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«Selbst in der Zeit vor unserer nationalen
Unabhingigkeit [...] haben wir nie aufgehort,
unsere Politik auf den Dialog zu bauen. Und
das in allen Dominen, aber vor allem in der
Kultur; denn die Kultur ist der erste Sinn und
das letzte Ziel jeder Entwicklung.»

En effet, avant méme notre indépendance
nationale [...] nous n'avons jamais cess¢ de
bdtir notre politique sur le Dialogue. Dans
tous les domaines, mais fondamentalement
dans celui de la Culture; car la culture est la
condition premiére et le but ultime de tout
développement.!

«Kunst bildet durch Produktion, das heifit
durch Arbeit, die allgemeinste Aktivitit des
Menschen. Hier hat sich der Kiinstler im
Homo sapiens als Homo faber verwirklicht.»

Lart est, avec la productiom, c’est-a-dire le
travaily, lactivité générique de I'Homme.

artiste, c’est 'Homo faber> qui se réalise en
Homo sapiens.






Einleitung:
Kolonialer Kunsthandel und

postkoloniale Kunst

Texte tiber Kunst in Afrika beschreiben gewohnlich die heutige Szene.
Wenn wir aber auf die 1960er und 1970er Jahre zuriickblicken, kommt
ein Quantensprung in Sicht. Damals nahm das «kurze Jahrhundert»
Fahrt auf, wie Okwui Enwezor die Jahre zwischen 1945 und 1994 nannte.!
Auch die Kunstszene wurde Teil der Befreiungsbewegung. Die Rede ist
also von Kunst als einer neuen Praxis, fiir die es vor Ort keine Vorausset-
zungen gab. Ein Bruch trat ein, als anstelle des kolonialen Kunsthandels
mit Masken und Fetischen, die eine Beute fur Sammler und Museen
waren, eine postkoloniale Kunstszene entstand. Léopold Sédar Senghor
(1906-2001), der erste Prisident Senegals, baute ab 1960 mit staatlichen
Mitteln eine nationale Kunstszene auf, fur die er durch Institutionen wie
Kunstakademie, Kunstgewerbeschule und Kunstmuseum eine Infra-
strukeur schuf. Das Erste Weltfestival der Negerkiinste bildete 1966 den
Auftakt zu einem staatlich zentrierten Programm, das in Afrika damals
einmalig war. 1974 gelang es Senghor, die junge zeitgendssische Kunst
Senegals, einer ehemaligen Kolonie Frankreichs, durch eine Wanderaus-
stellung in der ganzen Welt bekannt zu machen. Nach seiner Zeit als
Prisident folgte 1992 in Dakar die erste Kunstbiennale Afrikas stidlich
der Sahara.

Heute sind auf dem neu entstandenen Weltmarkt der Kunst regelma-
Big afrikanische Kiinstler vertreten. Sie haben sich professionalisiert und
verzichten auf den ethnischen Gestus. In den 1960er Jahren war aber der
Weg in die Zukunft noch ungewiss. Man hoffte auf eine spezifisch afti-
kanische Kunst, eine Kunst mit afrikanischem Profil. Dabei stand die
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Vorstellung einer postkolonialen Moderne, um einen Begrift von Chika
Okeke-Agulu aufzugreifen,? einer IModerne der Zukunft, noch eine Zeit
lang im Vordergrund. Mit der Entstehung der Global Art verindert sich
heute der Kunstbegriff und fichert sich die westliche Kunstwelt in ein
polyzentrisches Mapping auf. Die neue Situation der postkolonialen
Kunst bringt auch im Westen die ethnologischen Museen in eine Krise.
Sie waren einst gegriindet worden fiir Artefakte, die vom allgemeinen
Kunstbegriff ausgesondert und unter dem Begriff «Weltkunst» zusam-
mengefasst waren. Jetzt aber verlieren ethnologische Museen das Rechr,
mit ihren alten kolonialen Sammlungen das heutige Profil Afrikas zu re-
prisentieren. Dagegen 6ffnen sich die Kunstmuseen fiir Kiinstler aus
Afrika, die bisher nur in ethnologischem, das heift kolonialem Zusam-
menhang gezeigt worden waren. Diese Zeitenwende weckt den Wunsch,
auf die Anfinge der postkolonialen Kunst Afrikas zu blicken, die erst so
kurze Zeit zuriickliegen.

Der Titel Ein Afrikaner in Paris schlieBt an Formulierungen an, die
im Gefolge der Bewegung Black Paris in den 1920er Jahren auf den
Buchmarkt kamen.? Der Afrikaner Léopold Sédar Senghor war in Paris
kein Besucher auf Urlaub. Hier suchte er die Moderne, von der er
traumte. Hier fand seine Ausbildung ihr Ziel. Seit seinem Studium lebte
er fast drei Jahrzehnte in Paris und stellte dort die Weichen fiir die Zeit
nach der Kolonialherrschaft. Paris war fiir ihn der Ort, um mit ganz Eu-
ropa in Kontake zu treten. Die Stadt war damals das Zentrum der moder-
nen Kunst, bevor in den 1950er Jahren New York die Fithrung iibernahm.
Nach seinem Riickeritt als Staatsprisident von Senegal im Jahr 1980
lebte Senghor wieder in Paris. Wenn er von der Stadt sprach, meinte er
die Moderne, die er hier kennengelernt hatte. «Dieser Geist von Paris,
der ein Musterbeispiel fiir den franzésischen Geist ist, war es, wonach
ich wihrend meiner Studienjahre suchte, und dabei entwickelte ich eine
ganz afrikanische, ja barbarische Leidenschaft.»*

Aber es gab noch einen anderen Grund fiir Senghor, den Akzent auf
Paris zu legen. Fiir Senegal, das in der Kolonialzeit zu «Franzosisch
Westafrika» (AOF) gehorte, als dessen Sprecher Senghor bis 1960

agierte, war Paris die zustdndige Adresse. Die Stidter in den «vier Kom-
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munen» Senegals besafen das franzosische Biirgerrecht, und Franzo-
sisch war die Verkehrssprache. Der Blick in eine Zukunft nach der Kolo-
nialzeit musste sich also auf Paris richten. Dort fand Senghor als Dichter
1948 seinen ersten Erfolg, als Jean-Paul Sartre unter dem Titel «Schwar-
zer Orpheus» die Einfiihrung in die von ihm herausgegebene Antholo-
gie schwarzafrikanischer Poesie schrieb.

Die franzésische Kolonialpolitik, auf die Senghor bezogen war, geriet
aber bald in den Schatten der USA. Die transatlantische Achse verschob
die Gewichte. Dadurch verlor die mediterrane Achse, die Europa und
Afrika verband und im Zentrum von Senghors Weltbild stand, an Be-
deutung. Senghor sprach immer wieder von «unserem Mittelmeer», an
dessen Ufern die Kulturen in der Geschichte miteinander statt gegenein-
ander verbunden waren. Meétissage als Symbiose der Kulturen wurde bei

ihm ein Schliisselbegrift.s

Die Entstehung dieses Buches reicht in die Zeit zuriick, als die beiden
Autoren am Zentrum fiir Kunst und Medien in Karlsruhe (ZKM) das
Forschungsprojekt und die Ausstellung The Global Contemporary and
the Rise of New Art Worlds durchfiihrten.® Es war fiir uns damals eine
Uberraschung, Senghor in Verbindung mit groen Namen der franzosi-
schen Kunstszene zu entdecken. Ein Schliisselerlebnis war der Atelierbe-
such bei Pierre Soulages im Jahre 2008, bei dem uns der Kiinstler ein nie
gesehenes Exemplar seines Katalogs von 1974 fiir Dakar iiberreichte. So
stieBen wir auf die Tatsache, dass Pariser Stars wie Picasso und Soulages
in den 1970er Jahren in Senegal im Musée Dynamique, dem neuen
«Tempel der Kunst», ausgestellc waren. Uber dieses Ausstellungspro-
gramm war in der einschligigen Literatur erstaunlicherweise fast nichts
zu finden. Bis vor der Ausstellung von Soulages im Centre Georges
Pompidou 2010 war von dieser Episode nichts bekannt. Es stellte sich
bald heraus, dass Senghor als Kulturpolitiker und Griinder von Kunst-
akademie und Kunstgewerbeschule, Theater und Ballett, aber auch als
Neugriinder der Universitidt von Dakar damals ein einmaliger Fall in
Afrika war.
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Senghor war fiir uns auch als Autor kunstkritischer Texte eine Uber-
raschung. Er schrieb sie sogar in einer Zeit, als er in politischer Hoch-
spannung lebte. Der Text von 1958 iiber Pierre Soulages, mit dem er be-
freundet war, ist dafiir ein Beispiel. In diesem Text inszeniert Senghor
gleichsam seine dsthetische Konversion zur Moderne.” Gegeniiber
Soulages wiederholt er 1958, gleichsam in umgekehrter Richtung, die
einstige Konversion Picassos zur Ausdruckskraft afrikanischer Masken,
welche die Kunst Europas «revolutioniert» hatten. Er nannte das gegen-
seitige «Assimilation» ohne Verlust der kiinstlerischen Identitit. Hier
fand Senghor jenseits aller Theorien und Schlagworte eine Sensibilitit,
die ihm auch bewies, dass in Kunstfragen eine gemeinsame Zukunft
moglich war. Fiir seinen Appell an eine humane Weltordnung iibernahm
er von dem franzésischen Theologen Pierre Teilhard de Chardin den Be-
griff einer Civilisation de universel (Kap. L. 6). Sie sollte den falschen
Universalismus korrigieren, den Frankreich fiir seine eigene Zivilisation
propagiert hatte. Senghor dachte in den Kategorien mehrerer Zivilisatio-

nen, die miteinander statt gegeneinander agieren wiirden.

%k

Zu Senghors Zeiten gab es noch keine postkoloniale Debatte, denn es
gab noch keine postkoloniale Geschichte. Die postkoloniale Welt war
noch reine Zukunft und nicht beschidigte Gegenwart. Wenn sich Sen-
ghor heute als Idealist erweist, so kann man nur bedauern, dass die Glo-
balisierung, die der Entkolonialisierung auf dem Fuf} gefolgt ist, viele
Wege verbaut hat. Eine Weile hatten Triume Konjunktur, aber bald
stellte sich heraus, dass der Spielraum fiir eine gemeinsame Welt be-
grenzt war, wenn die Bedingungen dafiir fehlten. Der Ruf nach Befrei-
ung und Widerstand war ein altes Thema — die Freiheit wurde eine neue
Aufgabe. Nicht nur zeigten sich jetzt erst die Schiden und Fehlentwick-
lungen der Kolonialzeit. Auch hielt die Weltgeschichte ihren Gang nicht
an, um auf die neuen Akteure zu warten. Die einstigen Kolonialméachte
zogen sich aus ihrer Verantwortung zuriick und tiberlieBen die neuen
Nationen in dem entstehenden IMachtvakuum sich selbst. Als die Block-

bildung von West und Ost endete, in der die Kolonien von beiden Seiten
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umworben worden waren, stand die Dritte Welt, wie sie seit der Konfe-
renz von Bandung hief}, allein. Die neokoloniale Wirtschaftspolitik hatte
freies Spiel. Sie bot keine [Modelle fiir Linder, die man jetzt schonfirbe-
risch Entwicklungsldnder nannte.

Es ist heute schwer geworden, eine Gestalt wie Léopold Sédar Sen-
ghor in seiner Zeit zu sehen. Der Visionir, der in Kultur und Kunst das
Potential fiir einen Neuanfang der Welt sieht, ist in der Medien- und
Konsum-Ara quasi ausgestorben. In der Debatte um Postkolonialismus
und Dekolonisierung ist die Erinnerung an eine Vision verblasst, die
sich nicht nur auf die Zukunft der Kolonien richtete, sondern auf ein
neues Gleichgewicht in der Welt hoffte. Senghors Vision galt einer ande-
ren, nicht westlich dominierten Moderne, die jenseits von Technik und
6konomischem Gewinnstreben fiir einen weltweiten Humanismus be-
reit war, in dem Afrika eine Stimme besaB. In Senegal suchte Senghor als
Staatsprisident diese Vision in die Praxis umzusetzen. Schon zu kolonia-
len Zeiten scheiterte er jedoch mit dem Versuch, Afrika in Europa zu in-
tegrieren oder mit Europa zu assoziieren. Als Mitglied des Europarats
wollte er die Europder zu einem Umdenken bringen und warb fiir ein
vereintes Europa mit Einschluss Afrikas.

Als Senghor 1946 in die Politik ging, lag das Ende der Kolonialzeit
noch in weiter Ferne. Im Gegensatz zur Mehrheit der Afrikaner dringte
er hierbei aber nicht zur Beschleunigung, denn er fiirchtete die Nachteile
eines blinden nationalistischen Denkens. Deswegen hielt er noch lange
an dem Plan fest, in Franzosisch Westafrika eine neue Foderation zu bil-
den oder die alte koloniale Foderation umzubauen. Damit stand er je-
doch allein. Statt die Kolonialmacht Frankreich aus der Verantwortung
zu entlassen, dringte er sie, in Afrika zu investieren, um dort die postko-
loniale Zukunft 6konomisch und institutionell abzusichern. Aber die
Kolonialgeschichte hatte den Kontinent schon durch die beiden koloni-
alen Sprachen Englisch und Franzésisch in zwei ungleich grofie Blocke
gespalten. Franzésisch, bis Kriegsende noch eine Weltsprache, wurde
durch das globale Englisch abgelést. Wihrend Westafrika auf Frankreich
angewiesen blieb, wurde der anglophone Block durch den Eintritt der
USA in die Weltpolitik zur dominierenden Kraft. Die USA, die bisher in
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der Kolonialgeschichte eine Randposition innegehabt hatten, engagier-
ten sich jetzt auch in Afrika. Die transatlantische Achse wurde iiber-
michtig gegeniiber der mediterranen, die Afrika mit Europa verband.

In den 1950er Jahren beschidigte der Algerienkrieg, der in ganz
Afrika helle Emp6rung ausloste, den Ruf Frankreichs als Kulturnation.
Damit ging ein unheilbarer Riss durch das franzésische Lager in Afrika.
Stimmen wie die von Frantz Fanon (1925-1961) gewannen fiir den post-
kolonialen Diskurs eine zentrale Bedeutung, wihrend Senghors Position
marginalisiert wurde. Er warb weiterhin fiir die Devise, mit den Franzo-
sen statt gegen sie in die Zukunft zu gehen. Aber mit einer solchen Poli-
tik hatte er selbst im eigenen Land Probleme. Und wihrend zu Hause
die Opposition wuchs, speisten ihn die Franzosen mit Wohlwollen und
symbolischen Gesten ab. Man kann also von einem Leben zwischen den
Fronten sprechen. Das galt in anderer Weise auch innerhalb Senegals.
Hier war Senghor auf die franzésischen Investoren und die stidtische
Klasse angewiesen, doch fand er seine Wihler eher auf dem Lande. Als
Prisident suchte er in der Kultur einen Erfolg, um die Gesellschaft zu
einen und zu modernisieren. Aber die Wirtschaftslage machte es fiir ihn

immer schwerer, die Balance zwischen Kultur und Politik zu halten.
*

Die Vision einer neuen Moderne stief} sich bald an den neuen Fakten.
Im postkolonialen Kontinent Afrika ist der Traum von einer noch nicht
eingelosten Moderne heute ausgetriumt. Der echte Internationalismus,
auf den Senghor hoffte, wird gerne als neokolonialer Kompromiss de-
nunziert. Im globalen Zeitalter suchte man einst nach einer neuen Defi-
nition, um den Internationalismus aus dem Schatten des Westens her-
auszufithren.® Olu Oguibe sieht darin eine Fiktion, von der sich Afrika in
die Falle eines neuen «Primitivismus» habe treiben lassen.” Ein neuer
Internationalismus miisse sich erst einmal vom ethnologischen Erbe 16-
sen, das in der Moderne das Bild Afrikas bestimmt habe. Die Franko-
phonie Westafrikas erscheint ihm verdichtig wegen ihrer Verstrickung in
die franzosische Kulturpolitik. Auch Kwame Anthony Appiah iibt Kritik
an der frankophilen Haltung Senghors.!
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Wir leben inzwischen in einer Ara, in welcher die Globalisierung an-
dere Priorititen setzt. Deshalb forderte Georges Balandier eine «Genea-
logie» der postkolonialen Debatte (généalogie du postcolonial))," nach-
dem die Postcolonial Studies in die USA abgewandert seien und ihre
Vorgeschichte in Europa und Afrika weitgehend verdringt hitten. Die
heutigen Debatten leben von alten Feindbildern, wihrend eine Aufarbei-
tung der alten Debatten hinter einer verbreiteten Theoriegldubigkeit zu-
riickeritt, in der kidmpferische Positionen dominieren. Inzwischen hat
sich zudem ein neues Problem herauskristallisiert. Es ist die Krise der
Reprisentation, mit anderen Worten, die Frage, wer heute das Recht hat,
fiir wen zu sprechen. Sie betrifft natiirlich auch unsere Einleitung.”” Das
posteolonial stiftet noch keine neue Perspektive, sondern bleibt im Wett-
bewerb der Diskurse stecken. Ein Beispiel dafiir ist die vergessene oder
verdichtigte Ara der Kulturpolitik Senghors, die unser Thema ist. Dass
sie scheiterte, lag nicht so sehr an der Idee, sondern eher an ihren Bedin-
gungen, von denen hier die Rede ist. Senghor hatte die Vision, eine an-
dere IModerne — eine Moderne aus afrikanischer Sicht — zu begriinden
und damit dem westlichen Universalismus die Stirn zu bieten.

Inzwischen gibt es Versuche, Senghors Vision zu rehabilitieren und
den Begriff der Végritude von dem rassisch-ethnischen Fetisch zu be-
freien, den man aus ihm gemacht hat. Nach dem Besuch der Biennale
von Dakar fasste der Kiinstler Rasheed Araeen, der Griinder der ein-
flussreichen Zeitschrift Third Text, 2010 den Beschluss, eine Sonderaus-
gabe seiner Zeitschrift Senghor zu widmen und fiir eine Diskussion
«Beyond Négritude» zu werben. Dafiir konnte er den Literaturwissen-
schaftler Denis Ekpo als Herausgeber gewinnen. Dessen wegweisende
Einfiihrung trigt den Titel «From Négritude to Post-Africanism».”* Er
kritisiert vor allem die Ideologie Aimé Césaires dafiir, dass der Begrift
Neégritude von einem «kulturellen Nationalismus» missbraucht wurde."*
Deshalb schlégt er vor, von «Senghorismus» zu sprechen, um die Idee
einer kritischen Aufarbeitung der Moderne — im Dialog mit Europa —
von der offiziellen Nomenklatur der /Végritude zu unterscheiden. Denn
Senghor, so formuliert er, ging es darum, Afrika in die Moderne zu fiih-

ren und die Stammeskulturen umzuschreiben, indem er sie dsthetisch
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neu definierte.”® Die ideologische Besetzung von Senghors Vision lasse
sich, so Ekpo, nur auflésen, wenn man darin eine post-afrikanische Pers-
pektive sehe, die er als afrikanische «Aufklarung» versteht. Das heifle fiir
die Kunst in Afrika, aus dem kolonialen Schatten herauszutreten und
einer ethnischen Selbststilisierung abzuschwéren. Mit anderen Worten:
Man miisse der Kunst Afrikas nicht nur den Charakter der Andersartig-
keit aufdringen, sondern sie auf die Welt hin 6ftnen.

In einem zweiten Beitrag zum selben Band nimmt Denis Ekpo Sen-
ghors politische Philosophie unter die Lupe.!¢ Es sei ihm darum gegan-
gen, «die koloniale Frage zugunsten Afrikas zu l6sen» und der Kolonial-
zeit einen Platz in der Dynamik der modernen Zivilisation zu geben.
«Senghor war der Erste, der die positive Seite der Kolonialisierung er-
kannte.»'” Vielleicht sei er deshalb in der Lage gewesen, vor einer
«vorzeitigen antikolonialen Utopie» zu warnen.”® De Gaulle, Senghors
Gegenspieler in den Schicksalsjahren 1958-1961, nimmt in Ekpos Text
eine zentrale Rolle ein. «Wenn Senghor seine Vision einer aufgeschobe-
nen Entkolonialisierung [delayed decolonisation] auch nicht realisieren
konnte, so war er dennoch in der Lage, die schlimmsten Effekte einer
vorzeitigen Beendigung der Kolonialzeit zu mildern. Wenn er fiir sein
Land und den Kontinent nicht mehr erreichte, so liegt die Schuld eher

bei Frankreich als in seiner eigenen Doppelstrategie.»®

%

Fiir Senghor hatte die Kunst eine einzigartige Bedeutung, die man heute
wieder der Vergessenheit entreiffen muss. Seine Vision einer neuen, post-
kolonialen Moderne setzte aber voraus, dass es im eigenen Land gelang,
die Last der Kolonialzeit produktiv zu iiberwinden. Die Moderne, von
der Senghor triumte, musste erst einmal im eigenen Land entstehen und
dort eine Synthese mit den «Werten der Ahnen» (valeurs ancestrales) zu-
lassen, die bei der Landbevdlkerung noch die iiberlieferten Kulte prig-
ten. Die dsthetische Umdeutung dieser Kulte war ein gewagter Schritt,
um sie aus dem Ghetto der ethnologischen Isolation, also wiederum ei-
nem kolonialen Erbe, zu erlosen. Dabei setzte Senghor seine ganze Hoft-

nung auf eine neue Kunstpraxis, in die sich auch das alte Kunsthand-
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werk wiirde integrieren lassen. Zu diesem Zwecke tourte ab 1974 die
groBe Wanderausstellung Die Kunst Senegals heute mit Senghors aktiver
Begleitung durch die ganze Welt (Kap. I1I. 5). Eine solche Kunst sollte
im Ausland zu einem dhnlichen Erfolg fithren, wie er selbst ihn schon
mit der Literatur in Frankreich erlebt hatte.

Die «Affinitit» der modernen Kunst zur afrikanischen Maske, wel-
che Senghor als ein Symbol des Verlustes betrachtete (Kap. II. 3), er-
wies sich in diesem Licht als Argument, um eine /Végritude, die schon
immer modern gewesen war, zu verteidigen. Doch musste dazu in Sene-
gal erst einmal eine neue Klientel entstehen, die in Galerien ging und
Kunst erwarb. Senghor iiberschitzte, wie sich bald zeigte, das einheimi-
sche Publikum, das sich angesichts der neu geschaffenen Kunstinstitu-
tionen unangenehm an die Kolonialzeit erinnert fiihlte, auch wenn die
Kunst jetzt nicht als Import, sondern als nationale Produktion wieder-
kehrte. Die Literaten konnten in diesem Zusammenhang auf den Film
ausweichen, um fiir ihre Biicher ein gréferes Publikum zu erreichen.
Aber die bildenden Kiinstler blieben an Sammlung und Ausstellung ge-
bunden, auch wenn sie den Schritt zu Foto, Video und Installation voll-
zogen.

In seiner Theorie der kulturellen Symbiose, welche eine neue Mo-
derne herbeifiithren wiirde, strebte Senghor auch danach, die religiésen
und ethnischen Probleme in seinem Land zu iberwinden. Er selbst trau-
erte lebenslang dem «Reich der Kindheit» nach, in dem er in das geheime
Wissen der schwarzafrikanischen Naturreligion eingeweiht worden war.
Als Katholik gehérte er zu einer Minderheit in einem iiberwiegend isla-
mischen Land. Deshalb wollte er die Trennung von Staat und Religion,
die in Frankreich eine unverzichtbare Errungenschaft der Moderne ge-
worden war, auch in Senegal durchsetzen. Was trennbar war, konnte auch
nebeneinander existieren, ohne gegeneinander anzutreten. Das galt nach
seiner Ansicht fiir die Weltreligionen ebenso wie fiir die Stammeskultu-
ren. In diesem Sinne war er darum bemiiht, die politische Macht der
Sufi-Orden in die Schranken zu weisen. Aber 1979, am Ende seiner Pri-
sidentschaft, nahm der islamische Einfluss noch einmal zu. Die iranische

Revolution fithrte zur Bildung eines schiitischen Netzwerks, in dem die
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Konvertiten zwar eine gewaltfreie Reformbewegung anstrebten, aber
doch den Schatten der Religion auf das Projekt der IModernisierung
warfen.?

Heute verdient das Engagement Senghors, auch wenn es keine Rezepte
fir die Gegenwart bietet, eine neue Bewertung. Der Poet und Politiker
war ein Visionidr der Moderne, die inzwischen selbst zur Geschichte ge-
worden ist und die Kritik einer neuen Generation auf sich zieht. Es wire
ein billiges Argument, von Utopie zu sprechen und deren Scheitern als
unvermeidlich anzusehen. Senghors Sicht auf die Moderne war zeitbe-
dingt, aber sie war hellsichtig in der Formulierung der Probleme, die im-
mer noch der Losung harren. Im Riickblick lisst sich sagen, dass Sen-
ghors Kunstpolitik keine Fortsetzung fand, als er 1980 das Steuer seinem
Nachfolger Abdou Diouf iiberlief, der von Hause aus Okonom war. Zu
diesem Zeitpunkt hatte sich die allgemeine Lage im Land schon ver-
schlechtert. Senegal unterwarf sich den Bedingungen der Weltbank und
musste sich von der Kultur als staatlicher Aufgabe trennen.? Allein der
panafrikanische Tanz in der Schule Mudra Afrique, die im Musée Dyna-
mique installiert war (Kap. III. 6), wurde eine Zeit lang mit Mitteln der
UNESCO und der Fondation Calouste Gulbenkian weitergefithrt.?? Die
Probleme von Senghors Kulturpolitik aber, fiir welche er Lésungen ge-
sucht hat, bestehen fort. In Afrika fehlten meist die Institutionen und die
finanziellen Méglichkeiten, um die Kunst zu férdern. Die Kunstkritik
holte sich zunichst ihre Argumente von auffen und wurde dabei von in-
ternationalen Kuratoren dominiert. Dabei schwang das Pendel zwischen
dem Vorwurf der Ghettoisierung und dem entgegengesetzten Vorwurf
eines globalen Konformismus aus.

Solange der Westen sich noch selbstbewusst bescheinigte, einen uni-
versalen Kunstbegrift zu besitzen, war dieser fiir Kiinstler, die damals in
den Westen einwanderten, ein uniiberwindliches Hindernis. Heute stellt
sich die Frage, ob die zeitgendssische Kunst noch einen solchen Kunst-
begriff hat, wie ihn die Moderne einst entwickelt und selbst wieder de-

konstruiert hat. Die Kunstproduktion expandiert inzwischen weltweit,
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und doch fehlt ihr ein verbindlicher Kunstbegriff, den es vielleicht in
globaler Giiltigkeit auch gar nicht geben kann. So kénnte man von einer
Kunst nach dem Ende der Kunst sprechen, dhnlich, wie es Arthur Danto
1995 in seinen Mellon Lectures tat.”® Dieser prigte 1964 auch den Be-
griff der einen und einzigen «Kunstwelt» (a7t world), auf die er als Phi-
losoph von auflen schaute. Heute kann man von einer Vielfalt von
Kunstwelten sprechen, die im geographischen Mapping der Biennalen

und Kunstmessen auf dem Weltmarkt miteinander konkurrieren.?*

*

Die Kunstszene, die Senghor in einer lyrisch abstrakten Malerei erlebte,
reprisentierte schon in den 1g6oer Jahren nicht mehr den aktuellen
Stand in Euramerika. Senghor wollte nicht glauben, wie schnell die west-
lichen Kunstmoden kommen und gehen. Sie warfen jeden verbindlichen
Kunstbegriff, den er immer noch als iiberzeitlichen Besitz der Kulturen
verstand, als ldstiges Gepick ab. Die Verfallszeit der Moderne spiegelt
sich symbolisch in der Kunst der 1960er Jahre. Damals folgten Strémun-
gen wie Nowveau Réalisme, Minimal Art, Zero, Land Art und bald auch
die Videokunst einander auf dem FuB. Eine weitere Stromung formierte
sich als Concept Art, die sich radikal vom ausgestellten Kunstwerk
trennte und den Kunstbegriff als solchen zur Diskussion stellte. Sie be-
gann in England als A4r¢ and Language-Bewegung, war aber erstmals als
Impuls nicht auf den Westen beschrinkt.

Wihrend sich Senghor noch an Paris orientierte, fithrten die Kurato-
ren und Theoretiker in Paris bereits ein Nachhutgefecht mit der neuen
amerikanischen Kunstwelt. Der franzosische Kritiker Pierre Restany rief
zum Widerstand gegen die Amerikaner auf, doch wurden die von ihm
geforderten Nouveaux Réalistes von der Pop Art aus den USA verdringt.
Selbst in New York wurde der fithrende Kunstkritiker Clement Green-
berg von der Pop Art tiberrollt, welche gegen die édsthetische Autonomie
des Abstract Expressionism eines Franz Kline in Stellung ging.” Im soge-
nannten Westen brockelte die Einheitsfront. Die «Neue Welt» gewann
die Fithrung iiber die «Alte». Die «Dritte Welt» wurde jedoch erst ab den

198oer Jahren auf den Biennalen von Havanna zum Schlachtruf.?¢
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Im Nachhinein erweist sich, dass Senghor von einer bereits gefihrde-
ten Sache triumte, so verstindlich es auch war, dass er seine Hoffnungen
auf eine unvollendete IModerne setzte, zu welcher Afrika einen eigenen
Beitrag leisten wiirde. Denn mit der Moderne, die er in der Kunst durch-
zusetzen dachte, wollten sich im Westen die Kiinstler und Intellektuel-
len bereits nicht mehr identifizieren. Die Postmoderne konnte nicht
Senghors Sache sein, solange er die Moderne noch fiir die einzige Op-
tion hielt, um sich vom kolonialen Erbe zu befreien. Im Westen hatte
sich die Kunst vom Primat der Form zuriickgezogen, um im 6ffentlichen
Raum statt im Galerieraum des #hite Cube politische Themen zu reali-
sieren.?”” Auch in Senegal orientierten sich die Kiinstler an neuen Techni-
ken und Medien wie Foto, Film, Video, Performance und Installation,
um die aktuelle Welt in Afrika abzubilden. Ihr «Postafrikanismus» zeigte
sich jetzt mehr an ihren Themen als an sogenannten authentischen For-
men.” Das Kunstideal Senghors riickte damit so weit in den Schatten,
dass es heute erst wieder rekonstruiert werden muss. Die Pramissen ha-
ben sich gewandelt, so dass der Glaube an eine unvollendete Moderne
erschiittert ist. «Zeitgenossenschaft» ist in der globalen Ara ein Axiom
geworden, welches das einstige Ideal einer universalen Moderne abge-
16st hat.?” Deswegen sprechen Okwui Enwezor und Chika Okeke-Agulu
in ihrem Buch Contemporary African Art since 1980 von einer Zeiten-
wende zwischen der Phase, in der man die Moderne erneuern wollte,
und den Jahrzehnten nach 1980, als man mit dem Postulat der zeitgenos-

sischen Kunst antrat.

In den 199oer Jahren begann auch in Senegal das Age of Biennalism.*°
Die geradezu explosiv expandierenden Biennalen boten jetzt auch fiir
afrikanische Kiinstler eine Plattform, auf der sie sich neben einer inter-
nationalen Konkurrenz bewdhren mussten. 1992 wurde in Dakar die
erste Kunstbiennale Afrikas siidlich der Sahara unter dem Titel Dak’Art
Biennale de I'Art Africain Contemporain eréftnet, nachdem man 1990
eine erste Veranstaltung bezeichnenderweise der Literatur gewidmet

hatte®' Prisident Abdou Diouf erdffnete sie mit einer halbherzigen
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Rede, in welcher er die Riickkehr zu Senghors Kulturpolitik versprach.
Das Problem einer solchen Biennale war aber von vornherein die prekire
Balance zwischen einer panafrikanischen Musterschau und der global
expandierenden Diaspora-Kunst. Immerhin besa man jetzt ein Forum,
auf dem sich senegalesische Kiinstler profilieren konnten, ohne auf das
Museum angewiesen zu sein. Ein anderes Problem war und blieb die
franzosische Verkehrssprache. Vielleicht fanden die beiden Biennalen,
die 1995 und 1997 in Johannesburg stattfanden, auch wegen der engli-
schen Sprache eine weltweite Aufmerksamkeit. Aber sie waren kurz nach
dem Ende der Apartheid auch stirker politisch ausgerichtet. Die zweite
und letzte Biennale von Johannesburg setzte unter der Leitung des ein-
flussreichen Kurators Okwui Enwezor die afrikanische Produktion unter
dem Titel Trade Routes in das Licht der Globalisierung und prisentierte
sich selbstbewusst als eine neu entstandene, polyzentrische Kunstwelt.??

Neben den Biennalen begannen in den spiten 198oer Jahren grofie
internationale Ausstellungen damit, ein neues Bild von Afrika zu entwer-
fen, ein Bild, das erstmals von afrikanischen Kiinstlern der Gegenwart
mit Namen und Biographien geprigt war. Aber sie entfesselten im néchs-
ten Jahrzehnt erbitterte Kontroversen um die Auswahl der Kiinstler, bei
der sich die Kuratoren und Kritiker gegenseitig Vorurteile vorwarfen.
Die ethnologische Sicht auf Afrika hatte ausgedient. Der Schritt vom
ethnologischen Museum zum Kunstmuseum als Ausstellungsort war
eine symbolische Zisur. Die neue Ara begann mit einem Vorlauf, der zu
Recht allgemeine Entriistung ausléste, als William Rubin ausgerechnet
am Museum of Modern Art in New York 1984 noch einmal die alte kolo-
niale Primitivismus-Karte ausspielte. IVlit dem Motto Affinity of the Tri-
bal and the Modern verband sich eine Schau, die Afrika wieder auf die
namenlosen Masken reduzierte und als «Anregung» der Pariser Avant-
garde begrift.*

Diese Ausstellung rief bald eine lange Reihe von Gegenentwiirfen auf
den Plan. Im Wendejahr 1989 war die Schau Magiciens de la Terre am
Centre Pompidou in Paris ein erster Ausflug in die neue Szene der Glo-
bal Art und als eine polemische Antwort aus Europa konzipiert.3* Der

Kurator Jean-Hubert IMartin geriet jedoch seinerseits ins Kreuzfeuer der
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Kritik, weil er, zusammen mit André Magnin, im Kontingent der 50
«nicht-westlichen» Kiinstler die Auswahl der Afrikaner einseitig auf neo-
primitive oder volkstiimliche Kiinstler verengt hatte, wihrend das post-
koloniale Afrika nicht reprisentiert war. Zwei Jahre spiter, 1991, folgte
die amerikanische Kritik auf Rubins Schau in der Ausstellung Afiica Ex-
plores. 20th Century African Art, welche die Ethnologin Susan Vogel in
New York veranstaltete.® Diese stellte im zeitgenossischen Kunstschaf-
fen von Afrika eine Vielzahl von Spielarten vor, von denen aber nur we-
nige dem Kunstprofil des globalen Marktes entsprachen. Damit erntete
die Kuratorin ihrerseits heftige Kritik, doch wurde dabei die Diskussion
auf einen neuen Stand gebracht.

1995 kuratierte Clémentine Deliss unter dem Titel Sever Stories
about Modern Art in Africa®® eine Ausstellung afrikanischer Gegen-
wartskunst in der Whitechapel Gallery in London. Hier prisentierten
sieben afrikanische Kiinstler und Kuratoren die Geschichte (szory) der
aktuellen Kunst in ihrem jeweiligen Land. Dabei fiel dem Kiinstler El
Hadji Sy der Part Senegals zu.*” Der Katalog bietet einen kritischen
Uberblick iiber das kulturelle Selbstverstindnis auf dem postkolonialen
Kontinent. Dabei suchte man sich von dem westlichen Klischee dessen,
was afrikanische Kunst sei, zu befreien und den Blick auf einzelne Kunst-
zentren zu lenken. E]1 Hadji Sy setzte die Verdienste Senghors in ein po-
sitives Licht. Aber er lief dessen Kunstpolitik nur als einen ersten Im-
puls gelten, der die Kiinstler in der Ara nach Senghor auf ihren eigenen
Weg gebracht hatte (Kap. III. 5).

In diesem Boom sind schlieBlich noch zwei groe Wanderausstellun-
gen zu erwihnen, die beide von Kuratoren afrikanischer Abstammung
konzipiert wurden. Sie warfen noch einmal einen Blick auf den gesamten
Kontinent Afrika und betrachteten seine moderne Geschichte im Spie-
gel der Kunst. Da ist zunéchst die Ausstellung The Short Century. Inde-
pendence and Liberation Movements in Afiica 1945-1994 zu nennen, die
2001 in der Villa Stuck in Miinchen er6ffnet wurde. Okwui Enwezor, der
Kurator, rief hier das Stichwort des «kurzen Jahrhunderts» auf, in dem
die Lander Afrikas zwischen 1945 und 1994 die Unabhingigkeit erlang-

ten.*® Deshalb zeigte er neben der Kunst auch Dokumente wie Fotos,
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Filme und Texte aus der Geschichte der Befreiungsbewegungen. Wenige
Jahre spiter folgte die Ausstellung Africa Remix. Contemporary Art of a
Continent, die 2004 im Museum Kunst Palast in Diisseldorf begann.
Dort war der Initiator derselbe Jean-Hubert Martin, der 1989 in Paris die
Schau Magiciens de la Terre kuratiert hatte und sie nun im Katalog in
einem Essay tiber die Geschichte der «Rezeption afrikanischer Kunst»
verteidigte. Der Kurator Simon Njami, Autor einer Senghor-Biogra-
phie*® und Herausgeber der Revue Noire, wollte mit der Ausstellung die
alten Kontroversen verabschieden, die um «das Bild» Afrikas gefiihrt
worden waren. Er kritisierte, ganz in Senghors Sinne, den «Revisionis-
mus», der die nordafrikanischen Linder von «Schwarzafrika» habe tren-
nen wollen, als eine Filschung der Geschichte. Die Themen der Ausstel-
lung, so der Kurator, seien von den ausgestellten Werken inspiriert
worden. Diese boten ein vielfiltiges und aktuelles Bild des zeitgend&ssi-

schen Kontinents, das den alten Afrika-Klischees widersprach.
*

Der Stoff dieses Buches gliedert sich in drei Kapitel. Das erste Kapitel
geht von der Biographie aus und bringt den Politiker Senghor zur Spra-
che. Die Vision, Westafrika und Frankreich in eine gemeinsame Zukunft
zu fithren, stand hinter dem Ringen um die Ablésung der Kolonie Sene-
gal. Darin spiegelte sich auch die eigene Lebenssituation. Senghor lebte
in zwei Welten, seit er das «Reich der Kindheit» unter der senegalesi-
schen Landbevdlkerung verlassen hatte. In Paris bestand er das Staatsex-
amen als erster Afrikaner iiberhaupt. Nach dem Zweiten Weltkrieg nahm
er Abschied von der akademischen Karriere, um als Anwalt Westafrikas
in die Politik zu gehen. Die eigene Dichtung war und blieb auch spiter
der Anker, den er brauchte, um nicht aus der Bahn geworfen zu werden.
In ihr lebte er seine Traume aus. Nachdem er 1980 auf eigenen Wunsch
aus der Politik schied, wihlte ihn die Académie Francaise als ersten Afri-
kaner zum Mitglied.

Der Begrift [Végritude, der bei ihm anfangs fiir eine schwarzafrikani-
sche Identitit des Pariser Studenten stand, hat die Kontroverse in der

postkolonialen Debatte allzu sehr dominiert. Auch wandelte er sich, wie
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wir aufzeigen wollen, mehrfach in seiner Bedeutung. In dem Streit um
Négritude ist jedoch ein anderes Konzept Senghors, mit dem dieses
Kapitel schliefft, in den Schatten getreten. Es ist die Civilisation de
luniversel, die Senghor dem falschen Universalismus der Kolonial-
michte entgegensetzte. Sie ldsst sich als eine humane Weltordnung be-
greifen, die Senghor auf die Zukunft der Moderne projizierte.

Im zweiten Kapitel steht der Kunstbegriff im Zentrum. Aber es ist
diesmal nicht der Begrift der bildenden Kunst, wie ihn die Moderne ent-
wickelt hat, um ihn von den darstellenden Kiinsten (Tanz, Theater und
Musik) abzutrennen. Ganz im Gegenteil: Senghor spricht von dem
Ideal, die Kiinste wieder so zusammenzufithren, wie es in der Tradition
Afrikas vorgegeben war. Kunst, fiir die es in Afrika keinen eigenen Be-
griff gab, war fiir ihn eine soziale Praxis, die kollektiv ausgeiibt worden
war. Er verstand sie als eine gelebte Philosophie, mit deren Erlduterung
das zweite Kapitel beginnt. Selbst fiir seine Dichtung stellte er sich eine
Begleitung mit Musik und Tanz vor. Doch war das bereits ein Kompro-
miss. Er war kein einheimischer Barde mehr, sondern schrieb fiir Leser
und in franzésischer Sprache. Dennoch lebt in seiner Dichtung eine
Emotion, die seinen Reden und Essays fehlt. Hier spricht er «ganz als
Afrikaner» und Uberlisst sich seinen Triumen, wihrend er in seinen Pro-
satexten als Politiker spricht. Die Kunstfrage blieb fiir ihn immer an die
eigene Poesie gebunden. In seinem frithen Gedicht auf Picasso erscheint
die Maske als Symbol eines Verlustes, aber sie reprisentierte fiir ihn
auch das Ferment, mit dem Afrika die Kunst der Moderne revolutioniert
hatte. Wenn er die Editionen seiner Dichtung in Paris von zeitgendssi-
schen Kiinstlern der Metropole illustrieren lieB, lag darin ein Programm.
Auf diese Weise wollte er sich mit seiner Dichtung in die Prisenz der
modernen Kunst einschreiben. Die lyrische Abstraktion eines Pierre
Soulages stand ihm dabei am nichsten. Mit ihm diskutierte er iiber die
Affinitit dieser Kunst zur schwarzafrikanischen Asthetik. Soulages war
auch in dem Ausstellungszyklus franzésischer Klassiker der Moderne
vertreten, den Senghor in den 1970er Jahren im Wechsel mit den jahrli-
chen Salons fiir einheimische Kiinstler veranstaltete. Fiir einen solchen

Dialog der Kulturen hatte er das «Dynamische IMuseum» als eine Kunst-
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halle fiir internationale und lokale Kunst in Dakar geschaffen. Als er die
letzte Picasso-Ausstellung eroffnete, die noch zu dessen Lebzeiten statt-
fand, gab der Prisident seiner Rede den Titel «Picasso en Nigritie».

Das dritte Kapitel ist der Kulturpolitik Senghors gewidmet. Vit ihr
suchte er ein Modell fiir den Dialog der Kulturen zu schaffen. Dafiir war
das Erste Weltfestival der Negerkiinste im April 1966 in Dakar ein trium-
phaler Auftake, aber es blieb, wie sich bald zeigte, auch bereits der Hohe-
punke. Es vereinte nicht nur — vielleicht zum letzten Mal — fast alle
neuen Nationen Afrikas, sondern auch Vertreter der Diaspora in Uber-
see. Festspielort war das neue Theater, in dem Aimé Césaires diisteres
Drama La Tragédie du Roi Christophe, ein Menetekel der postkolonialen
Zukunft, erstmals in Afrika aufgefithrt wurde. In dem Theater, dem
Standort des nationalen Balletts, dominierte aber der Tanz, der als pan-
afrikanische Kunstform auch von vielen auswirtigen Ensembles zele-
briert wurde. Damals wurde auch das Musée Dynamique mit der Ausstel-
lung der Art Negre eréftnet, in der alle groffen internationalen Museen
mit Leihgaben vertreten waren. Bei der Eréffhung sah André Malraux,
damals Kultusminister in der Regierung de Gaulles, sein Konzept einer
«Metamorphose der Gotter», welche diese im Museum finden, ein-
drucksvoll verwirklicht. Das hatte er in den ethnologischen Museen
noch nie erlebt. Damals fithrte er mit Senghor ein langes nichtliches Ge-
spréch, bei dem die Probleme in dessen Kulturpolitik offen zur Sprache
kamen. Mit der Neugriindung der Kunstakademie und einer Manufak-
tur fiir Kunstgewerbe verband der Prisident das Projekt einer «Schule
von Dakar». Mit ihr wollte er den Kiinstlern zu einer sozialen Existenz
und im Ausland zu einer Geltung verhelfen, wie sie das nationale Ballett
bereits besafl. Aber am Ende seiner Regierungszeit konzentrierte er sich
ganz auf den Tanz, den er als zentrale afrikanische Kunstform verstand.
Deshalb rief er die Tanzschule Mudra Afrique ins Leben, um dem pan-
afrikanischen Tanz in Senegal eine Heimat zu geben. Fiir den Tanz waren
einst die Masken gemacht worden, wie er glaubte. Im Tanz sah er auch in
der Moderne «den Ruf Afrikas, Land des Tanzes» (lappel de I'Afrique,

terre de la danse).*!
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Ein Leben zwischen den Fronten

1 Jeune Afrique, Sonderausgabe 11, 2000,

zum 100. Geburtstag von Senghor






1. Der Afrikaner in Paris

Die Bedeutung eines Dialogs der Kulturen in Senghors Leben erschlieit
sich erst durch seine Biographie. Es scheint, dass er immer zwischen den
Fronten stand, ob als Katholik in einem zu tiber go Prozent islamisierten
Land oder als Schiiler einer Missionsschule und Absolvent eines staatli-
chen Gymnasiums. Wihrend er in Paris immer der Afrikaner blieb, ohne
als Franzose wahrgenommen zu werden, wurde er in seinem Heimatland
oft als Sympathisant der Kolonialmacht Frankreich verdichtigt. Senghor
hat viele Biographen mit der Aufgabe tiberfordert, ihm in seinen ver-
schiedenen Rollen gerecht zu werden und ihn aus historischem Abstand
im Licht seiner zahlreichen Selbstdeutungen zu sehen.! So ist es kaum
verwunderlich, dass sich die Darstellungen im Zugang zu seinem Leben
und Wirken stark unterscheiden. SchlieBlich hat die Kolonialzeit mit ih-
ren Kdmpfen und Widerspriichen einen langen Schatten auf sein Le-
benswerk geworfen, so dass man ihm immer wieder vorwirft, keinen kla-
ren Kurs gegentiber Paris gesteuert zu haben. Seine Dichtung erzeugte
Bewunderung, aber sie verweigerte sich einem Klartext, wenn die Politik
ins Spiel kam.

Léopold Sédar Senghor wurde am 9. Oktober 1906 in eine Grof}-
familie der Sereer hineingeboren, deren Mitglieder in ihrem religiosen
Bekenntnis eine bunte Mischung bildeten und trotzdem noch alle mit
den lokalen Kulten der Naturreligion vertraut waren.? Senghors Vater,
Diogoye (Lowe) Senghor, war mit 20 Jahren auf den Namen Basile ge-
tauft worden, doch behielt er den Status als polygamer Grofbauer bei.
Unter seinen vier Frauen befand sich auch eine Christin. Senghors Mut-
ter, G’'INilane Bakhoum, lie} sich aber erst am Ende ihres Lebens taufen.
Diogoye Senghor betrieb in Djilor einen Grofhandel mit Getreide und

Erdniissen, die am nahe gelegenen Fluss Sine verschifft wurden. Zu-



