
Willemijn de Jong Kleidung als Kunst: Porträt einer lkat­

designerin in Ostindonesien 

Selbst gewobene Sarongs und Schultertücher mit lkatdesigns1 gelten in Ostindo­

nesien als wertvollste Stücke des Kleidungsrepertoires und als prestigeträchtige Artefak­

te. Sie werden an Festen und anderen öffentlichen Ereignissen getragen, als Gaben ge­

tauscht und ebenso an Einheimische wie an Tourist_innen, Anthropolog_innen und Mu­

seen verkauft. Eine Besonderheit bilden mittels Kettikat reich gemusterte Bildersarongs 

(lawo gamba). Im folgenden wird die These vertreten, dass diese figürlichen, von Meister­

weberinnen geschaffenen Textilien in Ostindonesien und namentlich in Flores eine einzig­

artige Kleidungskunst darstellen, die ihre künstlerische Qualität durch eine besondere 

Verflechtung von lokalen, nationalen sowie transnationalen Prozessen und sozialen Inter­

aktionen erhält. Dabei spielt die Wirkmächtigkeit (agency) der lkattücher durch Technik, 

Ästhetik und motivische Intentionalität (nach Gell) eine entscheidende Rolle. Am Beispiel 

der lawo gamba von Mama Ango, einer im Liegebiet der Insel Flores lebenden lkatdesig­

nerin und Meisterweberin, wird den folgenden Fragen nachgegangen: Weshalb kann die­

se lkatkleidung als Kunst verstanden werden? Welche lokalen, nationalen und transnatio­

nalen Prozesse fördern bzw. erschweren die künstlerischen Ausdrucksformen? 

Bei meinen Überlegungen gehe ich mit Susanne Küchlerund anderen Sozial- und Kul­

turanthropolog_innen von der Annahme aus, dass Textilien durch ihre Materialität in Form 

von Oberflächen, Texturen und Motiven Wirkungen erzielen, die wiederum soziale Beziehun­

gen und Lebensweisen mit konstituieren . 2 Meine Interpretation von lkatkleidung als Kunst 

baut auf der sozialanthropologischen Kunsttheorie von Altred Gell auf. 3 Gell postuliert, dass 

Kunstobjekte in sozialen Beziehungen eine besondere Wirkmächtigkeit (agency) entfalten. 

Die Bewertung der Kleidung von Schöpferinnen in peripheren Regionen sollte - vor allem 

aufgrund ihres künstlerischen Potentials - nicht ethnisiert oder kulturalisiert und somit als 

Folklore marginalisiert werden; in meiner Argumentation versuche ich die feministisch orien­

tierte Debatte zur Orientalisierung asiatischer Kleidung einen Schritt weiter zu führen . Diese 

Debatte wurde von Sandra Niessen, Ann Marie Leshkowich und Carla Jones angestoßen. 4 

FKW //ZEITSCHRIFT FÜR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 55 



Mit der Verknüpfung der genannten Ansätze plädiere ich für eine Neuorientierung in 

der Erforschung ostindonesischer lkattextilien, in ähnlicher Weise wie Niessen es für die Er­

forschung von Bataktextilien in Sumatra, Westindonesien, macht. Während Niessen jedoch 

die Inklusion des einheimischen Kleidungssystems der Batak in Sumatra in das globale Mo­

desystem thematisiert, 5 geht es mir hier um eine Inklusion bestimmter Formen von einhei­

mischer lkatkleidung in Flores in das globale Kunstsystem. Die Untersuchung der /awo gam­

ba einer Meisterweberin ist ein erster Schritt dazu, denn sie fallen als textile Unikate am 

ehesten auf- und somit stellt sich die Frage nach ihrem künstlerischen Potential am vor­

dringlichsten. 6 

Die lkatkreationen von Mama Ango: wirkmächtige Kunstobjekte Wer ist Mama 

Ango, und weshalb kann ihre lkatkleidung als Kunst verstanden werden? Um diese Fragen 

zu beantworten, beziehe ich mich auf fünf Sarongs mit figürlichen lkatdesigns, entworfen 

zwischen 1995 und 2011, und auf ethnographische Daten, die durch zahlreiche Beob­

achtungen und Gespräche mit ihr und anderen Weber _innen über mehr als zwanzig Jahre 

gewonnen wurden. 7 Dieses Material analysiere ich im Hinblick auf einige wichtige Krite­

rien, die aus sozial- und kulturanthropologischer Sicht die künstlerische Qualität eines Ob­

jektes ausmachen. 

Mama Ango ist eine von rund einem Dutzend Meisterweber _innen, 8 die im kulturel­

len Zentrum von Nggela im Liogebiet in Flores leben und arbeiten. ln diesem Dorf mit gut 

tausend Einwohner_innen werden in fast jedem Haushalt lkattextilien gewoben. 9 Mama 

Ango ist 1951 geboren. Sie lebt mit Ehemann, Tochter und Schwiegersohn in einem klei­

nen Haus aus Backsteinen und Bambus. Ausser den üblichen einfachen Möbeln besitzt 

die Familie ein paar stattliche Schränke und ein Fernsehgerät. Diese hat Mama Ango sich 

leisten können, weil sie ihre Tücher in guten Zeiten zu Höchstpreisen verkauft- was ge­

genwärtig allerdings nicht mehr so einfach ist. 

Nach sechs Jahren Primarschule fing Mama Ango an zu ikatten und zu weben. Ihre 

Mutter konnte ihr nur die einfachen lkatdesigns beibringen, die komplizierten eignete sie 

sich selbst an. Im Laufe der Jahre kreierte sie vor allem viele geometrische und figürliche 

Muster neu. Heute gilt sie als eine der drei besten Meisterweberinnen im Dorf. Sie bedau­

ert es, dass ihre Tochter nicht über ihre Präzision und Kreativität in der Herstellung von 

lkattextilien verfügt. 

Weshalb nun können wir Mama Angos Werk als Kunst bezeichnen? Um diese Frage 

zu beantworten, bedarf es eines kurzen Exkurses über grundlegende Ideen der hand­

lungszentrierten Kunsttheorie von Alfred Gell, an welche ich mich anlehne. Gell vertritt in 
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se inem Buch Art and Agency eine genuin sozialanthropologische Grundthese, nämlich 

dass Kunst ein System sozialen Handeins sei, bestehend aus Kunstobjekten, Künstler_in­

nen, Rezipient_innen und Dingen, die in den Kunstobjekten repräsentiert werden. Provo­

kativ bemerkt er: "ln place of symbolic communication, I place all emphasis on agency, in­

tention, causation, result, and transformation. I view art as a system of action, intended to 

change the world rather than encode symbolic propositions about it". 10 

Ein Kunstobjekt definiert er nicht etwa ausgehend von vermeintlich universalen äs­

thetischen Kriterien, da diese meist in einem westlichen Kontext gebildet würden: Ein Ob­

jekt erhält seinen künstlerischen Wert durch die Matrix der sozialen Beziehungen von Per­

sonen und Gegenständen, in welche es eingebettet ist. Als Beispiel erwähnt Gell Malan­

gan-Schnitzereien aus Neuirland, Papua Neuguinea, deren während der Todesfeier aufge­

ladene Lebenskraft als Resultat der lebenslangen sozialen Aktivitäten der verstorbenen 

Person angesehen wird. Die technischen Verfahren, durch welche die Schnitzerei immer 

mehr an Lebenskraft gewinnen, sind das Erhitzen, Brennen und Bemalen des rohen Hol­

zes durch den Schnitzer, der von den Ahnen inspiriert wird. 11 ln einem viel beachteten frü­

heren Artikel hatte Gell bereits die von bestimmten Objekten ausgehende Faszination auf­

grund von Wissen, Könnerschaft (skill) und technisch präzise ausgeführter Arbeit disku­

tiert. Die "soziale Technologie" der "Verzauberung" 1 ~. in die uns ein solches Objekt durch 

seine schwer nachvollziehbare und deshalb oft als magisch begriffene Entstehung ver­

setzt, betrachtet Gell als ein zentrales Kriterium für das Verständnis von dessen künstleri­

schem Gehalt. 13 

Ein weiteres wichtiges Kriterium zur Einschätzung eines Objektes als Kunst ist des­

sen komplexe "Intentionalität", wie es Gell nennt. Er definiert Kunstobjekte als Vehikel von 

komplizierten Ideen mit interessanten, aber auch schwer entzifferbaren Bedeutungen. 14 

Der in technischer und intentionaler Hinsicht vielfältige agentische Charakter eines Kunst­

objektes kommt in folgender Umschreibung besonders deutlich zum Ausdruck: "Where 

[sie!] indexes [materielle Entitäten, die kognitive Interpretationen auslösen] are very rec­

ognizable works of art, made with technical expertise and imagination of a high order, 

which exploit the intrinsic mechanisms of visual cognition with subtle psychological in­

sight, then we are dealing with a canonical form of artistic agency which deserves special 

discussion".15 

Schließlich möchte ich noch auf den Aspekt der Ästhetik eingehen. Die visuelle At­

traktivität und Wirkmächtigkeit eines Objektes beruht auf der Absicht des Künstlers ästhe­

tisch zu Gestalten, liegt aber auch in der Rezeption der Betrachtenden begründet. Gell 

räumt ein, dass Kunstwerke manchmal als Objekte ästhetischer Wertschätzung inten-

FKW II ZEITSCHRIFT FÜR GESCHLECHTERFORSCHUNG UND VISUELLE KULTUR 57 



1 Mama Ango am /katrahmen (ugo), 2011 (© Willemijn de Jong) 

diert sind und als solche wahrgenommen werden, aber er meint dezidiert, dass dies kei­

neswegs immer der Fall sei. 16 1m Folgenden beziehe ich die hier vorgestellten Aspekte 

von agency durch Technologie, Intentionalität und Ästhetik auf die lawo gamba von Mama 

Ango. 

Technologische Wirkmächtigkeit Herstellungsprozess und motivische Transfor­

mationen Die technologische Virtuosität, die einen wichtigen Teil der Wirkmächtigkeit 

der Sarongs von Mama Ango ausmacht, hängt in erster Linie von ihrer besonderen Kön­

nerschaft beim I katten (tege) ab (Abb. 1 ),17 Mama Ango achtet darauf, dass sie nicht zu 

viele Fäden pro lkatbündel (garni) und nicht zu viele Schichten (Iapis) auf einmal ikattet, 

und sie berechnet geschickt die Proportionen der Motive und das Verhältnis derselben zu­

einander. Dann färbt sie das geikattete Garn mit verschiedenen chemischen Farbstoffen 

(sumba) möglichst dunkel, so als hätte sie es mit den natürlichen Farbstoffen Indigo (nggi­

ft) und Mengkudu (kembo) behandelt. 18 Nachher fixiert sie das Muster sorgfältig mit meh­

reren dünnen Stäben (tu'e) und webt (seda) achtsam die drei meist gleichen Motivteile ei-
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nes Sarongsam Boden sitzend mit einem Rückenjochwebgerät. 19 Schließlich näht sie die 

Teile zu einem rund 165 cm langen schlauchförmigen Rock zusammen. 20 An diesen kom­

plizierten Vorgang, der hier nicht detailliert behandelt werden kann, wird deutlich, was Gell 

aus technologischer Perspektive als charakteristisch für Kunstwerke in nichtwestlichen 

Lokalgesellschaften hält: eine radikale Transformation von Material, in diesem Fall Garn 

und Farbstoff, mit Hilfe von einfachen Werkzeugen, mit denen ein aus lokaler Sicht presti­

geträchtiges Objekt hergestellt wird, das auf dem Markt einen vergleichsweise hohen 

Preis erzielt. 21 

Mama Angos technisches Können und Wissen zeigen sich auch darin, dass sie ein 

breites Spektrum an verschiedenen Typen von lkatdesigns beherrscht: So finden sich bei 

ihr erstens vorgegebene, stilisiert florale und geometrische Designs, welche von früheren 

indischen Handelstextilien, patofa, übernommen wurden (Abb. 2 Mitte); zweitens neue, 

variantenreiche geometrische Designs, die nur eine Minderheit der Weber _innen herzu­

stellen in der Lage ist (Abb. 2 links und getragener Sarong); und drittens die figürlichen 

Designs der lawo gamba, welche technisch noch anspruchsvoller und seltener sind 

(Abb. 2 rechts)- mit ein Grund, weshalb ich mich auf diese in meinen Ausführungen kon­

zentriere. Generell werden die narrativ orientierten lawo gamba noch nicht lange herge-

2 . Mama Ango, drei Sarongtypen, 2009 (© Sabine Wunder/in) 
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3 Mama Ango, 
/awo gamba, 1995 
I© Sabine Wunder/in) 
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4 MamaAngo, 
lawo gamba, 2010 
I© Sabine Wunder/in) 
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stellt. Bis in die 1980er Jahren hinein wurden im Liogebiet fast ausschliesslich geometri­

sche und florale Motive und vereinzelt stilisierte zoologische und anthropomorphe Motive 

gestaltet. Tendenzielllassen sich zwei Typen von /awo gamba unterscheiden: solche mit 

mythologisch-rituellen Motiven und solche mit Motiven aus dem Alltag. 

Mama Ango allerdings trennt nicht in diesem Sinne, sondern kombiniert die unter­

schiedlichen Motive. Sie beherrscht es meisterhaft, Vorbilder für figürliche Motive aufs 

Garn zu übertragen. Bei den abgebildeten Darstellungen werden keine naturgetreuen Di­

mensionen eingehalten. Einige Elemente mögen formal-technischen lkatkriterien gehor­

chen, andere weisen kulturelle oder soziale Bedeutung auf. Mama Ango lässt sich von Bil­

dern in Atlanten und anderen Schulbüchern, von Darstellungen auf Alltagsgegenständen 

wie Zündholzschächtelchen und Geldscheinen, aber auch durch die eigene Fantasie inspi­

rieren. Manchmal "fotokopiert" sie, wie sie sagt, gewisse Motive von den Sarongs ande­

rer Frauen. Kleine Motive und solche, die sie bereits kennt, ikattet sie auswendig. 

Wenn wir einen älteren Sarong mit einem neueren vergleichen-(Abb. 3, Abb. 4), fällt 

auf, dass die Motive und Motivkombinationen formal betrachtet interessante Transforma­

tionen durchlaufen: erstens gewinnen die Motive generell mehr an technischer Präz ision 

und Klarheit, zweitens werden gewisse Motivkombinationen im Laufe der Zeit vielfältiger 

und komplexer, drittens erfahren verschiedene Motive immer wieder leichte Abwandlun­

gen und zum Teil auch Verkleinerungen, d. h. sie sind schwieriger und zeitaufwändiger 

zum lkatten, und viertens ist die Gesamtstruktur der Motive zunehmend vertikal ausge­

richtet, mit ornamentalen Grenzlinien. 

Al s spannendes Beispiel, wie Mama Ango ihre Muster immer wieder ein wenig ab­

wandelt, je nach ihrer momentanen Eingebung, ist die Motivkombination des Gold­

schmucks zu erwähnen. Diese setzt sich zusammen aus einer grösseren Kette mit ein 

oder zwei verzierten Goldplatten (gebe rajo) und mehreren vulvaförmigen goldenen Ohr­

hängern (ome mbu/u) in verschiedenen Grössen, manchmal verbunden mit einer oder 

zwei kleineren Tänzerinnen. Al s Ganzes ist der Goldschmuck eine fantasierte Motivkombi­

nation, deren beide Teile in Wirklichkeit in unterschiedlichen Kontexten vorkommen. Ket­

ten mit Goldplatten schmücken hochrangige ältere Frauen beim Ritual zur Erneuerung der 

Dächer bestimmter Zeremonialhäuser. Die Fruchtbarkeit symbolisierenden Ohrhänger 

zirkulieren als Teil des Brautpreises und werden beim Regentanz von hochrangigen jun­

gen Frauen getragen. Auf einem bereits etwas älteren Sarong (2003) gelingen die Gold­

schmuckmotive Mama Ango technisch in besonders differenzierter und fantasievoller 

Weise (Abb. 5 rechts oben). Damit kommt auch deren Wirkmächtigkeit voll zum Aus­

druck. 
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5 Mama Ango, lawo gamba, unterster Motivteil, 2003 (© Sabine Wunder/in) 

Intentionale Wirkmächtigkeit kulturelles Erbe, Alltag und der fremde Blick 

Inhaltlich zeichnen sich die Motive und Motivkombinationen auf Mama Angos /awo gamba 

tatsächlich durch "komplexe Intentionen" aus. 22 Sie reichen von der mythologischen Dar­

stellung der Tötung der Reisgöttin über rituelle Objekte wie der gerade erwähnte Gold­

schmuck (Abb. 5 oberer Teil) und das adat-Haus als Ort für Zeremonien und Alltagsleben 

(Abb. 5 links unten) bis zu Darstellungen von und Anspielungen auf Arbeitstätigkeiten 

(häusliche und bäuerliche Arbeit, Fi schverkauf) sowie Szenen, die Helden zeigen und 

durch Schiffe eine frühere Herkunft von Übersee andeuten (Abb. 5 rechts unten). Die my­

thologisch-rituellen Motive vermitteln zentrale lokal- und regionalspezifische kulturelle Ide­

en und Wünsche nach Fruchtbarkeit, Prosperität und Reichtum. 

Als erstes Beispiel für komplizierte, teil s rätselhaft bleibende Ideen, welche die Sa­

rongs als Kunstobjekte verkörpern, möchte ich die Motivkombination der Tötung und Auf­

erstehung der Reisgöttin "lne Mbu-lne Pare", wie sie lokal genannt wird, hervorheben. Es 

ist das wichtigste Motiv vieler Bildersarongs und einem in lndonesien weit verbreiteten 

Mythos entlehnt. 23 ln der lokalen Version wird die Reisgöttin von den beiden Brüdern Nda­

le und Sipi beim Berg Keli Ndota im nördlichen Liogebiet zerstückelt (Abb. 5 links Mitte). 

Aus den vergrabenen Körperteilen wachsen der Reis und andere Kulturpflanzen, und die 
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Reisgöttin selbst scheint auch wieder aufzuerstehen, im Schutze der sakralen Schlange­

sprich der Ahnen (Abb. 5 links oben). 

Viele mythologisch-rituelle Motive sind den illustrativen Zeichnungen der bekannten 

Publikation des einheimischen Paters Piet Petu zum kulturellen Erbe der Insel Flores ent­

nommen. 24 Pater Petu, auch Orin Bao genannt und Mitglied des Ordens Societas Verbi Di­

vini (SVD), war offensichtlich von den ethnographischen Studien westlicher SVD-Missiona­

re über Flores inspiriert worden. 25 Er unterrichtete Geschichte und verteilte in den 

1980er Jahren sein Buch zu Mythen, Schlangen-Ahnen (nipa, naga) und sakralen Gegen­

ständen in den Webereidörfern des Liogebietes. Zum einen wollte er die alten Mythen in 

der lkatkleidung aufleben lassen. 26 Zum anderen beabsichtigte er - im Sinne des Or­

dens- den Weberinnen durch attraktive Motivdesigns zu besseren Einkommensmöglich­

keiten zu verhelfen. Er stieß damals damit eine regionale Erinnerungskultur an, die bis 

heute insbesondere im Webereizentrum von Nggela grosses Echo findet und den Sa­

rongs neue Wirkungsmöglichkeiten verleiht. Mama Ango fand zufällig ein paar Blätter mit 

Abbildungen aus dem Buch von Pater Petu auf der Strasse und nutzte sie als Vorlage für 

ihre Sarongs. Motive wie diese haben durch ihre vielschichtigen Bedeutungen einen künst­

lerischen Charakter im SinneGellsund gleichzeitig sind sie Teil einer kulturellen Identitäts­

politik. Beides ist durch die Geschichte der Mission transnational und regional sowie 

durch die spezifische Übernahme lokal bedingt. 

Ein zweites, besonders anschauliches Beispiel von vielfältiger, nicht ganz auflösba­

rer Intentionalität ist der Fremde (orang asing), der Tourist (turis) oder der Fotograf (tu­

kang potret), den Mama Ango auf all ihre Ia wo gamba abbildet. Vorbild ist eine Darstellung 

aus einem Schulbuch, auf der ein Mann einen Dinosaurier bzw. dessen Spuren fotogra­

fiert. Mama Ango gestaltet die Figur klein, in verschiedenen Variationen, kniend oder ste­

hend, und plaziert sie quasi zufällig an verschiedenen Orten im textilen Raum - meist am 

Rand (Abb. 3, 4 und 5). Auf dem letzten Sarong aus dem Jahr 2011 (ohne Abb.) kommt er 

sogar in zwei unterschiedlichen Kontexten vor. Er repräsentiert, so meine These, den 

fremden Blick oder eine fremde Perspektive, eine Umkehrung oder zumindest eine Dis­

tanzierung von lokalen Sichtweisen. Durch die Inklusion dieser fremden Perspektive voll­

zieht Mama Ango den spannungsreichsten Bruch mit ihrer lokalen Lebensweit Ihre lkatar­

beit repräsentiert in einer äusserst interessanten Art und Weise nicht eine geschlossene 

Konzeption der lokalen Lebenswelt, sondern eine Collage von unterschiedlichen translo­

kalen und transnationalen Perspektiven des Jetzt mit verschiedenen mythischen Ge­

schichten der Tradition vor Ort. 
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Ästhetische Wirkmächtigkeit: "Süsse" Motive und Farben Mama Ango verfügt 

über ein stark lokal geprägtes wie auch sehr individuelles ästhetisches Vorstellungs­

vermögen. Grössere Tiere wie die Komodo-Warane, die immer mehr Touristen nach 

Flores locken, waren ihr bisher zu wenig "süss" (manis) für Sarongs. Diese ikattet sie 

eher auf Schultertüchern. Sie ist immer auf der Suche nach neuen Anregungen, und 

auch mich fragt sie, ob ich neue Vorlagen mitbringen kann, um ihren Motivschatz zu 

vergrössern. 

Wenn im Dorf über die beste lkatarbeit gesprochen wird, nennt man den Namen Ma­

ma Angos und die zweierweiterer Meisterweberinnen. Anders als Mama Ango leiten die 

beiden anderen ihre - mit Gell und den Informanten gesprochen -"magischen" lkatfähig­

keiten von der besonderen Clanabstammung mütterlicherseits ab. Die unerklärliche Be­

gabung von Mama Ango wird manchmal mit einem magischen Wissen in Verbindung ge­

bracht, das auch negativ gedeutet wird. Wie dem auch sei, die besondere Ästhetik ihrer 

Sarongs wird im Dorf jeweils lobend- und mit einem Anflug von Neid- hervorgehoben, in­

dem diese in der Lokalsprache, im Lio, als nggiku bezeichnet werden oder in der Einheits­

sprache Bahasa lndonesia als seni, kunstvoll, und manis, süss- zwei starke Qualitätskri­

terien. Dies betrifft das Gesamtbild ihrerSarongs, dieMotiveund deren Anordnung sowie 

die als ruhig bewertete dunkle Farbe. Die Motive sind nicht zu gross, und die Flächen wei­

sen keine leeren Stellen auf. Mama Ango folgt in dieser Hinsicht der lokalen textilen Ästhe­

tik, in bezug auf die lkatdesigns ist sie aber innovativ. 

Die Ankäufe der teuersten Sarongs von Mama Ango und von anderen Meisterwebe­

rinnen durch zahlungskräftige Händler _innen aus nächst gelegenen Städten und aus Bali 

sowie durch Anthropolog_innen für Privat- und Museumssammlungen bestätigen die 

künstlerische Qualität der vielfältigen und fantasievollen lkattextilien. Auch in Publikatio­

nen zur Textilforschung lndonesiens wird lkatkleidung manchmal Kunstcharakter zuge­

standen, allerdings eher implizit. 27 Eingehende Erforschungen aus dieser Perspektive 

stehen noch aus. Mit Gell stimme ich überein, dass sich der Kunstcharakter von Artefak­

ten- in diesem Fall der /awo gamba- nicht durch universale ästhetische Kriterien begrün­

den lässt. Er beruht vielmehr auf einer Verknüpfung von verblüffender technischer Meis­

terschaft, komplexer Intentionalität der Motivdesigns, die sich letztlich nicht immer rest­

los rekonstruieren lässt, und lokaler Ästhetik. 

lkatkleidung als Kunst: hinderliche und förderliche Mechanismen Zu den wichti­

gen Prozessen, die eine Betrachtung von lkatkleidung als Kunst erschweren oder gar ver­

hindern, gehören die Ethnisierung und das Gendering dieser Art von Kleidung. Dies ist im 
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Zusammenhang mit postkolonialen Debatten über die Orientalisierung asiatischer Klei­

dung problematisiert worden. Die Diskussion und die grundlegenden theoretischen Ge­

danken hierüber möchte ich in einem kleinen Exkurs zusammenfassen . ln der Einleitung 

des Sammelbandes Re-Orienting Fashion: The G/obalization of Asian Dress entwerfen 

Carla Jones und Ann Marie Leshkowich eine postkoloniale feministische Sicht auf heutige 

asiatische Kleidung. 28 Sie möchten zu Untersuchungen anregen, die zeigen, wie Ak­

teur _innen in verschiedenen asiatischen Kontexten sich entscheiden, Kleidung zu ferti­

gen, zu tragen, zu kaufen oder zu verkaufen. Ein genauerer Blick auf diese performativen 

Praktiken des self-fashioning erlaubt, den beiden Autorinnen zufolge, orientalisierende 

Stereotypen asiatischer Kleidungsstile als traditionell zu entkräften. 

Self-fashioning als Teil des self-making ist nach Jones und Leshkowich im asiati­

schen Kontext unweigerlich mit self-orientalism oder auch Selbstexotisierung verbunden. 

Dies meint "producing and consuming an exotized image of one's own cultural identity". 29 

Jones und Leshkowich verstehen dies als eine- eher unbewusste- Strategie, um diskur­

sive Kontrolle über das negative Narrativ des westlichen Grientalismus zu erhalten, das 

mit einer tendenziellen Abwertung und Feminisierung asiatischer Kleidung, wie zum Bei­

spiel indonesischer Sarongs, verbunden ist. Für die bewusste Strategie, den Grientalis­

mus zu bekämpfen, wurde der Begriff counter-orientalism geprägt. 30 Zum Beispiel zeigt 

Lise Skov im erwähnten Sammelband, wie urbane Designer- es handelt sich nur um Män­

ner - in Hang Kong durch ihre Entwürfe bewusst eine kritische Reflexion der kulturellen 

Debatten in ihrer Gesellschaft anstreben. 31 Weiter ist gernäss Jones und Leshkowich die 

Strategie des intemal orientalism von Seiten des Nationalstaates zu beachten. 32 Auch 

diese prägt die Kleidungspraktiken in der Peripherie Asiens, vor allem von Frauen. Sie 

werden mit ihrem Kleidungsstil im staatlichen Diskurs oft als rückständig und als exoti­

sche Andere repräsentiert, im Kontrast zum angeblich zivilisierten, fortschrittsorientier­

ten Staat. Ich möchte hier auf die verschiedenen Strategien des self-fashioning eingehen, 

mit einem Seitenblick auf die Einflüsse des Nationalstaates. Anders als die meisten Au­

tor _innen im Buch Re-Orienting Fashion fokussiere ich auf die Kreation von Kleidungsmus­

tern an statt Kleidungsformen, auf eine Frau alsDesignerinan statt auf einen Mann und auf 

einen ruralen anstattauf einen urbanen Kontext. Damit erweitere ich den Geltungsbereich 

dieses Ansatzes. 

Self-fashioning: ein offenes Universum an lkatdesigns Im Fall der lkatarbeit von 

Mama Ango handelt es sich um äußerst kreative performative Praktiken des self-fashion­

ing. Sie lassen sich als eine direkte Antwort auf externe globale und regionale Einflüsse 
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durch Kirche und Tourismus- und in gewissen Belangen durch den Kontakt mit einer Sozi­

al- und KulturanthropoiDgin -seit den 1980er Jahren interpretieren. Ausserdem können 

sie als eine indirekte Antwort auf politische Veränderungen Ende der 1990er Jahre seit 

dem Sturz von Präsident Suharto interpretiert werden. All diese Entwicklungen haben in 

ausgeprägter Weise lokale Prozesse kultureller Revitalisierung und Neuerfindung ange­
regt. 33 

Das self-fashioning von Mama Ango beinhaltet teils tradierte motivische Repräsen­

tationen der eigenen Gruppe, regional, ethnisch, dörflich-örtlich und bildungsmässig be­

dingt, teils selber kreierte . Durch diese Art des se/f-fashioning werden gleichzeitig kollek­

tive und persönliche Abgrenzungen vollzogen . Ausserdem sind die Repräsentationen 

stark geschlechtsspezifisch bestimmt, zum Beispiel in der weiblichen Motivik der Opfe­

rung der Reisgöttin, der Brautpreisgüter, des Goldschmucks und der Zeremonialhäuser 

und in der männlichen Motivik des Helden, Bauern und Fischverkäufers. Weiter ist für ei­

nen geübten Blick die örtliche Herkunft dieser textilen Kreationen sofort ersichtlich, was 
oft ethnisch gedeutet wird. 

Wie bereits erwähnt, repräsentieren die lkatdesigns ein soziales und kulturelles Uni­

versum, inspiriert durch Mythen, Riten und Alltag . Für westliche Augen ist die Intentionali­

tät einer solchen Ikonographie zunächst unzugänglich. Sie wirkt fremd und bleibt das bis 

zu einem gewissen Grad. Erst durch ein vertieftes lokales und regionales Wissen lässt sie 

sich stückweise erschliessen. So lässt sich sagen, dass Mama Ango mit ihrer besonde­

ren Produktion von lkatdesigns durchaus eine Selbstexotisierung für westliche Betrach­

ter _innen betreibt. Das Universum der lkatdesigns von Mama Ango ist jedoch keineswegs 

ein abgeschlossenes Terrain. Es ist überaus offen für Variationen, und neue Elemente 

werden problemlos integriert, wenn sie nach Mama Ango "süss" genug sind. Auch natio­

nale Elemente sind vorhanden, zum Beispiel der wehrhafte Held des Tausend-Rupien­
Geldscheins. 

Interna! orientalism: gebrochene Ethnisierung und Traditionalisierung von lkat­

kleidung Weiter sei daran erinnert, dass diese textilen Kreationen im Kontext der natio­

nalen Einheit bedeutsam sind. Die Einheit der im Grunde äusserst vielfältigen Nation lndo­

nesien wird nicht selten durch folkloristische Ethnisierungen hergestellt, wodurch der kul­

turelle Reichtum bagatellisiert wird. Carla Jones erinnert in einem Beitrag zu Kleidung, Na­

tionalität und das urbane lndonesien daran, dass es für postkoloniale Bürger _innen nicht 

unüblich ist, "to embrace a form of self-Orientalizing that represents the national collec­

tive through women's ,traditional' dress in ways that make both the particular outfit and 
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the connection between women's bodies and the national body appear to be natural and 

timeless". 34 

Die Ethnisierung und Traditionalisierung bestimmter Kleidung geschieht einerseits 

für ein indonesisches Publikum im Dienst der Kohärenz der modernen Nation und ande­

rerseits für ein ausländisches Publikum im Dienst der internationalen Vermarktung. Mama 

Ango arbeitet mit ihren lkatdesigns auf den ersten Blick im Einklang mit einer bestimmten 

Form des internal orientalism und der Ethnisierung von Kleidung. Für beide Arten von Pu­

blikum spielt der Tourismus eine nicht zu unterschätzende Rolle. Dieser trägt dazu bei, 

dass kulturelle Artefakte von Häusern über Rituale und Tänze bis zu Handwerk eine neue, 

teils auch folkloristische Bedeutung erlangen- nicht zuletzt bewirkt er eine Traditionalisie­

rung bestimmter handgewobener Kleidungsstücke. Aber Mama Angos Tücher lassen 

sich hier nur bedingt einordnen. 

Counter-Orientalism und Kunst: Reflexivität und Ironie im Motiv des Fremden 

Wenn man das verfremdende Element der fotografierenden Figur betrachtet, kann man 

sogar von einer Gegen-Orientalisierung (counter-orientalizing) sprechen. Mama Ango 

nimmt den fremden Blick vorweg, sie eignet ihn sich selber an . Wie kaum eine andere We­

berin versucht sie zu entdecken, welche figürlichen Motive westliche Besucher _innen an­

ziehen und stellt so einen transnationalen Bezug her. Dabei unterwirft sie sich dem frem­

den Blick, aber immer nur ein Stück weit. Mama Angos lkatarbeit zeigt in besonderer Wei­

se eine eigene Auswahl an exotischen Elementen zur Erschaffung einer eigenen kreativen 

Weit und einer eigenen ökonomischen Existenz und bestätigt damit die folgende These 

von Jones und Leshkowich : "Just as indigenous bourgeoisies used selective strategies of 

,tradition' and ,modernity' to resist colonial identities, so too are postcolonial populations 

selectively embracing elements of exoticism that serve their own purposes of self-orient­

ing. Gender can figure centrally in this regard around questions of both masculinity and 

femininity. [ ... ] Women's choices to attempt counter-Orientalisms by playing with images 

that might otherwise be seen as if one were orientalizing oneself cantrast with stereo­

types of passive, docile Asian women, while nonetheless still reinscribing difference". 35 

Mama Ango macht als lkatdesignerin letztlich strukturell Ähnliches, wie es asiati­

sche Designer _innen auf der globalen Bühne in Orten wie Hong Kong tun: Mit der Art ihrer 

kulturellen Produktion schafft sie eine reflexive Distanzierung zur Repräsentation von Kul­

tur, wie sie in ihrem lokalen Kontext vorherrscht. Dies enthält sogar einen Aspekt der Neu­

tralisierung von Geschlecht (degendering) oder der geschlechtlichen Ambivalenz, denn je 

nach Zusammensetzung des fremden Publikums interpretiert sie interessanterweise die 
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fotografierende Person als männlich oder weiblich. So fällt nach Meinung von Mama Ango 

die Identifizierung mit dem Tuch leichter- und die Kauflust wird angespornt. Skov be­

zeichnet die Kleidung, welche die von ihr untersuchten Designer in Hong Kong durch ihre 

Strategie des counter-orientalizing kreieren, als "kritische Form von Kunst" . 36 Auch im Fall 

von Mama Ango lässt sich eine entsprechende Strategie feststellen. Sie verstärkt die 

Komplexität der Intentionalität und trägt somit wesentlich zum künstlerischen Potential ih­

rer lkatkleidung bei . 

Man kann meines Erachtens behaupten, dass Mama Ango in ihren figürlichen lkat­

designs eine neue, offene Sicht der lokalen, regionalen, nationalen und transnationalen 

Lebensweit kreiert - eine visuelle Collage verschiedener Perspektiven, die auf unter­

schiedliche Art und Weise interpretiert werden können. Die visuellen lkatcollagen ihrer Sa­

rongs stellen eine Form von wirkmächtiger und reflexiver Kleidungskunst dar, weniger ra­

dikal als etwa die von Colchester analysierte pazifische T-Shirt-Kunst, 37 aber doch mit ei­

ner gehörigen Prise Ironie. 

Schlussbemerkungen Es darf nicht übersehen werden, dass Mama Ango als rurale 

Weberin von der "global hierarchy of value", wie es Michael Herzfeld in seinem Buch über 

Handwerk nennt, 38 betroffen ist, die mit Prozessen ökonomischer und kultureller Globali­

sierung einhergeht. Dies bedeutet, dass sie aufgrund ihrer ländlichen Herkunft sozial und 

ökonomisch niedriger eingestuft wird als urbane Modedesigner. Ihre Kreationen , so ei­

genständig, technisch gekonnt, originell und innovativ sie auch immer sind, können da­

durch allzu schnell traditionalisiert und damit abgewertet werden, wovor Jones und 

Leshkowich anhand anderer Beispiele warnen. Ich meine, Mama Angos lkatkreationen 

sind mehreren Orientalisierungsprozessen unterworfen und zwar in ambivalenter Weise: 

einerseits selbstorientalisierend, dann orientalisierend durch staatlich verordnete Image­

bildung im Sinne einer vor allem auf weibliche Kleidung bezogene Traditionalisierung und 

Ethnisierung, andererseits distanzieren sich ihre ideenreichen Motive in subtil-kreativer 

Weise wieder davon. 

Doch besteht- provokant gefragt- nicht auch die Gefahr, dass Ansätze zu Orienta­

lisierungen generell durch ihre Wirkmächtigkeit eine Traditionalisierung und Abwertung 

asiatischer Kleidung befördern? Zumindest fällt es auf, dass Wissenschaftler _innen an 

den Kreationen von Akteurinnen, die in peripheren Regionen mit einfachen Werkzeugen 

arbeiten, mit Ausnahme von Niessen, eher wenig Interesse haben. 

Mit Gell argumentiert, lässt sich jedoch feststellen, dass die I katentwürfe Mama An­

gos im Zusammenspiel mit einer "verzaubernden" Machart ungewohnter Motive und Mo-
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tivkombinationen, mit komplexen narrativen Intentionen und mit einer besonderen lokalen 

Ästhetik, ausgeprägte künstlerische Qualitäten aufweisen. Nicht zuletzt bilden sie span­

nungsvolle vi suelle Collagen aus neu kreierten lokalen, nationalen und transnationalen 

Elementen, die sich in der Wirkmächtigkeit der immer wieder anders gestalteten und an­

ders platzierten- oft randständigen-fotografierenden fremden Person verdichten. 

Für äusserst wertvolle Anregungen und Hinweise dan­
ke ich Paola von Wyss-Giacosa, Sozial- und Kultur­
anthropologin an der Universität Zürich, sowie Birgit 
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FKW. 
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