhlungen war man strittig,
sondern auch Uber deren Inhalt. Waren die Einen fasziniert von den Protagonisten seiner Erzahlungen,
suchten die Anderen die literarischen Anleihen des Autors aufzuspulren und fragten nach dem
Originalitatsgehalt seiner Erz&hlungen. Tutuola unterdessen erfand ebenso rasant wie humorvoll neue
Erzdhlungen und tat dies auf der Grundlage eines kulturellen Allgemeinguts, dem westafrikanischen
Mérchen. 1954 erschien ,,My life in the Bush of Ghost“ und nur ein Jahr spater wurde ,,Simi and the
Satyr of the Dark Jungle* ediert. Weder diese noch weitere Publikationen erreichten die Beliebtheit
des Palmweintrinkers. Amos Tutuola starb 1997.
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Wole Soyinka

In Isara nahe der westnigerianischen Stadt Abeokuta 1934 geboren, wuchs Soyinka als zweites von
sieben Kindern auf. Seine Mutter betrieb einen Kleinhandel, sein Vater arbeitete als Schulrektor. Wole
Soyinka durchlief eine ebenso klassische wie privilegierte Schul- und Universitatsausbildung, die
neben seinem Eintritt in das Government College, Ibadan, das Studium der Facher Griechisch und
Geschichte an der dortigen Universitat einschloss und in einem Studienaufenthalt in England miindete.
An der University of Leeds studierte Soyinka Theater- und Literaturwissenschaften und erlangte 1957
seinen Bachelor of Arts. Danach war Soyinka als Dramaturg und Schauspieler am Royal Court
Theatre in London verpflichtet und kehrte 1960 in seine Heimat zuriick, wo er noch im selben Jahr die
Theatergruppe ,,The Masks* griindete und kurz darauf zu den initialen Mitgliedern des Mbari Klubs
Ibadan zéhlte. Soyinkas Karriere als Dramaturg und Schriftsteller kann nicht anders als rasant
bezeichnet werden. Mit vielfachen Auszeichnungen weltweit gewirdigt, erhielt Wole Soyinka 1986
als erster Afrikaner den Nobelpreis fiir Literatur. Seine Preisrede vom 8. Dezember 1986 nannte er

., This Past Must Address Its Present”, und wéhlte damit nicht zuletzt einen Titel, der seinem
politischen Engagement, den daraus resultierenden Verfolgungen und Inhaftierungen sowie dem
gleichermalen gesellschaftskritischen wie beleuchtenden Charakter seines Gesamtwerkes Rechnung
trug. Zu seinen Publikationen zahlen unter anderen: ,, The Interpreters” (1965), am Beispiel flinfer
Freunde verschreibt sich die Erzahlung dem Zurechtfinden in der nachkolonialen Gesellschaft); seine
wohl meistgespielte Satire auf totalitare Regime ,, Kongi's harvest (1967); ,,The man died* (1972),
Soyinka verarbeitete darin seine Hafterfahrungen sowie seine 1981 edierte Autobiographie ,, Ake, the
years of childhood”.
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