
www.visualpast.de 

Fremde und Vert rautheit in Hannah Höchs Serie 
Aus einem ethnographischen Museum 

um 1924¥1934 

Lara Viktoria Rath, Heidelberg/Paris 
 

Die Technik der Fotomontage ist in ihrer Assoziation wohl untrenn-
bar mit der Künstlerpersönlichkeit Hannah Höch verbunden und 
wird hªufig als integraler Bestandteil ihres îuvres bezeichnet.1 Als 
zentrales Ausdrucksmedium der Berliner Dada-Bewegung, in der die 
Künstlerin Mitglied war, und die im Vergleich zu den Dada-Zentren 
Zürich, Paris und Köln als besonders politisch ð wenn nicht sogar 
anarchistisch ð charakterisiert wird,2 ist der Fotomontage häufig ein 
aggressiv-zerstörerisches Moment beigemessen worden.3   

So teilt der Schnitt mit dem Küchenmesser Dada, welcher in Hannah 
Höchs wohl bekanntestem Werk von 1919 geradewegs durch die letzte 
Weimarer Bierbauchkulturepoche Deutschlands geführt wird, Köpfe von 
Körpern und verbindet Fragmente von Menschen und Maschinen. 
Auf den zum Teil von Hand kolorierten Grund klebte die Künstlerin 
nebst typografischer Elemente und Maschinenbauteile vor allem 
Ausschnitte der Fotoreproduktionen bekannter Persönlichkeiten aus 
der aktuellen Politik und Unterhaltung zur Zeit der Weimarer Re-
publik. Die einzelnen Elemente zeichnen sich in ihrer skurrilen Wir-
kung vor allem durch die unterschiedlichen Dimensionen aus. Und 
auch in Höchs Gestaltung weiterer Fotomontagen der Dada-Zeit 

 

1  Vgl. Ohff 1968, 16.  
2  Richter 1964, 105 ff.  
3  Vgl. u. a. Bürger 2002, 103 f.  
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kommt der analytische Schnitt ð im Sinne eines destruktiv zerteilen-
den Eingriffs ð als dominantes Stilmittel zum Einsatz. 

Beinahe kontrastierend wirken hierzu die sorgsam erzielten Über-
gänge zwischen den einzelnen Elementen der Fotomontagen aus der 
Serie Aus einem ethnografischen Museum. Dieser Werkkorpus umfasst in 
etwa zwanzig Fotomontagen, die um 1924 bis 1934 von Hannah 
Höch gestaltet wurden. Die Verbindungen der verwendeten Foto-
ausschnitte von Objekten,  Personen oder Symbolen ozeanischer, 
nordamerikanischer und vor allem afrikanischer Kulturen mit euro-
päisch-westlichen Bildmotiven sind in harmonischen Übergängen 
gestaltet, die den Kompositionen eine vielmehr konstruktive Wir-
kung verleihen. Allerdings ist die Präsenz des Fremden neben Ele-
menten tradierter westlicher Darstellungen in jenen Fotomontagen 
zumeist als Konstruktion von Gegensätzen gedeutet worden. Auch 
bietet die Verbindung von Subjekt und Objekt oder Männlichem mit 
Weiblichem ð oszillierend zwischen dem Eigenen und dem Anderen 
aus Sicht des Betrachters ð die ideale Projektionsfläche für Freuds 
Konzept des Unheimlichen. In kunstwissenschaftlichen Untersuchun-
gen der Serie ist die Berücksichtigung der außereuropäischen Motive 
jedoch auf ihre ăexotischeò und somit ăfremdeò Wirkung beschrªnkt 
geblieben.  

So wird die aktuelle Lesart der häufig als befremdlich rezipierten 
Serie vor allem durch zwei moderne Interpretationsansätze be-
stimmt: Aus einem postkolonialen Blickwinkel sind die Arbeiten als 
Rezeption der in den 1920er Jahren aufkommenden Nostalgie für die 
ehemaligen Kolonien in Form von zahlreichem Bildmaterial aus 
Übersee in den Weimarer Populärmagazinen und als implizite Kritik 
Höchs an den noch einmal aufscheinenden imperialen Ideologien 
des ehemaligen Kaiserreiches gelesen worden.4 Gendertheoretische 
Betrachtungen deuten die ăgroteskenò Gegen¿berstellungen in die-
ser Serie wiederum als eindeutige Gesellschaftskritik an den sich im 

 

4  Vgl. u. a. van Hoesen 2014, 78-87. 
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Umbruch befindenden jedoch noch immer restriktiv wirkenden so-
zialen und geschlechtlichen Hierarchien in der Weimarer Republik.5 
In beiden Ansätzen wird deutlich, dass nahezu ausschließlich die dem 
westlichen Kulturraum entstammenden Ausschnitte der Fotomonta-
gen eine detaillierte historische sowie soziokulturelle Kontextualisie-
rung erfahren. Diese wird auf die gesamte Serie projiziert und domi-
niert folglich die Interpretation. Die außereuropäischen, ăfrem-
denò Elemente hingegen, werden zumeist schlicht als ethnografisch, 
archaisch und nach wie vor oft als ătribalò beschrieben.6 

Im Folgenden soll ein Perspektivwechsel angestrebt werden, in-
dem die vom Endresultat der Kollage ausgehende Interpretation ge-
gen eine kontextualisierende, gleichberechtigte Betrachtung der 
Montagebestandteile von drei ausgewählten Werken aus der Serie ge-
tauscht wird. Ausgehend von dem verwendeten Bildmaterial werden 
mit Bezug auf dessen sozialen und kulturellen Bedeutungsgehalt in-
haltliche Parallelen zwischen europäischen und nicht-westlichen 
Darstellungs- und Inszenierungskonzepten aufgezeigt, um somit das 
vermeintlich ăFremdeò kritisch zu hinterfragen. 

Die Technik der Fotomontage ist hier von entscheidender Bedeu-
tung, da sie sich den Realitätsanspruch der Fotografie zur Gestaltung 
neuer Perspektiven zunutze macht. Als Erfindung der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts erlebte die Fotografie durch in Masse aufgelegte 
Populärmagazine in den 1920er Jahren der Weimarer Republik eine 
erneute Bedeutungssteigerung.7 Insbesondere große Verlagshäuser 
wie der Ullstein Verlag veröffentlichten in Wochenzeitschriften wie 
Berliner Illustrirte Zeitung, Koralle, Uhu und schließlich auch in dem ur-
sprünglich von Alfred Flechtheim herausgegebenen Magazin Der 
Querschnitt eine kaum zu überschauende Flut an Bildmaterial, das so-

 

5  Vgl. Lavin 1993, 160 ff.  
6  Wenngleich mithilfe der akribischen Recherchen zum Ausstellungskatalog The Photomon-

tages of Hannah Höch für eine Vielzahl von Werken der Serie die Herkunft der einzelnen 
Ausschnitte ermittelt werden konnte,  erfolgte die kunstwissenschaftliche Betrachtung 
der Bildelemente nicht-westlicher Motive ohne Berücksichtigung ihres Bedeutungskon-
textes. Vgl. Boswell 1996. 

7  Bergius 2006, 117. 
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wohl wissenschaftlichen, populären, als auch kommerziellen Berei-
chen entstammte. Hannah Höch, die von 1916 bis 1926 als Ent-
wurfszeichnerin beim Ullstein Verlag angestellt war, stand in unmit-
telbarem Kontakt zu den Reproduktionen des Geschehens aus aller 
Welt, die ihr auch für ihre Serie Aus einem ethnografischen Museum als 
Bildquellen dienten. 

Im Kontrast zu den ăDada-Erzeugnissenò weisen auch die hier 
exemplarisch aus dem Werkkonvolut ausgewählten Fotomontagen 
Mit Mütze. Aus einem ethnographischen Museum IX (Abb. 1), Hörner. Aus 
einem ethnographischen Museum X (Abb. 2) und Denkmal II: Eitelkeit 
(Abb. 3) erstaunlich feine Übergänge und auffällige Übereinstim-
mungen in den Dimensionen auf, die lediglich durch farbliche Un-
terschiede eine stärkere Kontrastwirkung erzielen. Zum Teil wirken 
die Montagen hierdurch wie phantastische und doch reale Gebilde. 
Aufgrund der mithilfe steigender Auflagenzahlen erhöhten Bildzir-
kulation waren bald auch ăexotischeò Motive den Lesern der groÇen 
Wochenzeitschriften vertraut.8 Und der Entschluss Hannah Höchs 
Fragmente außereuropäischer Kunst in ihre Arbeiten zu intergieren 
stellte zu Anfang des 20. Jahrhunderts in Europa sicherlich keine 
Ausnahme dar. Die ªsthetischen Qualitªten der so genannten ăNe-
gerplastikò ð ein Begriff der zum damaligen Zeitpunkt undifferen-
ziert für alle Objekte außereuropäischer Herkunft benutzt wurde ð, 
waren spätestens seit Carl Einsteins gleichnamiger Publikation unter 
Künstlern wie auch Sammlern und Händlern bekannt und geschätzt.9 

 

8  Grossman 2009, 60-79.  
9  Vgl. u. a. van Hoesen 2012, 128.  
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Abb. 1: Hannah Höch, Mit Mütze. Aus einem ethnographischen Museum IX, mit 1924 datiert, 

Fotomontage auf Karton, © VG Bild-Kunst, Bonn 2014. 
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Abb. 2: Hannah Höch, Hörner. Aus einem ethnographischen Museum X, mit 1924 datiert, Fo-

tomontage auf Karton, © VG Bild-Kunst, Bonn 2014. 
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Abb. 3: Hannah Höch, Denkmal II: Eitelkeit, mit 1926 datiert, Fotomontage auf Tonpapier, © 

VG Bild-Kunst, Bonn 2014. 
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In ihrer Inszenierung und durch die Sepiafärbung der Bildelemente 
erscheinen Höchs Fotomontagen in der Tradition einer surrealen Äs-
thetik, wie sie von Künstlern wie Man Ray im Medium der Fotografie 
etabliert wurde und nach wie vor unsere Vorstellungen  einer typi-
schen Inszenierung ătraditionellerò auÇereuropªischer Kunst prägt.10 
Und doch lässt Höchs Serie Aus einem ethnographischen Museum die 
Möglichkeit eines wesentlich außergewöhnlicheren Rezeptionsansat-
zes vermuten. 

In dem Klebebildpaar Mit Mütze. Aus einem ethnographischen Museum 
IX  und Hörner. Aus einem ethnographischen Museum X ð von Höch je-
weils mit 1924 datiert ð kommt es zu einer in den Proportionen har-
monischen Verschmelzung der Abbildungen des Kopfes eines Wei-
marer Offiziers und einer dem Bo Nun Amuin Komplex11 der Baule 
im Zentrum der heutigen Elfenbeinküste zugehörigen Helmmaske. 

Wenngleich das Deutsche Kaiserreich seine Kolonien mit dem 
Inkrafttreten des Versailler Vertrags abgeben musste, dokumentierte 
die Massenpresse mithilfe der Fotografie weiterhin die neuen und oft 
als ăkuriosò beschriebenen Vorgªnge in ¦bersee. Somit wurden 
diese Abbildungen einer breiten Öffentlichkeit zugänglich gemacht, 
und auch Sammler und Händler außereuropäischer Objekte nutzen 
die Seiten der Illustrierten als ăAusstellungsflªcheò.  

So entstammt auch die von Höch für die Fotomontagen Mit 
Mütze und Hörner verwendete Bo Nun Amuin Helmmaske einer An-
zeige des Pariser Kunsthändlers Paul Guillaume im Magazin Der 
Querschnitt (Abb. 4: <http://www.illustrierte-presse.de/en/the-ma-
gazines/werkansicht/dlf/73154/13/>). In der Bildunterschrift noch 
fªlschlich als ăMaske vom Oberen Niger (Bambara)ò ausgezeichnet 
unterstreicht die Abbildung unter Aussparung jeglicher historischer 
und kultureller Hinweise vor einem undefinierten Hintergrund die 

 

10  Vgl. Grossman 2009, 77. 
11  Bei dem Bo Nun Amuin handelt es sich um eine komplexe religiöse Institution, die neben 

den Kopfaufsätzen der Maskengestalten auch Amuin nämlich Tänze, Töne oder Gifte 
einschließt. Vgl. Vogel 1997, 205 ff.  

http://www.illustrierte-presse.de/en/the-magazines/werkansicht/dlf/73154/13/
http://www.illustrierte-presse.de/en/the-magazines/werkansicht/dlf/73154/13/
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Erscheinungsform des Objektes. Höch kombiniert das in der An-
zeige auf ästhetische Merkmale von Form und Volumen reduzierte 
Sammlerstück mit der Uniformkappe und den wachsam nach rechts 
spähenden Augen eines Offiziers. Der oberhalb des Mützenschirms 
erkennbare Stern prangte bereits auf der Kappe von John Heartfields 
und Rudolph Schlichters Preußischem Erzengel. Diese Installation mit 
Schweinekopf aus Pappmaché in voller Uniform baumelte 1920 zur 
Ersten Internationalen Dada-Messe von der Decke der Galerie Dr. Otto 
Burchards.12 

Die Haltung der Dadaisten gegen die konservativ-monarchisti-
sche Reichswehr der Weimarer Republik war somit bereits zu diesem 
frühen Zeitpunkt bildhaft zur Sprache gekommen und auch Höch 
scheint in der Fotomontage Mit Mütze in spöttischer Absicht das 
Antlitz des Offiziers mithilfe der Masken-Physiognomie unter den 
spähenden Augen ganz auf die bezeichnende Spürnase und ge-
fletschten Zähne zu reduzieren. Anstatt es aber hierbei zu belassen, 
verwendet sie auch die Hörner der Darstellung und ergänzt diese um 
ein männliches Gesicht, wie es zuvor unter der von der Künstlerin 
verwendeten Offiziers-Mütze erschienen sein mag. 

Die Hörner auf dem Kopf des nun nicht mehr eindeutig als Of-
fizier erkennbaren Mannes mögen vor allem ð im Sinne eines Ge-
hörnten ð als Zeichen von Parodie gedeutet werden. Unter Berück-
sichtigung des Funktionskontextes, dem die Helmmaske entstammt, 
wird jedoch eine Übereinstimmung in der Bedeutung von Hörnern 
und Polizeimütze ð als Erkennungszeichen der Hüter von Recht und 
Ordnung ð offensichtlich. 

Die dem Bo Nun Amuin Komplex zugehörigen Je Helmmasken ð 
zu denen auch das von Höch verwendete Exemplar aus Paul Guillau-
mes Anzeige zu rechnen ist ð waren unter den ersten Objekten der 

 

12  Richter 1964, 137. 
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Baule Völker, die zur Zeit der französischen Kolonialisierung in eth-
nografische Museen gelangten.13 Nach der gewaltsamen Eroberung 
der Stadt Tiassalé im Mai 1893, die bis zu diesem Zeitpunkt den ge-
ografisch äußersten Punkt des durch die Europäer von der Küste aus 
erschlossenen Gebiets der heutigen Elfenbeinküste markierte, rückte 
eine Delegation unter der Führung des Offiziers Jean-Baptiste Mar-
chand weiter nordwärts ins Innere ð und somit in den Lebensraum 
der Baule ð vor. Unter den Mitgliedern befand sich auch der Arzt 
Charles Etournaud, der sich im Verlauf der Expedition eine Reihe 
von Objekten angeeignet hatte, die eine der frühsten Sammlungen 
materieller Kultur aus dem Zentrum der Elfenbeinküste des Musée 
dõEthnographie du Trocadéro begründen sollten. Unter ihnen be-
fand sich auch ein Kopfaufsatz mit Hörnern und gebleckten Zähnen, 
den Etournaud in seiner Aufstellung als ămasque de guerreò bezeich-
nete.14 Diese Beschreibung lässt eine vorangegangene Konfrontation 
vermuten und somit die eigentliche Funktion der Helmmaske als Be-
standteil von Bo Nun Amuin deutlich hervortreten.15 Der Kunsthisto-
rikerin Susan Vogel zufolge gelten sie als òthe principal policing force 
in the traditional political system, the only political unit that can im-
pose sanctionsó.16  Ihr Anblick ist ausschließlich initiierten Männern 
vorbehalten, wohingegen Frauen und Kinder dem Auftritt nicht bei-
wohnen dürfen.17 Die zoomorphe Physiognomie bestehend aus Hör-
nern und gebleckten Zähnen ist in einer furchteinflößenden Wirkung 
konnotiert, wie sie sich auch für ähnlich funktionale Helmmasken 
der Senufo oder Malinké Völker ableiten lässt.18 Die Auftritte, wäh-

 

13  Die dem Bo Nun Amuin zugehörenden Je Helmmasken zeichnen sich durch ihre Vielfalt in 
der Darstellung aus, da ihre Fertigstellung im Verborgenen stattfindet und sie sich somit  
von Gemeinde zu Gemeinde in Details unterscheiden. Laut Vogel (1997, 210. 277) ist Je 
der am weitesten verbreitete Bon Nun Amuin „Helmmaskentyp“. 

14  Lettre de Charles Etournaud vom 18. Juni 1894, Datenbank des Musée du quai Branly. 
15  Für eine detaillierte Betrachtung funktionaler und physiognomischer Übereinstimmungen 

und Divergenzen von Helmmasken im Norden und Zentrum der heutigen Elfenbeinküste 
siehe Bouloré 1995, 213–233. 

16  Vogel 1997, 206. 
17  Vgl. u. a. Boyer 2008, 54; Vogel 1997, 206 und Bouloré 1995, 214.  
18  Vgl. Bouloré 1995, 213 ff.  
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rend derer sie als Kopfaufsatz getragen zum Einsatz kommen, die-
nen disziplinarischen Maßnahmen und dem Schutz der Gemeinde 
vor  drohenden Gefahren. Folglich wurden sie auch den kolonialen 
Truppen entgegengeschickt, um diese abzuschrecken und von der 
Einnahme der Gemeinden abzuhalten,19 womit sich Etournauds Be-
zeichnung ămasque de guerreò erklªrt. Ihr fr¿hes und zahlreiches Er-
scheinen in europäischen - insbesondere französischen - ethnografi-
schen Sammlungen und auf dem Kunstmarkt zeugt jedoch von der 
Vergeblichkeit ihrer Mission. 

Entgegen der unter Bezugnahme auf die kulturelle Differenz be-
tonten Gegensätzlichkeit der Montageelemente offenbaren die in 
Hörner und Mit Mütze zusammengeführten visuellen Erkennungs-
merkmale von  Kontrollinstanzen der Baule wie auch der Weimarer 
Gesellschaft nun eindeutige Parallelen in ihrem semantischen Gehalt. 
Somit wird aus dem in der anonymen Anzeige auf formale Aspekte 
reduzierten Maskenaufsatz in Kombination mit der Uniformmütze 
erneut das Sinnbild eines sozialen wie politischen Ordnungsgefüges 
normativer Werte. 

Auch für die Klebefigur in der Fotomontage Denkmal II: Eitelkeit, 
von der Künstlerin mit 1926 datiert, bediente Hannah Höch sich ei-
ner der vom Ullstein Verlag herausgegebenen Zeitschriften. Das Ma-
gazin Uhu war eines der Massenmagazine der Weimarer Republik 
und richtete sich mit satirischem Witz und gestalterischer Vielschich-
tigkeit an ein breites Publikum. Beliebte Themen waren unter ande-
rem humoristische Erzählungen und ethnografische Abbildungen 
aus Übersee. Die Fotomontage setzt sich aus dem Kopfteil einer 
Chihongo-Maskengestalt der Chokwe, einem männlichen Oberkörper 
und zwei Damenbeinen zusammen. Hºch ămontiertò die einzelnen 
Bestandteile zu einer Figur auf einen Sockel, die sich in einer elegan-
ten Rechtsdrehung dem Betrachter zugewendet.  

 

19  Vgl. Vogel 1997, 210.   
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Insbesondere der Titelzusatz ăEitelkeitò mag Anlass zur Verwunde-
rung geben, da die Zusammenfügung des hellen weiblichen Unter-
körpers mit einem dunklen, geschnitzten Gesichtsteil anstelle eines 
menschlichen Antlitzes einen zunächst befremdlichen Kontrast evo-
ziert. Doch auch hier eröffnen sich bei genauerer Betrachtung be-
merkenswerte Parallelen in der jeweiligen Bedeutung der verwende-
ten Montageelemente: Das Inkarnat des Unterkörpers und der sich 
in der Schrittfolge andeutende Kontrapost des weiblichen Beinpaars 
erinnern ð selbst im Fragment ð an die im europäischen Kulturkreis 
tradierte klassische Darstellung einer Venus oder ihrer Gefährtinnen, 
der Grazien.20 Der für Liebe und Schönheit stehenden römischen 
Göttin wird neben ihren tugendhaften und idealen Werten jedoch 
auch die negative Eigenschaft der Eitelkeit zugeordnet.21 Des Weite-
ren ist das Beinpaar in einer zeitensprechenden Betrachtung als 
Merkmal der so genannten ăNeuen Frauò, dem vermeintlichen Sinn-
bild finanzieller und sexueller Emanzipation der Frau in der Weima-
rer Republik, gedeutet worden.22 Inspiriert durch die amerikanische 
Mode gewannen die unter den kürzeren Röcken zum Vorschein 
kommenden Damenbeine zunehmend an Sichtbarkeit. Allerdings 
verbleibt die Interpretation der Verbindung neuer Schönheitsideale 
mit einem ăexotischenò Kopfaufsatz als Kommentar zur aktuellen 
Ambiguität von Geschlechternormen in der Weimarer Republik in 
seiner historischen und sozialen Verortung im europäischen Kon-
text.  

Tatsächlich nimmt Höch in der Fotomontage Denkmal II: Eitelkeit 
Bezug auf noch ein weiteres Idealbild. Den im Klebebild verwende-
ten aus einem hölzernen Gesichtsteil mit aufwendigem Aufsatz be-
stehenden Kopf schnitt die Künstlerin aus einer im Uhu veröffent-
lichten Fotografie. Diese zeigt eine Chihongo-Maskengestalt einer 

 

20  1925 widmete sich das Uhu-Magazin in seiner Juniausgabe dem Phänomen Venus mit 
reich illustrierten historischen und fiktiven Inhalten, welche die Künstlerin möglicherweise 
in ihrer Gestaltung der Fotomontage inspiriert haben mögen. Vgl. Uhu 26, 1925, Nr. 9. 

21  Aufgrund der ambivalenten Bedeutung des Spiegels als eines der Attribute der Göttin kann 
dieser als Symbol der Schönheit aber auch der vanitas und Eitelkeit gedeutet werden. Vgl. 
Poeschel 2005, 317. 

22  Vgl. Fentroß 2003, 15 ff.  
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Chokwe-Gesellschaft im vollen Ornat mit der Bildunterschrift  ăDer 
Medizinmann: Maskentänzer und Zauberer des afrikanischen Kasai-
Stammesò (Abb. 5: <http://www.illustrierte-presse.de/die-zeit-
schriften/werkansicht/dlf/73539/56/>). 

Für den Leser des Uhu-Magazins muss diese Fotografie wie eine 
Momentaufnahme gewirkt haben, die den ăMedizinmannò bei seiner 
Arbeit, auf Kunden wartend, zeigt. Sowohl das vollständige Kostüm 
und die natürlich entspannt erscheinende Haltung des vermeintli-
chen Zauberers, als auch die lebhafte Szenerie einer dörflichen Ku-
lisse im Hintergrund der Aufnahme unterstützen den authentischen 
Charakter der Fotografie. Da sich der Auftritt einer Chihongo-Mas-
kengestalt jedoch vor allem durch den Tanz im Rahmen eines offizi-
ellen Auftritts auszeichnet23, ist hier von einer inszenierten Aufnah-
me auszugehen. 

Die Kultur der Chokwe und die mit ihnen verbundenen Völker 
im heutigen Angola, der Demokratischen Republik Kongo und Sam-
bia setzt eine Vielzahl von verschiedenen Maskenerscheinungen ein, 
die sowohl religiösen als auch pädagogischen und politischen Zwe-
cken dienen und als Makishi bezeichnet werden.24 Die Bezeichnung 
Mukishi (pl. Makishi) bezieht sich auf eine spirituelle Präsenz von Na-
turkräften oder verstorbenen Ahnen, welche ihren Ausdruck in der 
Gestalt und dem Auftreten einer Maskengestalt finden.25 

 

23  Vgl. Bastin 1988, 20. 
24  Vgl. Jordán 1998, 67. 
25  Vgl. Bastin 1984, 41; Jordán 1998, 67.  

http://www.illustrierte-presse.de/die-zeitschriften/werkansicht/dlf/73539/56/
http://www.illustrierte-presse.de/die-zeitschriften/werkansicht/dlf/73539/56/
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Abb. 6: Gesichtsteil des Kopfaufsatzes eines Chihongo-Kostüms, spätes 19. bis frühes 20. Jh., 

Holz, Fasern, Rattan und Metall (Foto: Courtesy of Yale University Art Gallery, # 2006.51.79). 
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Der von Höch in die Fotomontage übernommene Maskenaufsatz 
zeichnet sich in seiner Erscheinung durch den stilisierten Bart und 
den auskragenden Kopfschmuck als Teil eines Chihongo-Kostüms 
aus. Gemäß der Nachforschungen von Manuel Jordán deuten diese 
in Chokwe Gemeinden hohen Persönlichkeiten vorbehaltenen 
Merkmale auf Chihongos royalen Charakter hin (Abb. 6).26 Eine Hüft-
schürze und Glöckchen, wie sie auf der Uhu-Fotografie zu erkennen 
sind, komplettieren die Erscheinung der Maskengestalt und unter-
streichen während des Auftritts die Bewegungen des Tänzers. Dar-
über hinaus gibt der gewählte Ausschnitt Auskunft über die Aktuali-
tät der Aufnahme, da man die seitlich herabhängen Stofffahnen laut 
Marie-Louise Bastin wohl erst zu Anfang des 20. Jahrhunderts als 
Symbole von Reichtum und Macht an den Kopfaufsätzen von 
Chihongo-Kostümen anbrachte.27 Bereits vor der portugiesischen Ko-
lonialherrschaft bestanden in der Kasairegion komplexe Handels-
strukturen, welche mit Beginn der Kolonialzeit zunehmend um eu-
ropäische Importwaren erweitert wurden. Vor allem Stoffe avancier-
ten zu einem wichtigen Handelsgut und wurden sogar als Währung 
und Zahlungsmittel eingesetzt.28 Obwohl die Stoffbahnen als addi-
tive Elemente aus der Kontur des Kopfaufsatzes ausbrechen, über-
nimmt Höch sie in ihren Ausschnitt. Neben ihrer Prestigewirkung 
zeugen sie von einer internationalen Handelsdynamik sowie von der 
Neuverhandlung ästhetischer Konventionen unter Einfluss zeitge-
nössischer Tendenzen.29 

Anders als in der Bildunterschrift behauptet handelt es sich bei 
der abgebildeten Gestalt somit keinesfalls um einen Medizinmann, 
Zauberer oder ordinären Tänzer. Das Erscheinen einer Chihongo-
Maskengestalt im Rahmen von königlichen Zeremonien oder Initia-

 

26  Vgl. ebd., 71–72. 
27  Bastin 1984, 44. 
28  Vgl. von Oppen 1994, 232 ff.  
29  Als Mukishi scheint Chihongo prädestiniert für die Transmission neuer Ideen und innovati -

ver Konzepte, nehmen die Repräsentanten der Ahnen doch eine fundamentale Rolle in der 
Wissensvermittlung ein. Vgl. Jordán 1998, 67–75.  
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tionsriten von Jugendlichen (Mukanda) repräsentiert Ruhm, Reich-
tum und Macht. Es ist ausschließlich dem Vorsteher einer Gemeinde 
adligen Geblüts, dessen Sohn oder Neffen vorbehalten das Kostüm 
zu tragen und damit aufzutreten.30 Der Auftritt selbst ist für die Au-
gen eines Publikums bestimmt und muss nicht auf eine Gemeinde 
beschränkt bleiben, sodass eine Präsentation der Performance auch 
in benachbarten Gegenden erfolgen kann. Jede der Bewegungen des 
Tänzers wird während des Auftritts durch den Hüftaufsatz betont 
und demonstriert somit ein ideales Zusammenspiel von Eleganz und 
Stärke.31  

Obwohl als Mukishi und somit als übermenschliches Wesen defi-
niert, bietet ein differenzierter Einsatz der Chihongo-Symbolik in per-
sönlich konnotierten Objekten die Möglichkeit, einen indirekten Be-
zug zum Tänzer herzustellen. Dies ist beispielsweise bei persönlichen 
Sitzmöbeln (chitwamo cha ngundja) der Fall, die als Insignien hohen 
Rangs und Symbole für Autorität sowie sozialer Ordnung oftmals 
auch als Thron beschrieben werden (Abb. 7).32 Im 17. Jahrhundert 
wurden die bis zu diesem Zeitpunkt verwendeten, mit reichem 
Schnitzwerk verzierten Hocker durch Modelle europäischen Vor-
bilds mit Lehnen oder sogar Klappbeinen ersetzt.33 In Verbindung 
mit den aufwendigen Darstellungen alltäglicher wie zeremonieller 
Szenen kombinieren diese Möbel die künstlerische Darstellung ver-
trauter narrativer Motive mit europäischen Konstruktionstechniken, 
sodass die Ansicht der ersten Exemplare möglicherweise eine ebenso 
überraschte Reaktion bei den Betrachtern ausgelöst haben mag, wie 
sie einst Hannah Höchs Fotomontagen aus ihrer Serie Aus einem eth-
nographischen Museum provozierten und noch immer provozieren. 

 

30  Bastin 1984, 44. 
31  Jordán 1998, 73. 
32  Kauenhoven-Janzen 1981, 69.  
33  Bastin 1988, 54. 
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Abb. 7: Chitwamo cha ngundja, spätes 19. bis frühes 20. Jh., Holz und Leder (Foto: Courtesy of 

Yale University Art Gallery, # 2006.51.74). 
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Mit der Darstellung des Kopfes einer Chihongo-Maskengestalt im 
Zentrum des oberen Lehnenbereichs werden somit nicht nur religi-
öse Bezüge geschaffen, sondern auch die Tatsache betont, dass die-
ses Prestigeobjekt einem Individuum vorbehalten ist, dessen Rang 
das Tragen eines Chihongo-Kostüms erlauben würde (Abb. 8, Detail 
aus Abb. 7). Folglich ermöglicht das intendierte zur Schau stellen von 
Macht und Stärke mithilfe der Chihongo-Symbolik dem Eigentümer 
eine indirekte Verbindung zu seiner Person zu schaffen. 

 
Abb. 8: Detail der Rückenlehne eines Chitwamo cha ngundja (Abb. 7), spätes 19. bis frühes 

20. Jh., Holz und Leder (Foto: Courtesy of Yale University Art Gallery, # 2006.51.74). 

So kommt es in Höchs Fotomontage Denkmal II: Eitelkeit zur Ver-
bindung von bewusst inszenierten Idealen und Normen, die ihre ge-
bührende Präsentation auf einem im Klebebild zentrierten Sockel 
finden.  

Die vorangegangene Betrachtung lässt erkennen, dass die hinläng-
lich erwähnte ambige Wirkung der zwischen fremden und vertrauten 
Motiven oszillierenden Serie auch in den neueren Ansätzen auf die 
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Untersuchung der aus der westlichen Kultur bekannten Bilder be-
schränkt bleibt. Während die vertraute Darstellung eines idealisierten 
nackten weiblichen Körperfragments unter Berücksichtigung der für 
die Weimarer Republik relevanten Genderfragen betrachtet wird, er-
scheint der Maskenaufsatz wie Beiwerk, das vor allem zur Provoka-
tion einer Kontrastwirkung dient. Und auch eine Betrachtung der Se-
rie im Hinblick auf die überwiegend antikoloniale Haltung der euro-
päischen Avantgarde berücksichtigt die Auseinandersetzung mit dem 
Phänomen der Kolonialzeit lediglich aus einer Perspektive. Die Be-
deutung der außereuropäischen Bildmotive in diesem Konflikt, wie 
sie für Mit Mütze und Hörner erst mithilfe einer sozialen und politi-
schen Betrachtung der verwendeten Je Helmmaske offenkundig 
wurde, wird nicht hinterfragt. Eine Analyse der Bildmotive außereu-
ropäischer Herkunft darf in der Betrachtung von Hannah Höchs Se-
rie Aus einem ethnographischen Museum jedoch nicht außer Acht gelassen 
werden. 

Die überlegte Vorgehensweise in der Auswahl der von ihr ver-
wendeten Elemente wird auch in einer  von der Künstlerin selbst 
formulierten handschriftlichen Anmerkung erkennbar: 

Ich wollte mit der Serie: Aus einem Ethnographischem Museum die skrupel-
lose und simple Verwendung, der zu dieser Zeit aus Afrika – Europa über-
schwemmende Negerplastik anleuchten. Sie wurde mir zu simpel dem Ar-
beitsprozess gewisser Gruppen einverleibt und ich verquickte also Neger-
plastik-Elemente mit unserem derzeitigen Halbwelt -Kulturgut. 34 

Die wie Exponate Aus einem ethnographischen Museum inszenierten Fo-
tomontagen sind somit nicht als stumme Zeugen fremder Zivilisati-
onen zu betrachten, sondern visualisieren kulturelle Interkonnektivi-
tät, sodass die ausschließliche Untersuchung ihrer westlichen Kom-
ponenten zwangslªufig ăHalbwissen-Kulturgutò hervorbringen 
muss. 

 

34  Handschriftliche Anmerkung Hannah Höchs auf einem Typoskript von Heinz Ohff zu ihren 
Arbeiten anlässlich der Vorbereitung einer Ausstellung im Städtischen Kulturhaus Kassel, 
18.5.1969. Berlinische Galerie Museum für moderne und zeitgenössische Kunst in Berlin, 
Hannah Höch Archiv : BG-HH 69.225. 
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Wie spezifisch Hannah Höchs Kenntnisse zur afrikanischen Kunst 
waren ist unklar. Ihr potentieller Kontakt zu Carl Einstein, der eben-
falls im Zirkel des Berliner Club Dada verkehrte, und ihre Besuche 
von Völkerkundemuseen wie dem Rijks Ethnographisch Museum Te 
Leiden ließen diese Möglichkeit zu.35  

Zudem ist f¿r das gleiche Jahre, in dem Einstein ăNegerplas-
tikò verºffentlichte, die grafische Auseinandersetzung der K¿nstlerin 
mit außereuropäischer Kunst im Rahmen einer Umschlagsgestaltung 
f¿r die Publikation ăGeschichte der Plastik aller Zeiten und Vºl-
kerò belegt.36 Nach eigener Aussage hat die Serie Aus einem ethnogra-
phischen Museum es ihr erlaubt, einen ganz persönlichen Stil im Me-
dium der Fotomontage zu entwickeln.37  

Zu betonen bleibt die Wichtigkeit der Fotografie. Durch sie war 
es Hannah Höch möglich, tradierte Motive von Darstellungs- und 
Inszenierungskonzepten aus unterschiedlichen und dennoch thema-
tisch verwandten Kontexten zusammenzufügen, um eine buchstäb-
liche Verkürzung von kultureller Distanz im Medium der Fotomon-
tage zu erzielen. 

 

  

 

35  Ohff  1968, 34. 
36  Hannah Höch Archiv, Berlinische Galerie Museum für moderne und zeitgenössische Kunst 

in Berlin, BG-G 6744/93.  
37  Vgl. Roditi 1959, 63. 
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