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El  A n at s u

A C e a se l e s s
S e a r c h

f o r  F o r m
O K W U I  E N W E Z O R

In the art o f El Anatsui, the search for form  in the course of sculptural p roduction  never 
begins with a p redeterm ined  outline. N or would the m otivation tha t sets in progress the 
em ergence of a particu lar form , shape, o r arrangem en t be defined  purely in form alist terms. 
Instead, Anatsui tends to privilege and  focus enorm ous a tten tion  on the language of his 
m aterials—on his m edia. Even while m orphological affinities may lead one to consider the 
w ork’s relationship  to classical African sculpture, there  is never a single line connecting  his 
engagem ent to this tradition . This is particularly relevant given the built-in expectations that 
Anatsui m aintain  his African authenticity.

Reserved, wry, and  philosophical, Anatsui is contem porary  in every way. He creates his 
art in  the tense boundary  betw een trad ition  and  m odernity, m edium  and  process. From  one 
project to the next, his practice represen ts the search for sculptural solutions sensitive to 
prevailing idioms. He stringently em phasizes the prim acy of process over com positional p re ­
determ ination , concept over form al com pleteness, chance over pre-prescribed form ulations. 
U nderstanding  this allows us to m ore fully appreciate a practice cen tered  a round  accum ulat­
ing ideas ra th e r than  p roducing  forms. This brings resolution  to an ap p aren t contradiction: 
W hile there  is artisanal dom inance suggested by the w ork’s strong sense of craft, it is this craft 
that provides us with a rich dialogue betw een the w ork’s co n ten t and its significance.

O K W U I  E N W E Z O R  is D i r e c t o r  o f  H a u s  d e r  K u n s t ,  M u n ic h ,  a n d  A r t i s t i c  D i r e c t o r  o f  L a  T r i e n n a l e  2 0 1 2  a t  

P a la is  d e  T o k y o , P a r is .  H e  is  K irk  V a r n e d o e  V is i t in g  P r o f e s s o r  a t  t h e  I n s t i t u t e  o f  F in e  A r ts .  N e w  Y o rk  U n iv e r s i ty  

in  S p r in g ,  2 0 1 2 .

PARKETT 90 201 2 3 4

EL
 A

N
AT

SU
I,

 G
O

AT
 S

K
IN

 B
AG

, 
19

79
, 

ce
ra

m
ic

, 
m

an
ga

ne
se

, 
18

 '
/2

x 
11

” /
 Z

IE
 G

EN
FE

LL
-T

AS
 C

H
E,

 K
er

am
ik

, 
M

an
ga

n,
 4

7 
x 

28
 c

m
. 

(P
HO

TO
: K

EL
EC

HI
AM

AD
1-

OB
1)

E l  An at sui

35



E l  A n  a l  s u i

A natsui’s spontaneous way o f w orking does not, however, m ean that he em barks on a project 
w ithout a game plan. N or does it suggest that he has a lack o f in terest in the form al registers 
that ultim ately com pel him  to engage a particu lar sculptural problem , such as com bining 
gestural m ark-m aking and storytelling (consider his use o f a power saw in the wood pieces of 
the late eighties and nineties, and  his use o f negative space and  fragm entation  in the Broken 
Pot series). Found m aterials also figure dom inantly  in  A natsui’s work. They are repurposed  
no t merely as a com m entary on obsolescence, bu t to shape sculptural installations. These al­
lude to the display form ats which the a rrangem en t of objects engenders, while also evoking

EL ANATSUI, OLD CLOTH SERIES, 1993, wood, paint, 31 ‘/ 2 x 60 ' / /  /  SERIE ALTER STOFF, Holz, Farbe, 80 x 153 cm. 

(PHOTO: COURTESY OF MUSEUM OF AFRICAN ART)

a tem porality suggested by the worn surfaces of the transform ed objects. W hat I m ean by this 
is tha t Anatsui responds to every m aterial he works with as if he has en coun tered  it for the 
first time in the flux o f history, all the while concen tra ting  on how he m ight exploit a m ate­
ria l’s most meaningful plastic potential. He is driven by the desire to incessantly experim ent and 
sculpturally analyze whatever material he is working with—clay, wood, cement, metal—as he tests 
the possibility of what each may yield in relation to scale, presence, color, shape, and idea.

While the result of a final piece rests inexorably upon its materiality, its conceptual language 
flows from an entirely different structuring device, which equally determines the “mark” that the 36
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material carries and the form the work ultimately assumes. In the ordinary course of events, a 
shattered terracotta vessel is usually swept up and thrown away. But in Anatsui’s process, the same 
shards might be swept up and placed carefully in a box for future consideration. This consider­
ation might entail a meditation and analysis of the gravitational force that would have initially 
propelled the vessel down from its perch. Or perhaps Anatsui would make some other observation 
in subjecting it to his methods of physically processing phenom ena. In the early eighties, Anatsui 
participated in an artist residency in rural Cummington, which was when his monumental wood 
pieces began to emerge. There was a wide availability of wood in the region—particularly logs of 
pine, which he would find cut and neatly arranged in rows. Anatsui wanted to do something with 
the logs, but knew he had to resist the temptation to carve to avoid this cliché of African art. Ear­
lier in the seventies, Anatsui worked with flat polished wood discs tha t he b ran d ed  with p rede­
signed, ho t iron  tools form ing w hat were seem ingly lexical designs. At the residency, Anatsui 
resorted  once again to the pow er saw, bu t this tim e as he cut the wood he becam e in trigued  
by the beauty o f the uncon tro lled  marks m ade by the saw, due to its im precision. T he chance 
discovery tha t he could use the saw alm ost counterintuitively—against the cu tting  function  
fo r which it was designed—led to the beg inning  o f one o f the m ost fruitful experim ents he 
has ever undertaken .

El Anatsui is arguably the m ost significant African artist o f his genera tion  and  one of the 
few sculptors who can genuinely be cred ited  for inventing a com pletely new and  un ique  visual 
idiom  with his woven m etal sculptures. T h roughou t his d istinguished career tha t spans m ore 
than  forty years (while teaching  and  m en to ring  young artists), his work has stood the test of 
time as the world has undergone enorm ous global change significantly im pacting the African 
body politic, and  hasten ing  the collapse of m arkets, econom ic crisis, erosion o f social capital, 
and  the deracination  o f so many institutions. The passage o f tim e, the shift in  the fortunes of 
African societies, and  the universality of the work o f art—a tool to help  m anage complexity— 
seem  only to infuse his work with a sense o f purpose, buoyed equally by resilience and  fragil­
ity. A natsui’s em ploym ent o f fragm entation  as a com positional techn ique serves as a m ordan t 
rem in d er tha t even the m ost abstract works can have the capacity to hum anize the m ost lowly 
of objects and  infuse them  with iconic power. H ere the work of the artist’s h and— the labori­
ous, silent task o f fla tten ing  alum inum  liquor bo ttle  caps; the twisting of copper wires into 
slender tendrils o f m etal th read  tha t would suture one fla ttened  panel to ano ther; the weav­
ing o f such pieces in to  one resp lenden t, epic piece—serves as a m etaphor fo r humanity. The 
act o f cutting, flattening, scrunching, twisting, and piecing toge ther thousands of fractured  
panels offers an o th e r analogy betw een labor and  cognition: a b o d y /m in d  articulation  that 
manifestly reinforces the im portance o f m aterial beauty. It would take a visionary artistic sen­
sibility like A natsui’s to m ap these associations in to  objects whose cascading lightness masks 
the underly ing form s of a pow erful social, indeed  political-m inded critique.

Across his career, Anatsui has developed several distinct m odes o f articulating  his sculp­
tural concerns. These have com e to be em ulated  by o th e r artists in the region. H e has as­
siduously w orked with the transform ational plastic p roperties of the African sculptural idiom  
th rough  his constan t reform atting  o f bo th  his m aterials and com positional techniques. El 
A natsui’s early, far less dram atic works, which em ployed b ran d ed  wood and  broken  ceramics, 
paved the way fo r his m onum ental cem ent sculptures, installations, and  his now renow ned 
tapestry-like sculptures, the la tte r com posed o f fla ttened  panels o f liquor bottle  caps tha t are 
b ra ided  into architecturally  scaled impressive structures, b lu rring  the line betw een sculpture, 
pain ting , and  assemblage. 37
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El  A natsui

EL ANATSUI, GROUP PHOTO, 1987, wood, dimensions variable/  

GRUPPENBILD, Holz, Masse variabel.

(PHOTO: COURTESY OF MUSEUM OF AFRICAN ART)

His early works were based on the simplicity and  hum ility of ma­
terials, yet they contained within them  a very tense rebuttal to the 
form alism  o f the W estern academ ic rules that governed his art 
train ing during  his student years in Ghana, as well as the traditional 
African art tha t su rrounded  him  th roughou t his upbringing. The 
conceptually rich language that he has created unites these incon­
gruous artistic idioms and formally bridges the gap between them . 
The result of this hybrid is a vital, uncom prom ising contem porary 
artistic practice that reflects the situation of art in postcolonial 
Africa. The key them es of A natsui’s practice are constant experi­
m entation  and the testing of new ground while rem aining inven­
tive and creatively open to chance. Even though a cursory viewing 
of his work m ight suggest that there  is a paradox—the tension be­
tween the artisanal and the conceptual— the key properties of his 
work are the continuous attem pt to challenge, push, and expand 
the boundaries of what sculpture can be today. Anatsui has more 
than succeeded in doing so, and he is indeed one of the rare art­
ists whose work is im m ediately identifiable and  recognizable both 
for its genuine form  and  technique. His work stands as a unique 
achievem ent in the ceaseless search for an opening  through which 
to actively create sculpture. 38
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U n a u f h ö r l i c h e
S u c h e  n a c h

d e r  F o r m
O K W U I  E N W E Z O R

In d er Kunst von El Anatsui beg inn t die Suche nach d er Form  im skulpturalen  Prozess nie 
m it e iner bestehenden  Vorstellung. U nd die M otivation, die das E ntstehen e in er besonderen  
Form , G estalt oder eines Gefüges -  das Resultat des Schaffens eines skulpturalen  Objekts -  
in Gang setzt, ist nie durch  rein  form ale Ü berlegungen  definiert. S tattdessen gibt Anatsui 
eh er d er intensiven gedanklichen A useinandersetzung m it d er Sprache des Materials, dem  
M edium d er Arbeit, den  Vorzug. Selbst in den Fällen, wo uns m orphologische Affinitäten 
dazu anregen , das Verhältnis zwischen Anatsuis Skulpturen  und  klassischen Form aten der 
afrikanischen B ildhauerkunst in Betracht zu ziehen, gibt es nie einen klaren ro ten  Faden, 
der seine A useinandersetzung m it diesen klassischen Form aten durchzöge. Tatsächlich spielt 
im m er noch die Erw artung mit, El Anatsui würde so etwas wie eine afrikanische A uthentizität 
fortsetzen.

Anatsui ist zurückhaltend, ironisch und  philosophisch, ein zeitgenössischer Künstler, der 
im Spannungsfeld zwischen Tradition und  M oderne, M edium  und  Prozess arbeitet. Projekt 
für Projekt stellt seine künstlerische Tätigkeit eine beständige Suche nach skulpturalen  Lö­
sungen dar, die sich der vorhergehenden  stilistischen Idiom e bewusst ist. In je d e r  Serie, au f 
die er sich einlässt, setzt er die A kzente strikte so, dass das Prozessuale über der kom positio- 
nellen  V orbestim m theit steht, das K onzept ü b er d er form alen Vollständigkeit u n d  d er Zufall 
ü b e r je d e r  vorgegebenen Form el. W enn wir seine Tätigkeit so verstehen, verm ögen wir erst

O K W U I  E N W E  Z OR  ist D irektor des Haus der Kunst, M ünchen, und künstlerischer Leiter der Triennale 2012 

im Palais de Tokyo, Paris. In diesem Jah r ist er Kirk Varnedoe Gastprofessor am Institute of Fine Arts, New York 

University.
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EL ANATSUI, OASIS, 2008, aluminum, copper wire, 106 x 90" /  OASE, Aluminium, Kupferdraht, 269,3 x 228,6 cm.
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zu w ürdigen, dass es eh er das Sam m eln von Ideen und  w eniger n u r das P roduzieren  von 
Form en ist, das hilft, e inen  scheinbaren  W iderspruch in seiner Kunst aufzulösen, näm lich 
die D om inanz des H andw erklichen, die sich in d er M achart d er A rbeiten häufig anzudeu ten  
scheint. A ber diese b irg t in sich einen  ergiebigen Dialog zwischen dem  Inha lt des Werkes 
und  seiner expliziten ästhetischen Aussage.

Diese spontane Vorgehensweise bed eu te t jed o ch  nicht, dass Anatsui seine Projekte n ich t 
plant. U nd sie zeugt auch n ich t von einem  M angel an Interesse für die form alen Kategorien, 
die ihn letztlich dazu b ringen , sich e iner spezifischen skulpturalen  Fragestellung zu widmen, 
etwa d er K om bination von gestischen Zeichen (m ittels M otorsäge) in seinen H olzarbeiten  
der späten 80er- u n d  90er-Jahre m it dem  Erzählen von G eschichten; oder d er V erw endung 
von Negativraum  und  F ragm entierung  als O rdnungselem enten  in d er Serie Broken Pot (Zer­
b ro ch en er Krug, 1979). Ein w eiterer w ichtiger Ansatz in Anatsuis Werk ist d e r G ebrauch 
von gefundenem  M aterial. Mit ihm  wird kein W ertverlust kom m entiert, sondern  es wird zu 
sku lp tu ra len  In sta lla tionen  um funk tion iert, d ie n ich t n u r  au f A usstellungsform ate anspie- 
len, die das A rrangem ent d er O bjekte nach sich ziehen könnte , sondern  auch die Zeitlich­
keit ansprechen , die die verschlissenen O berflächen  d er verarbeiteten  O bjekte verm itteln. 
Mit an d eren  W orten: Anatsui reag iert au f jed es  M aterial, m it dem  er arbeitet, als wäre es 
ihm  im Fluss d er Zeit und  G eschichte eben gerade begegnet, und  versucht gleichzeitig 
dessen aussagekräftigste plastische M öglichkeiten auszuschöpfen. Das b ildet den  Anlass 
fü r endlose Experim ente zur skulpturalen  Analyse eines gegebenen M aterials (Ton, Holz, 
Zem ent, Metall usw.), in d enen  er dessen Potenzial hinsichtlich Grösse, Präsenz, Farbe, Ge­
stalt und  Idee prüft. 42
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E l  An at sui

W ährend das vollendete Werk erbarm ungslos au f dem  M aterial basiert, en tsp ring t seine 
konzeptuelle  Sprache einem  ganz an d eren  Verm ächtnis, näm lich dem  Schaffensakt, d er das 
Zeichen bestim m t, welches das M aterial fortan  trägt, u n d  dem zufolge die endgültige Form, 
die das Werk annim m t. Norm alerweise würde m an ein zersprungenes Tongefäss am besten 
zusam m enkehren und  entsorgen. Im Fall von Anatsui dü rften  die Scherben zusam m enge­
k eh rt u n d  zur zukünftigen Ü berprü fung  sorgfältig in eine Schachtel gelegt w erden. Diese 
Ü berprü fung  könnte  eine Analyse d er G ravitationskraft m iteinschliessen, die das Gefäss von 
seinem  Platz ka tapu ltie rt hat, oder irgendw elche anderen  B eobachtungen, die für Anatsuis 
analytische V erarbeitung einfacher und  kom plexer P hänom ene dienlich wären. In  den  frü­
hen  80er-Jahren nahm  Anatsui an einem  K ünstlerprogram m  im ländlichen  C um m ington 
teil, aus dem  seine m onum enta len  H olzskulpturen  hervorgingen. Angesichts des Überflusses 
an Holz, insbesondere an schlanken K iefernstäm m en, die sauber zugerich tet in langen dich­
ten  R eihen vor dem  A telier angeo rdne t waren, dachte Anatsui d a rü b er nach, was er m it den 
Stäm m en m achen könnte , gleichzeitig w iderstand er d er V ersuchung, Assoziation zu wecken, 
die an die Schnitztechnik von Skulpturen  in d er afrikanischen Kunst e rin n ern  w ürden.

D er A nblick d er H olzansam m lungen faszinierte Anatsui, d er in  den  70er-Jahren bereits 
flache P latten aus po lierten  H olzscheiben b earbeite t hatte , indem  er sie m it vorgeform ten 
heissen Eisenwerkzeugen m it lexikalisch w irkenden B randzeichen versah. Als er in V erm ont 
das Holz m it d er M otorsäge Zuschnitt, bem erkte er die Schönheit d er unw illkürlichen gesti- 
schen Zeichen, die die M otorsäge bei ungenauem  A rbeiten hinterliess. Die E ntdeckung, dass 
er die M otorsäge fast anti-intuitiv einsetzen konnte , en tgegen  den  Zielen, fü r die sie eigent­
lich geschaffen war, füh rte  zu einem  d er fruch tbarsten  ho lzbildhauerischen Experim ente,

das e r je  un ternahm .
El Anatsui ist vielleicht der bedeu tendste  afrikanische 

Künstler seiner G eneration  und  e iner d er wenigen Bild­
hauer, von dem  m an beh au p ten  kann, dass er m it seinen 
geflochtenen  M etallskulpturen eine neue und  einm a­
lige visuelle Sprache e rfu n d en  hat. W ährend seiner ge­
sam ten herausragenden  Karriere, die ü b er vierzig Jah re  
unerm üdliche  künstlerische Tätigkeit, Lehre u n d  Bera-

EL ANATSUI, WHEN I LAST WROTE YOU ABOUT AFRICA,

I USED A LETTERHEADED PARCHMENT PAPER, THERE WERE

MANY BLACK SLOTS IN THE LETTER............................................

........ I CAN NOW FILL SOME OF THESE SLOTS BECAUSE............

/  HAVE GROWN OLDER, 1986, wood, 73 >/8 x 35 V ,” /  ALS ICH 

DIR BEIM LETZTEN MAL ÜBER AFRIKA SCHRIEB, VER­

WENDETE ICH EIN PERGAMENTPAPIER, DA WAREN VIELE 

LEERSTELLEN, DIE ICH JETZT FÜLLEN KANN, DENN ICH BIN 

ÄLTER GEWORDEN, Holz, 188 x 142 cm.

(PHOTO: JE R R Y  L . THOMPSON)
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E L  A N A T S U I, W O N D E R  M A S Q U E R A D E , 1 9 9 0 , 

wood, iron , 6 7  x  1 4  ' / ” /  W U N D E R  M A S K E R A D E , 

H olz , E ise n , 1 7 0  x  3 6 ,8  cm.

(PHOTO: COURTESY OF MUSEUM OF AFRICAN ART)

tu n g ju n g e r  K ünstler umfasst, h a t seine Kunst den  Test ge­
waltiger globaler V eränderungen  und  ih re r Auswirkungen 
auf die K örperpolitik, den  Zusam m enbruch von M ärkten, 
ökonom ische Krisen, die Erosion des sozialen Kapitals 
und  die Entw urzelung von Institu tionen  bestanden . Das 
V erstreichen d e r Zeit, die V erm ögensum schichtungen in 
den  afrikanischen Gesellschaften u n d  das universelle Po­
tenzial des Kunstwerks zur Bewältigung kom plexer Zusam­
m enhänge scheinen  seinem  Werk eine Z ielgerichtetheit 
zu verleihen, die W iderstandsfähigkeit m it Zerbrechlich­
keit vereint. Anatsuis Einsatz d er F ragm entierung  als Kom­
positionstechnik  ist eine scharfe M ahnung, dass noch die 
abstrakteste seiner A rbeiten die Kapazität in sich trägt, 
niederste O bjekte zu verm enschlichen u n d  ih n en  eine iko- 
nische Kraft einzuflössen. H ier wird die H andarbeit -  die 
aufwändige, stille Tätigkeit des F lachdrückens von Alumi­
nium -K ronkorken, das Z usam m endrehen  von K upferdräh ten  zu schlanken M etallranken, 
die ein flaches P lättchen m it dem  nächsten  vernähen  u n d  die Einzelteile zu einem  präch­
tigen epischen Werk verflechten  -  zur M etapher fü r die m enschliche Q ualität des Werks. 
D er Akt des Schneidens, Plattdrückens, Zerm alm ens, V erdrehens u n d  des Zusam m ensetzens 
von Tausenden von P lättchen liefert eine w eitere M etapher: fü r die V erknüpfung von A rbeit 
und  E rkenntnis, eine A rt körperlicher u n d  geistiger Ausdruck, d er d irek t d arau f abzielt, 
die B edeutung d er Schönheit d er M aterialien zu un terstre ichen . Es b rau ch t e inen  Visionär, 
um  diese V erbindungen in O bjekte um zum ünzen, deren  überschäum ende Leichtigkeit die 
gewaltige Gesellschaftskritik kaschiert, die Anatsuis einzigartiges politisches M arkenzeichen 
darstellt.

Im Lauf seiner K arriere ha t Anatsui untersch ied liche skulpturale A usdrucksform en en t­
wickelt, die von anderen  K ünstlern d er Region fleissig nachgeahm t w urden. U nverdrossen 
hat e r an d er Transform ation d er form alen und  plastischen M öglichkeiten d er afrikanischen 
Skulpturensprache gearbeitet, indem  er sowohl seine M aterialien wie seine K om positionstech­
niken laufend  veränderte. Anatsuis frühe, undram atische H olzarbeiten  m it e ingebrann ten  
B randzeichen u n d  zerb rochener Keramik haben  zunächst m onum enta len  Z em entskulptu­
ren und  Installationen Platz gem acht und  m ittlerweile seinen berühm ten  w andteppicharti­
gen Skulpturen  aus p la tt gedrückten  K ronkorken-Plättchen, die zu eindrücklichen  G ebilden 
von arch itek tonischen  Ausmassen verflochten  sind u n d  die Grenze zwischen Skulptur, Male­
rei und  Assemblage verwischen. 44
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Seine frühen  A rbeiten basierten  au f einfachen u n d  anspruchslosen M aterialien, u n d  doch 
en th ie lten  sie auch eine sehr angespannte  Reaktion auf den  Form alism us d er akadem ischen 
Regeln des Westens, die er als K unststudent in  G hana e ingeüb t hatte , u n d  au f die Form en 
d er trad itionellen  afrikanischen Skulptur, die ihn  um gaben. Indem  er diese scheinbar ge­
tren n ten  Sphären des künstlerischen Ausdrucks zusam m enbrachte, schuf er n ich t n u r eine 
begrifflich reichhaltige Sprache, sondern  schlug auch eine form ale Brücke zwischen den  bei­
den B ereichen. Daraus resu ltierte  eine en tscheidende u n d  kom prom isslose zeitgenössische 
künstlerische Tätigkeit, die die S ituation d er Kunst im postkolonialen Afrika w iderspiegelt. 
Anatsui entw ickelte die Schlüsselthem en seiner Kunst stets au f d er G rundlage von Experi­
m en ten , er wagte sich in neue  Bereiche vor u n d  blieb zugleich erfinderisch  u n d  kreativ offen 
fü r den  Zufall. Selbst wenn das flüchtige D urchsehen  seiner A rbeiten au f den ersten  Blick 
vielleicht au f ein  Paradox h inzudeu ten  schein t -  die Spannung zwischen H andw erk und  
K onzept - ,  so besteh t d er w esentliche C harakterzug seiner Kunst im beharrlichen  B estreben, 
die G renzen dessen, was Skulptur heu te  sein kann, in Frage zu stellen, auszudehnen  u n d  zu 
erw eitern. D arin war Anatsui m ehr als erfo lgreich , u n d  tatsächlich ist e r e iner d e r seltenen 
Künstler, dessen A rbeiten durch  ihre Form  und  Technik unm itte lbar identifizierbar und  
e rk en n b ar sind. In  d ieser unau fhö rlichen  Suche nach e in er offenen Form  bei d er Schaffung 
des skulp turalen  Objekts steh t seine Kunst als einzigartige Leistung da.

(Übersetzung: S u za n n e  Schm idt)

E L  A N A T S U I, A K U A ’S  S U R V IV IN G  

C H IL D R E N , 1 9 9 6 , w ood, m e ta l, d im e n s io n s  

v a r ia b le  /  A K U A S  Ü B E R L E B E N D E  K IN D E R , 

H o lz , M e ta ll, M a sse  v a r ia b e l.

(PHOTO: ANDY KEATE)
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