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Hoe de publieke sfeer dingen maakt en 
breekt
Pauline van der Zee

Het verzamelen van etnografica is een typisch westerse aangelegenheid. Objecten die een 
specifieke functie in de eigen samenleving hebben; krijgen zo een nieuwe rol toebedeeld, ze 
worden ‘handelswaar’. De kunst van de Asmat en Kamoro die in West Papua op Nieuw 
Guinea leven, is ooit door druk vanuit de kunstwereld ‘gered’. In hoeverre werd esthetische 
kwaliteit voor de handel in etnografica belangrijker dan authenticiteit? Dit laatste begrip wordt 
hier in eerste instantie opgevat in de zin van de definitie van Rubin (1984) in zijn introductie 
van het boek ‘”Primitivism” in 20th Century Art’. Hij meent dat authentieke objecten voor eigen 
gebruik zijn gemaakt en niet voor verkoop aan buitenstaanders.  Echter, in deze definitie 
klinkt het ideaal van het ‘pure’ en ‘ongerepte’ door.  Tijs Goldschmidt, een verzamelaar van 
Asmat houtsnijwerk, merkt niet onterechte op dat het een immateriële kwestie is of een object 
al dan niet ‘gebruikt’ werd (Corbey 2000,191).  Een goede reden om deze problematiek 
verder te onderzoeken.

In 2001 verbleef ik een tiental dagen in het dorp Sawa-Erma in het Asmatgebied. Dagelijks 
kregen we continu bezoekers over de vloer die ons allerlei objecten te koop aanboden (fig. 
1a).

1
2

3

http://www.estheticatijdschrift.nl


fig. 1a. Bezoekers die objecten te koop aanbieden (Sawa-Erma 2001)
Foto Pauline van der Zee

Omdat onze reisgenoot van plan was om een groot aantal zaken aan te schaffen om met de 
opbrengst ervan weer Papoea’s te kunnen bijstaan, organiseerden we een tweetal 
koopsessies. Deze bijeenkomsten werden gehouden in één van de mannenhuizen van de 
nederzetting. Telkens waren voorwerpen bij elkaar gelegd. Aan beide uiteinden van het 
gemeenschapshuis en in het midden stond een groep op ons te wachten (fig. 1b).



fig. 1b. Bezoekers die objecten te koop aanbieden (Sawa-Erma 2001).
Foto Pauline van der Zee

We selecteerden en lieten ons leiden door onze eigen esthetische voorkeuren. Later kregen 
we kritiek te horen dat sommige mensen zich benadeeld voelden. We hadden van één groep 
het meest aangekocht en beduidend veel minder van de twee andere en dus geen rekening 
gehouden met het sacrale principe van evenwicht dat voor de Asmat zo essentiëel van belang 
is.

Dat gaf me te denken. Op welke manier is er verzameld? In hoeverre hebben westerse 
verzamelaars zich daarbij laten leiden door eigen maatstaven? Vandaar dat we eerst de 
geschiedenis van het verzamelen schetsen, om vervolgens de invloed van de verzamelaars 
op de kunstproductie na te gaan. Het verzamelen van etnografica is altijd een typisch 
westerse aangelegenheid geweest. De exploraties luiden de eerste fase in van het 
verzamelen van ‘curiosa’ voor privé-collecties en musea.  De objecten geven aan waar men 
vroeger de wereldzeeën verkende en markeren tevens koloniale periodes. In de 19e eeuw 
raken de meeste gebieden gekoloniseerd en hierdoor wordt er steeds systematischer 
verzameld. De artefacten in Europese musea wekken de belangstelling van het publiek en 
worden daarom ingezet bij de promotie van het koloniale beleid. Aan de hand ervan kan men 
zelfbewust de eigen verworven plek op de ladder van de beschaving tonen.  Het is duidelijk 
dat de westerse bevolking zelf op een hoge sport thuishoort, terwijl de natuurvolken onderaan 
staan. In reisverslagen komt naar voren dat westerse bezoekers menen te maken te hebben 
met een laatste fase van de oorspronkelijke cultuur.  Het wordt een motivatie voor het 
verzamelen, want de reizigers zijn zich maar al te bewust van de invloed van het 
cultuurcontact op de inheemse bevolking. Verzamelaars beschouwen zichzelf als 
archivarissen van culturen op de grens van hun bestaan.  De ‘rariteiten’ zijn niet alleen 
exotisch maar zullen ook zeldzaam en daardoor waardevol worden. Een economische 
afweging speelt zeker mee in dit verzamelen.

Ook in Oceanië maakt verzamelen van artefacten al bij de eerste kennismaking deel uit van 
het cultuurcontact. Dit geldt eveneens voor het eerste contact met de Kamoro en de Asmat, 
twee volken die in deze paper centraal zullen staan. Zo worden in 1828 in het Mimikagebied 
in zuidwest Nieuw-Guinea onder meer hoofdtooien, gordels en dansschorten van de Kamoro 
verworven (Kooijman 1984,XIV, XV, 99, 156; Smidt 2003, 74-6). Bij het oostelijke buurvolk de 
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Asmat worden bij de eerste ontmoetingen aan het begin van de twintigste eeuw onder andere 
pagaaien, pijlen, speren, schilden en tassen – hetgeen men op het moment bij zich heeft – 
geruild tegen westerse goederen (Hoogerbrugge, Kooijman 1976, 6). De eerste reizigers 
hebben echter geen kennis van de taal en zo ruilt men met gebarentaal etnografica tegen 
messen, lege blikken en flessen, tabak, metalen bijlen en vermoedelijk ook tegen rode textiel, 
spiegeltjes en kleurige kralen. Er is dan ook nauwelijks informatie over de context van de 
objecten buiten het zichtbare gebruik (Hoogerbrugge 1973, 26). Op die manier verwerven 
verkenners aanvankelijk collecties die een algemeen beeld geven van de functionele 
materiële cultuur. Later worden ook rituele objecten, die voorheen veelal na de ceremonie 
werden vernietigd als afsluiting van het feest, nu voor ruildoeleinden bewaard. Hoewel de 
motivatie van de eerste verzamelaars conservatie van de materiële cultuur is, leiden hun 
aankopen paradoxaal genoeg tot verandering van die materiële cultuur. Wat ook steeds meer 
een rol gaat spelen, zijn de ruilgoederen. Door de eerder genoemde introductie van metalen 
gereedschap zoals bijlen en messen kunnen houtsnijders sneller en gedetailleerder werken 
en neemt ook de kwantiteit van de productie toe.

Mogelijk heeft het ‘bewaren’ omwille van het vooruitzicht om de een voorwerp eventueel te 
kunnen verkopen, niet alleen gezorgd voor een wijziging in de afsluiting van de rite. In dit 
opzicht is de grote geestenpaal, mbitoro, van de Kamoro in het Tropenmuseum een 
fascinerend voorwerp. Deze mbitoro die in 1930 werd verzameld, is uit hardhout gemaakt in 
plaats van het zachte hout van de wilde nootmuskaatboom zoals gebruikelijk. Wat zouden de 
redenen kunnen zijn om voor een andere dan de traditionele houtsoort te kiezen?  Waren de 
Kamoro van plan deze geestenpaal te verkopen in plaats van hem – zoals de religieuze 
traditie het voorschrijft – in het woud te laten vergaan? Men is immers nooit zeker van het 
tijdstip waarop eventueel een geïnteresseerde reiziger langskomt of van mogelijk vervoer. De 
keuze voor hardhout heeft dus vermoedelijk te maken met contacten met verzamelaars. Dat 
wil zeggen dat, ondanks de vroege verzameldatum, zij toch al impact zullen hebben op de 
kunstproductie. Deze paal mag dan – naar het zich laat aanzien – voor eigen gebruik 
gemaakt zijn, kennelijk hadden de maker(s) tevens de verkoop ervan aan buitenstaanders 
voor ogen. Het is dan moeilijk om vast te houden aan het geloof in het ‘ongerepte’ en 
‘authentieke’ artefact.

Door de koloniale situatie zijn het in eerste instantie vooral Nederlanders die objecten uit het 
Mimika- en Asmatgebied meebrengen. Zeevaarders, kooplieden, bestuursmensen, 
missionarissen, wetenschappers en reizigers verzamelen en laten zich in hun selectie leiden
door esthetische beweegredenen. Zij blijken vooral voorkeur te geven aan esthetische 
objecten die nauw aansluiten bij sculptuur of voorwerpen met duidelijk herkenbare 
voorstellingen (Philips, Steiner 1999,7). In de jaren vijftig stimuleren de Nederlandse 
volkenkundige musea dat er systematisch wordt aangeworven.  Nederlandse musea hebben 
op die manier min of meer het monopolie op de voorwerpen uit deze gebieden. Ook komt er 
vanuit het buitenland belangstelling voor de tentoonstellingen van de nieuwe aanwinsten. 
Geleidelijk aan wordt etnografica gewaardeerd en gepresenteerd als ‘primitieve kunst’.  In 
westerse context is de intentie van beeldende kunst niet ‘nuttig’ maar dient zij tot esthetische 
contemplatie. Etnische objecten zijn niet gemaakt als ‘kunst’ maar worden vanaf een bepaald 
moment in de geschiedenis als kunst gewaardeerd en gepresenteerd.

Door het tentoonstellen van rituele- en gebruiksvoorwerpen als ‘kunst’, worden deze objecten 
onderworpen aan westerse classificaties van beeldende kunst. Men past er dezelfde criteria 
op toe die men voor de beoordeling van westerse kunst gebruikt, hoewel deze objecten in de 
eigen context niet als kunst bedoeld zijn. Er wordt wel beweerd dat de metamorfose van 
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etnografische objecten in ‘kunst’ een gevolg is van het ‘verzamelen’. Westerse esthetische 
waardering en smaakoordelen bepalen immers grotendeels de economische waarde van het 
object als handelsartikel. Kunstwerken, esthetische waardering en smaakoordelen zijn 
immers grotendeels afhankelijk van het object als handelsartikel en de economische waarde 
ervan (Phillips & Steiner 1999, 15). De antropologe Shelley Errington (1998, 79) meent zelfs 
dat kunst en verzamelen tegelijkertijd wordt ‘uitgevonden’ en dat het één niet zonder het 
ander kan. Zij spreekt hier over ‘art by appropriation’ in tegenstelling tot ‘art by intention’ en 
merkt op dat er door verzamelaars voor de keuze van objecten wordt gekeken naar de 
afbeelding, naar de afwerking, naar het formaat, en naar de duurzaamheid van het materiaal 
waaruit de voorwerpen gemaakt zijn. Aan welke esthetische, conceptuele en materiële 
voorwaarden dienen voorwerpen te voldoen om als kunst geselecteerd te worden?

André Malraux (1949) geeft in zijn Museum without Walls aan dat het formaat een belangrijk 
criterium is. Een klein voorwerp wordt ‘onbetekenend’ en een object dat te groot is om in een 
museum op te stellen, wordt problematisch en dus is ‘relatieve draagbaarheid’ een norm 
(Errington 1998, 78). Met de praktische maatstaf van ‘relatieve draagbaarheid’ werd ik ook 
zelf geconfronteerd in Sawa-Erma in het noordwestelijke Asmatgebied. Ik filmde er het 
sculpteerproces van een antropomorf beeld en vervolgens besloot ik te betalen voor de film 
en niet voor de sculptuur (fig. 3).

fig. 3. Het antropomorfe beeld waarvan het ontstaan gefilmd werd (Sawa-Erma 2001)
Foto Pauline van der Zee

De levensgrote figuur was naar mijn normen niet echt geslaagd en moeilijk te vervoeren. 
Trouwens waar moest ik hem laten, eenmaal thuisgekomen? Ik liet het beeld achter. Ook de 
‘relatieve draagbaarheid’ van de eerder genoemde monumentale geestenpaal van de Kamoro 
die in het Tropenmuseum in Amsterdam staat opgesteld, was zeker ooit ook een probleem.
Deze mbitoro is namelijk 7 meter 80 centimeter hoog (fig. 4).
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fig. 4. Geestenpaal van de Kamoro in het Tropenmuseum in AmsterdamFoto K.I.T. (Tropenmuseum Amsterdam)Het is dan ook te begrijpen dat er in de jaren dertig van de vorige eeuw delen van deze paal zijn afgezaagd en kennelijk niet naar Nederland werden vervoerd. Vanuit een esthetische visie is de onversierde punt waarmee de paal in de grond wordt geplaatst niet interessant. Bij deze paal is er echter nog wel een gedeelte van de punt bewaard gebleven. Maar de in ajour uitgewerkte plankwortel die normaal bij de paal hoort, is hier verwijderd. De wijze waarop het formaat is aangepast, valt vermoedelijk te verklaren vanuit een traditionele westerse classificatie, waarbij de weergave van de menselijke figuur hoger staat aangeschreven dan het deel dat een ‘ornamenteel’ karakter heeft. Op deze manier zijn alleen de antropomorfe figuren van de mbitoro bewaard gebleven. Door de adaptatie van de mbitoro lijken de voorouderfiguren nu meer op beeldhouwwerk dan op cultusobjecten. Volledige geestenpalen blijken echter in collecties schaars te zijn. In deze eerste fase van het verzamelen, schrikt de verzamelaar er niet voor terug om zelf in te grijpen in de vormgeving van het object om zo een ‘nieuw kunstwerk’ te creëren. De voorstelling van de materiële cultuur is blijkbaar hier en daar letterlijk bijgeschaafd. Door deze aanpassing zien we dat kennelijk dehiërarchie die voor de westerse kunst geldt, ook hier is toegepast. De twee geestenpalen werden vervormd naar de westerse smaak die een grote waarde toekent aan vrijstaande antropomorfe sculptuur. Ook de antropoloog Adriaan Gerbrands (1967, 164-5,167) is gevoelig voor esthetische normen. Hij doet in 1960/1961 onderzoek naar de kunstenaar in het Asmatgebied. Hij tracht de sculpteurs van het dorp Amanamkai te overtuigen om vrijstaande antropomorfe sculptuur te maken. Aan de hand van een slecht gemaakt verfbakje, waarvan de twee handvaten als mensfiguren zijn uitgewerkt, probeert hij de houtsnijders zijn bedoelingen duidelijk te maken. Hij zaagt er de figuren af – wat nogal wat lacherige commotie veroorzaakt – en toont deze als voorbeeld. In de dagen erop ontvangt hij van verschillende sculpteurs echter even slecht uitgevoerde verfschaaltjes. Men verwacht namelijk een herhaling van de vermakelijke act. Een afgezaagd handvat dat als een zelfstandig kunstvoorwerp wordt gepresenteerd, kan echter rekenen op een grotere waardering omdat vrijstaande sculptuur in dehiërarchie van de kunst hoger staat aangeschreven dan toegepaste kunst. Deze tegenstelling tussen arts and crafts, wordt ook overgebracht naar de etnische kunst. Men plaatst dan sacrale- tegenover seculiere sculptuur en rituele kunstobjecten tegenover gebruiksvoorwerpen, die dan ‘etnografica’ worden genoemd. De Kamoro en de Asmat maken echter volstrekt geen onderscheid tussen kunst voor ritueel of voor dagelijks gebruik omdat voor hen een dergelijk verschil niet bestaat. Elk voorwerp heeft in feite altijd een sacrale functie en is ontstaan uit de relatie die de Kamoro en de Asmat met het onzichtbare onderhouden. Het achterliggende idee van de metamorfose van etnische objecten in kunst is dat kunst universeel is. Westerse kunstliefhebbers bewijzen zo hun respect voor etnische kunst. Maar door de voorwerpen als kunst te beschouwen, en er vervolgens westerse criteria op toe te passen, blijft de benadering van deze kunst echter nog steeds eurocentrisch. Het verschil tussen beide casussen is dat de antropomorfe figuren van de mbitoro, met het oog op een museale presentatie zijn ‘losgemaakt’ uit de geestenpaal, terwijl Gerbrands (1967, 167) deze van de verfschaal zaagt met de bedoeling de kunstenaars te instrueren om vrijstaande antropomorfe beelden te produceren. Deze opdracht ligt echter ver buiten de grenzen van het culturele patroon van de Asmat, waarin uitsluitend ‘functionele’ antropomorfe sculptuur gemaakt wordt. Gerbrands ervaart later dat het maken van vrijstaande menselijke figuren voornamelijk is weggelegd voor oudere vooraanstaande houtsnijders. Vermoedelijk is er een wraakverplichting aan deze beelden verbonden. Vandaar dat de houtsnijders ze niet zomaar vrijblijvend kunnen maken. Antropomorfe beelden zijn dan ook relatief zeldzaam in het Asmatgebied. Het is frappant dat in tegenstelling daarmee vrijstaande antropomorfe figuren in museumcollecties betrekkelijk veel voorkomen. Zoals oorspronkelijke mbitoro naar vrijstaande antropomorfe sculpturen worden getransformeerd, worden aanvankelijk ook stevens van oude prauwen van de Kamoro en de Asmat afgezaagd. Een traditionele boomstamkano is immers te groot om gemakkelijk te kunnen transporteren. Vanuit westers oogpunt is de gesculpteerde steven het interessantste onderdeel van de kano want op deze prauwstevens zijn de duidelijk herkenbare voorstelling van mensen en dieren weergegeven. De aanvankelijke aanpassing van het formaat, leidt zoals gezegd tot een ‘vrije sculptuur’. Bovendien speelt de functie die deze prauwsteven in de eigen context heeft, zich af buiten de ervaring van de westerse verzamelaar. Dat inheemse houtsnijders in hun kunstproductie steeds meer rekening houden met de verkoop aan buitenstaanders, leidt er toe dat in de eigen cultuur gewortelde traditionele voorkeuren maken geleidelijk plaats voor westerse criteria. Dit zorgt voor vernieuwingen in de kunstproductie. Innovatie is de motor van de westerse kunstgeschiedenis. In deze situatie wordt innovatie van buitenaf gestimuleerd omdat de handel steeds vernieuwing wil. Traditionele kunstvormen die sacraal en geheim zijn, staan ‘op gespannen voet’ met commercialisering. Daardoor dreigt de religieuze geest in deze nieuwe kunstvormen te verdwijnen, zoals dit vroeger ook in de westerse kunst is gebeurd. Zo is het grote aandeel van voorouderbeelden in de huidige kunstproductie waarschijnlijk het gevolg van het verzamelen. Hoewel er relatief weinig bekend is over de functie van antropomorfe beelden in de traditionele context – wat aangeeft dat deze sacraal is – worden er nu naar verhouding veel van deze sculpturen geproduceerd. Ook de verzelfstandiging van onderdelen van sacrale kunstuitingen is te danken is aan de markt. In reliëf gesculpteerde schildpadbekroningen van een bepaald soort maskers in het dorp Pupis worden tegenwoordig als zelfstandig object gemaakt, zonder het bijbehorende maskerpak (fig.5).fig. 5. Een gesculpteerde schildpadbekroning van een mbanembar-masker zoals dat tegenwoordig in het dorp Pupis als zelfstandig object wordt gemaakt, zonder het bijbehorende maskerpak (Sawa-Erma 2001)Foto Pauline van der ZeeVoor de verkoop zijn deze anderhalve meter hoge maskerkostuums die uit een cilindervormige rotankorf en aansluitende vezelrok bestaan weinig aantrekkelijk (fig. 6). fig. 6. Een mbanembar-masker met bijbehorende maskerkostuum uit een cilindervormige rotankorf met aansluitende vezelrok (Sawa-Erma 2001)Foto Pauline van der ZeeOp deze wijze ontstaan vrije sculpturen uit traditionele gebruiksvoorwerpen door aan westerse esthetische overwegingen tegemoet te komen. Voor verzamelaars van traditionele kunst kan het criterium van de afwerkingookvan belang zijn. Bij de Asmat bestaat onbegrip over deze ambachtelijke esthetische norm die westerse verzamelaars hanteren bij het beoordelen van Asmat-kunst. Voor de Asmat zelf zijn voor sculpturen met de meeste geladenheid ook het meest waardevol. Een gedegen afwerking van objecten voor eenmalig ritueel gebruik is dan ook absoluut niet vereist. Met krachtige bijlslagen wordt de ruwe vorm aangebracht. Voor hen is vooral de energie waarmee gesculpteerd wordt van betekenis. Voor de verkoop van houtsnijwerk kan de wijze waarop het voorwerp is afgewerkt echter wel doorwegen. Asmat kunstenaars worden aangespoord om rekening te houden met westerse criteria in verband met technische kwaliteiten.Er bestaan sterke verhalen over de op zijn veranda gezeten Pater van Pey, die steeds wanneer een Asmat hem een werkstuk aanbood dat naar zijn zin niet goed genoeg was afgewerkt, het voorwerp met een boog de rivier insmeet (mondelinge informatie Virgil Pietermeyer okt. 2001). Van Pey stimuleerde in de jaren zestig en zeventig het gebruik van hardhoutin plaats van het gangbare zachte hout. Door de dichte structuur van de harde soort kan het materiaal veelsecuurder worden bewerkt en bovendien is het hout zeer duurzaam. Van Pey zette de Asmat sculpteurs ertoe aan om ajourwerk te snijden waarvan de vormgeving geïnspireerd was op die van de traditionele prauwstevens (Hoogerbrugge, Kooijman 1976, 10). De technische kwaliteit en de graad van afwerking van deze objecten wordt vervolgens tot grote hoogten opgevoerd. Deze innovatieve kleine ajour houtsnijwerken zijn uitsluitend decoratief en in geen enkel opzicht functioneel.Vanuit commercieel oogmerk wordt ook gezocht naar mogelijkheden voor nieuwe kunstuitingen. Zo bezorgde een andere missionaris in de jaren zeventig de kunstenaars planken en stimuleerde hen om panelen in reliëfsculptuur te maken met motieven die ook op pagaaien, schilden en snelhoorns werden gebruikt. Zo bedacht de voormalige bisschop van het Asmatgebied, Alphonse Sowada, speciaal voor het westerse publiek houtsnijwerk van mythische passages en scènes uit het dagelijks leven. Deze scènes voldoen aan de behoefte het etnische object toe te lichten aan de hand van ‘een verhaal als verklaring’. Terwijl de traditionele sculptuur ontstaan is uit de samenhang tussen rite en mythe, wordt hier het oorspronkelijke mythische verhaal slechts geïllustreerd door de scène en zo ondergeschikt gemaakt aan het beeld (fig. 7).fig. 7. Mythisch tafereel: de cultuurheld Fumeripitsj (Agats 2001)Foto Pauline van der ZeeDe sacrale mythe wordt herleid tot een sprookje. Om de aandacht van het publiek te trekken moeten er verhalen verteld worden en dienen de objecten als illustratie bij het verhaal.Tegelijkertijd vormen deze objecten – conform westerse esthetica – een integraal deel van het universele kunstbegrip. Toch wordt etnische kunst geconfronteerd met dezelfde intolerantie die er ook bestaat tegenover minderheden en afwijkende gebruiken. Om deze kunst voor het publiek verteerbaar te maken, dienen verhalen als verklaring en worden deze soms belangrijker dan de objecten zelf, die dan worden gereduceerd tot louter ‘verpakking’. De traditionele samenhang tussen rite, sculptuur en mythe lijkt steeds meer onder druk te staan. Sacrale kennis gaat steeds meer verloren. Ouderen van Sawa-Erma hebben met het oog op conservatie hun sacrale mythen laten opschrijven door Vince Cole (mondelinge informatie okt. 2001), die hen echter heeft moeten beloven deze verhalen geheim te houden. De ontwikkeling van dergelijke sculptuur is vooral vormelijk, de inhoud kan alleen maar geleidelijk aan verdwijnen of in het gunstigste geval veranderen.Is ‘authenticiteit’ zoals eerder omschreven dannog wel een criterium? Objecten die in westerse verzamelingen terecht kwamen, zijn veelal niet gedocumenteerd en men weet vaak niet waar, wanneer of hoe objecten gemaakt zijn, of dat ze werkelijk gebruikt zijn of niet. Het is dan ook subjectief: authentieke voorwerpen komen overeen met het beeld dat we ons voorstellen van het ‘prototype’. Het concept ‘authentieke kunst’ lijkt dan veeleer een volgehouden illusie te zijn om esthetisch waardevolle objecten tegenover minder geslaagde exemplaren te kunnen plaatsen. De praktische oplossing voor de definiëring van het begrip waarvoor nu gekozen wordt, is dat traditionele etnische objecten als ‘authentiek’ beschouwd worden wanneer ze voor de revival zijn verzameld en het is in die zin dat authenticiteit als criterium geldt. De opleving van de kunst in dit gebied in de jaren zeventig is immers te danken aan de druk van verzamelaars die kunst wilde kopen die niet meer voorradig was.Het belangrijkste argument echter om nog steeds de vervaardiging van native sculptuur te stimuleren is dat daardoor de authentieke cultuur behouden zou blijven. Maar is dat wel zo? Door het cultuurcontact gaat, zoals vermeld, het ideaal van het ‘pure’ en ‘ongerepte’ van de kunstproductie zoals dat door westerse verzamelaars is gecreëerd, onherroepelijk verloren. Het lijkt immers alsof alleen het esthetisch aspect wordt gestimuleerd terwijl het sacrale veeleer wordt genegeerd. Vandaag lijkt voor de kunstproductie de markt het belangrijkst te zijn. Misschien is er hier zelfs sprake van esthetisch imperialisme. Bovendien valt het behoud van de sculptuur niet noodzakelijk samen met het behoud van de cultuur. Door het cultuurcontact veranderen sociale, politieke en religieuze gebruiken en dus ook de ‘integriteit’ van de materiële cultuur zelf.Hoe dan ook, de artistieke geest bloeit en er zijn meer sculpteurs dan ooit te voren. Zij beseffen dat het belangrijk is dat hun traditie relevantblijft voor de bevolking. De dynamiek van verandering en continuïteit is een uitdaging voor hedendaagse kunstenaars. Het is aan hen om een nieuwe inhoud aan het culturele erfgoed te geven. Bovendien zijn er innovaties die voortkomen uit eigen initiatief, die aan de verzamelaars lijken te ontsnappen. Bijvoorbeeld deze hoofdtooi die niet met witte veertjes is versierd, zoals men op het eerste gezicht zou denken, maar met stukjes wit plasticfolie van wegwerpboodschappentassen (fig.8).fig.8. Hoofdtooi met stukjes wit plasticfolie van wegwerptassen (Sawa-Erma 2001)Foto Pauline van der ZeeDergelijke vernieuwingen vallen onder de noemer van hedendaagse ‘etnografica’ en worden daardoor meestal wat minder geapprecieerd, hoewel dergelijke objecten wel degelijk opvallend mooi kunnen zijn. Op deze manier spelen kunstenaars de rol van schatbewaarder van de traditie. Ook zij hebben hun eigen esthetische criteria en het is hun taak ervoor te zorgen dat de traditie ook relevantblijft voor de bevolking. Hun cultuur is springlevend en geen fossiel overblijfsel. De dynamiek van verandering en continuïteit is een uitdaging voor de hedendaagse kunstenaars. Het is belangrijk, niet alleen voor dit jongetje (fig. 9)fig. 9. Jongen in het Asmat Museum of Culture and Progress (Agats 2001).Foto Pauline van der Zeedat hier tussen de sculptuur in het Asmat Museum of Culture and Progress van Agats staat, maar ook voor de vele andere Papoeakinderen, dat hun culturele identiteit op een eigen wijze ook in de toekomst bewaard kan blijven. Het culturele erfgoed – hoe het ook vandaag mag worden beleefd – ligt aan de basis van het leven en van de kunst van morgen. BibliografieOngepubliceerde bronnenHollander, Hanneke (1998). Van verzamelvisie tot verzamelrealiteit. Verzamelen in Nieuw-Guinea door het Museum voor Land- en Volkenkunde in de jaren vijftig en zestig. Scriptie.Open Universiteit Cultuurwetenschappen Rotterdam. Koninklijk Instituut voor de Tropen, Amsterdam.Van der Zee, Pauline (2005). Kunst als contact met de voorouders. De plastische kunst van de Kamoro en de Asmat van West Papua.  Proefschrift in de Kunstwetenschappen, Universiteit Gent.Gepubliceerde bronnenCorbey, Raymond (2000). Tribal Art Traffic. A chronicle of Taste, Trade and Desire in Colonial and Postcolonial Times.  Amsterdam: Royal Tropical Institute -The Netherlands.  Errington, Shelley 1998. The death of Authentic Primitive Art and Other Tales of Progress, Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press.Gerbrands, Adriaan (1967). Wow-ipits. Eight Asmat Woodcarvers of New Guinea. Den Haag : Mouton & Co.Gosden,Chris & Knowles, Chantal (2001). Collecting Colonialism. Material culture and colonial change. Oxford, New York: Berg.Graburn, Nelson H.H. (1999). ‘Epilogue: Ethnic and Tourist Art Revisited, in: Unpacking Culture. Art and Commodity in Colonial and Postcolonial Worlds. R. B. Phillips, C. B. Steiner (red.), Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 335-53.Hollander, Hanneke (2007). Een man met een speurdersneus. Carel Groenevelt (1889-1973), beroepsverzamelaar voor Tropenmuseum en Wereldmueum in Nieuw-Guinea. Bulletin 379 Tropenmuseum, Amsterdam: KIT Publishers.Hoogerbrugge, Jac. (1973). An evaluation of present-day Asmat woodcarving. Irian 2(1):24-35.Knauft, Bruce M.  (1993). South Coast New Guinea Cultures. History, Comparison, Dialectic. New York, Oakleigh (Austr.) : Cambridge University Press.Konrad, Ursula en Gunter & Alphonse Sowada, (ed.) (2002). Asmat Perception of Life in Art. The collection of the Asmat Museum of Culture and Progress. Mönchengladbach: B. Kühlen Verlag.Kooijman, Simon & Jac. Hoogerbrugge (1976). Asmat kunst, 70 jaar houtsnijkunst. Breda: Rijksmuseum voor Volkenkunde.Kooijman, Simon (1984). Art, Art Objects, and Ritual in the Mimika Culture. Leiden: E. J. Brill. (Mededelingen van het Rijksmuseum voor Volkenkunde, Leiden 24).Malraux, André (1949). Museum without Walls. New York: Pantheon Books (Bollingen Series, 24 A).O’Hanlon, M. en Welsh, R. (ed.) (2000). Hunting the Gatherers.  Oxford: Berghahn Books.Phillips, Ruth B. & Steiner, Christopher B. (red.) (1999). Unpacking Culture. Art and Commodity in Colonial and Postcolonial Worlds. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press.Rubin, William (1984). ‘Primitivism’ in 20th Century Art. New York, Boston: Museum of Modern Art and Little, Brown.Smidt, Dirk A. M. (ed.) (2003) Kamoro Art. Tradition and innovation in a New Guinea culture. Amsterdam: KIT Publishers, Leiden: Rijksmuseum voor Volkenkunde.Svasek, Maruska (1997). Identity and Style in Ghanaian Artistic Discourse, in: J. MacClancy (red.): Contesting Art. Art, Politics and Identity in the Modern World. Oxford, New York: Berg.Van Amelsvoort, V. F. P. M. (1963). Culture, Stone-Age and Modern Medicine. The Early Introduction of Integrated Rural Health in a Non-Literate Society. A New Guinea Case Study in Medical Anthropology. Assen: Van Gorcum en Comp. N.V.Van der Zee, Pauline (2007). Bisj-palen, een woud van magische beelden Amsterdam:KIT Publishers.Mondelinge informatieVirgil Pietermeyer, Agats  West Papua okt. 2001.Vince Cole, Sawa Erma West Papua okt. 2001.© Estheticatijdschrift.nlGedownload van de pagina’s van http://www.estheticatijdschrift.nl 12131. Aan deze invulling van het begrip authenticiteit kleven tegenwoordig een aantal bezwaren. De definitie die Rubin hier geeft is gebaseerd op de stand van het onderzoek in de jaren ’70 van de vorige eeuw. De wetenschappelijke analyse van etnische kunst werd toen gedomineerd door symbolische, rituele en politieke betekenis van deze ‘authentieke traditionele’ functionele kunst. Voorwerpen die niet ‘gebruikt’ waren alvorens ze verworven werden, beschouwde men destijds als afwijkende ‘bastaardkunst’ omdat ze in een koloniale en handelscontext waren gemaakt en dus niet waard om bestudeerd te worden. Het ideaal van ‘authentieke’ voorwerpen die niet door de markt waren ‘besmet’, was gebaseerd op het idee dat kunstproductie voor een religieuze context door bovennatuurlijke inspiratie tot stand was gekomen en dus uniek was. Het reproduceren van voorwerpen met het oog op de verkoop, maakte dat deze stukken niet langer ‘uniek’ waren en dus ook niet meer als kunst beschouwd konden worden (Svasek 1997, 44-5). In 1976 was echter Nelson Graburn’s publicatie ‘Ethnic and Tourist Arts: Cultural Expressions from the Fourth World’ uitgekomen. In dit werk stonden dergelijke voor de markt gemaakte objecten centraal. Hoewel de titel veronderstelt dat de kunstenaars uitsluitend voor Westerse toeristen zouden werken, bleek dat in realiteit veel van deze voorwerpen werden aangekocht door leden van ‘etnische groepen’ die uit economische motieven naar de steden waren getrokken en zich de objecten aanschaften om zo hun ‘identiteit’ te onderstrepen en er dus een gevoelswaarde van authenticiteit aan koppelden. Kortom, de culturele constructie ‘authenticiteit’ is altijd variabel, omdat gebruikte objecten hoe dan ook werden verworven in een politiek complexe multiculturele koloniale situatie en omdat aan de voorwerpen verschillende betekenissen worden gekoppeld door de ‘kopers’ (Graburn 1999,342-5,351).2. Steven Pinker (2003, 21 en 44) geeft in zijn boek ‘Het onbeschreven blad’ aan dat de culturele constructie het ‘pure’ en het ‘ongerepte’ gebaseerd is op de voorstelling van de ‘edele wilde’ die in zijn natuurlijke staat ‘puur’ zou zijn, dat wil zeggen zonder negatieve invloeden van de (Westerse) beschaving. De ideologie van de edele wilde plaatst deze als vreedzame, egalitaire, onzelfzuchtige seksueel conflictloze exponent van de menselijke samenleving tegenover de hebzuchtige, angstige en gewelddadige beschaafde Westerlingen.3. Phillips en Steiner (1999,19) merken op dat elke generatie opnieuw etnische kunst indeelt en volgens nieuwe inzichten ‘authentiek’ plaatst tegenover ‘pseudo-authentiek’, ‘traditioneel’ tegenover ‘nieuw’ en ‘echt’ tegenover ‘vals’. Steiner voert hiervoor het belangrijkste werk van de antropologe Mary Douglas (1966) op die in haar ‘Purity and Danger’ al overtuigend aantoonde dat de categorie ‘sacraal’ niet zou kunnen overleven zonder de profane tegenhanger. De illusie van ‘authentieke kunst’ zou vermoedelijk niet kunnen worden volgehouden zonder een tegenhanger in het leven te roepen. Tegen een dergelijke achtergrond kan men vervolgens esthetische kwaliteiten afmeten of beoordelen. Het mag duidelijk zijn dat een dergelijke indeling in categorieën meer over de oordelen van de verzamelaars zegt dan over die van de makers van de objecten.4. Al in de zeventiende eeuw worden er objecten verzameld voor Europese rariteitenkabinetten en ‘kunstkammern’ van rijke burgers en aan het einde van de achtiende eeuw nemen zeevaarders als James Cook en Bruni d’Entrecasteaux hele collecties mee uit de gebieden die zij bezoeken. In de loop van de negentiende eeuw, die ook wel de ‘Eeuw van het Museum’ genoemd wordt, is de toestroom ongekend. Als gevolg van de expansie van de Westerse mogendheden ontstaan in Europa overal koloniale en volkenkundige musea (Corbey 2000, 23)5. De interesse van de eerste verzamelende verkenners gaat uit naar het langzame proces van diffusie, dat hun concept van evolutionaire verbetering vormt (Knauft 1993, 17-8). Musea presenteren de ‘primitieve’ bevolking als minder ontwikkeld, dichter bij het dierlijk begin van de mensheid, zoals dat door Darwin naar voren is gebracht. Men toont de evolutie in de ontwikkeling aan de hand van de verzamelingen, door de ordening van de voorwerpen van eenvoudig tot complex (Hollander 1998, 6).6. Etnografie in de late negentiende en de vroege twintigste eeuw betekent voornamelijk de natuurlijke historie van inheemse gebruiken, overtuigingen en artefacten. Een ‘notes and queries’ stijl werd voorgesteld door Sir Alfred Haddon in 1874. Deze tot antropoloog bekeerde zoöloog, wijst er op dat antropologie gebaseerd zou moeten zijn op systematisch veldonderzoek door ervaren antropologen die gebruik maken van wetenschappelijke observatiemethoden. Het biedt controlelijsten die als uitgangspunt kunnen dienen voor een degelijke etnografische beschrijving. De nadruk ligt op de materiële cultuur, waar een derde van de lijsten aan gewijd is. Deze aanpak blijkt zo effectief dat de herdrukken elkaar opvolgen, de laatste bewerking dateert uit 1951 als ‘Notes and Queries on Anthropology, Sixth Edition, Revised and Rewritten by A Committee of the Royal Anthropological Institute of Great Britain and Ireland (Knauft 1993, 17-8).7. De voorwerpen in etnografische collecties werden gezien als waardevolle documenten van inheemse levenswijzen die binnen afzienbare tijd zouden verdwijnen en daardoor de status van ‘fossiele restanten’ zouden krijgen. De wetenschappelijke belangstelling voor het materiële artefact richt zich bijvoorbeeld op de productie en technologie, op de onderlinge beïnvloeding door lokale en regionale handel, of migraties (Gosden, Knowless, 2001,56). Ter informatie: een vergelijkend onderzoek naar de motieven van verzamelaars in verschillende perioden in Papua New Guinea, het oostelijk deel van Nieuw Guinea, is onder de titel ‘Hunting the Gatherers’ gepubliceerd door O’Hanlon en Welsh (eds.) in 2000.8. Dat de Kamoro en Asmat traditioneel kiezen voor het zachte hout van de geurende wilde en snelgroeiende nootmuskaatboom voor hun respectievelijke mbitoro of bisj-paal is niet zonder betekenis. Volgens de mythen zou de geur van de wilde nootmuskaatboom aantrekkelijk zijn voor geesten. Ook de groeikracht van de boom is een belangrijke karakteristiek. In beide culturen wordt veel belang gehecht aan vitale energie. De Kamoro gebruiken hiervoor het begrip otepe, dat letterlijk ‘het uiteinde van een boom’ betekent, hetgeen verwijst naar de locatie in de boom waar de meeste groeikracht zit. Daarbij komt dat het zachte hout snel verteert. Dit is van belang omdat na afloop van de rite zowel de mbitoro als de bisj-palen naar de sagoterreinen worden gebracht om daar te verrotten. Op die manier wordt de groeikracht bevordert van de sagopalmen, die het hoofdvoedsel van beide volken leveren (Van der Zee 2005, 322 en 461; 2007, 219. Hoewel de academische interesse voor de materiële cultuur in overzeese koloniale gebieden na de Tweede Wereldoorlog afneemt en er minder fondsen voor verzamelexpedities beschikbaar zijn, liggen de kaarten anders voor gebieden in Nederlands Nieuw Guinea waar Papoea-culturen nog in tact zijn. Zo komt het Asmatgebied pas in 1954 definitief onder Nederlands bestuur. Men wordt er geconfronteerd met een levendige cultuur van koppensnellers die bovendien fascinerende sculpturen maken. Vandaar dat er vanuit de Nederlandse volkenkundige musea een inhaalbeweging wordt gelanceerd voor het ‘redden’ van die etnografica (Hollander 2007, 10). Elders wordt het roer omgegooid; verzamelen is nu een bijkomende activiteit van het veldwerk in plaats van het hoofddoel. Men wil een samenhang tussen verzamelen en onderzoek: achtergrondinformatie over de rol van het voorwerp in de eigen cultuur geeft het object zijn waarde. Op deze wijze is er minder aandacht voor de esthetische kwaliteiten van de objecten dan voorheen. Bovendien komt er steeds meer belangstelling voor de ethische kanten van het grootschalig verzamelen omdat gaandeweg blijkt dat inheemse culturen veerkrachtiger zijn en zich beter aanpassen aan de nieuwe omstandigheden dan verwacht (Gosden, Knowles 2001, 55).10. Het onderscheid tussen kunstwerk en artefact is een kwestie van interpretatie. In koloniale tijden worden categorieën gehanteerd als ‘rariteiten’, ‘artefacten’ en ‘kunstnijverheid’. In de 19e eeuwse context wordt de wetenschappelijke belangstelling voor het ‘artefact’ verbonden met een evolutionair ‘vroeg stadium in de voortgang van de beschaving’. ‘Kunst’ daarentegen wordt gelieerd aan essentiële waarden en uniekheid. Ondanks de huidige deconstructie van deze termen, blijven zij in de één of andere vorm gangbare concepten. Antropologen en kunsthistorici die zich met etnische kunst bezighouden, erkennen artistieke kwaliteiten van objecten die als ‘artefact’ worden beschouwd (Phillips & Steiner 1999, 13 en 15; Corbey 2000, 24).11. Serie 573 Nr 64 verzameld 01.1930 in Ternate.12. De arts Van Amelsvoort (1964, 53, 56, 140) geeft aan dat in de jaren ‘60 er bij de Asmat nog veel onbegrip bestaat over de esthetische criteria die de westerse bezoekers hanteren bij het beoordelen van Asmatkunst.13. Vanaf 1981 wordt tijdens het jaarlijkse festival in Agats, de hoofdplaats van het Asmatgebied, een wedstrijd georganiseerd waarbij verschillende categorieën houtsnijwerk, waaronder de genretaferelen, worden beloond (Konrad & Sowada 2002, 136).1.2.3.4.5.6.7.8.9.10.11.12.13.


