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Hinweis zu Schreibweise und Ubersetzungen

In dieser Dissertationsschrift wird die neue Schreibweise indonesischer Namen verwendet, aufller falls
ausdriicklich von den Personen nicht so gewiinscht.

In Indonesien gibt es verschiedene Traditionen der Namensgebung. Viele Indonesier*innen haben zum
Beispiel nur einen Namen (wie zum Beispiel der erste Prasident Sukarno und der zweite Prasident Suharto).
Andere haben mehrere, die in den meisten Féllen jedoch nicht der christlichen Tradition des Vor- und
Familiennamens entsprechen (Ausnahmen sind z.B. FX Harsono oder Jim Supangkat). Indonesier*innen mit
mehreren Namen sind meistens unter ihrem ersten Namen bekannt oder auch unter einem Spitznamen; dabei
werden sie meist nie direkt, sondern oft in Kombination mit einer Art (Ehren)Titel angesprochen.

Da viele der hier zur Sprache kommenden indonesischen Kurator*innen und Kiinstler*innen in einem
internationalen Kontext agieren und in ,,westlichen* Publikationen vorrangig nicht mit ihrem ersten, sondern
zweiten Namen aufgefiihrt werden, wird auch in dieser Dissertationsschrift diese Praxis verwendet, um ihre
Sichtbarkeit und Wiedererkennung zu unterstiitzen. Ausnahme bilden Personen, die bisher vorrangig mit
einem Namen bekannt geworden sind.

Wenn nicht anders angegeben, stammen angegebene Ubersetzung aus dem Indonesischen, die von der
Autorin gemacht wurden. Bei Publikationen, die sowohl auf Indonesisch als auch auf Englisch veroffentlicht
wurden, wurde direkt aus der englischen Version zitiert.
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1  Einleitung

Seit der Kritik an einem eurozentrischen Blick in den Wissenschaften stellt sich die Kunstgeschichte den
tiefgreifenden Herausforderungen, die es fiir eine global und postkolonial gedachte Disziplin anzunehmen
gilt. Dazu gehort es nicht nur, exotisierende bzw. orientalisierende Projektionen zu vermeiden, sondern auch
komplexe Kontexte unter dem Aspekt der Verbindungen, des Austausches und der Migration von
Kiinstler*innen und Ideen zu schédrfen. Den Kontext der zu untersuchenden Arbeiten bildet in dieser
Dissertationsschrift Indonesien, eine junge Nation, deren Bevolkerung von 260 Millionen Einwohner*innen
die viertgrofte Population und die drittgroRte Demokratie weltweit darstellt.' Mit der Ubernahme der
kiinstlerischen Leitung der Documenta 2022 hat das indonesische Kiinstler*innen-Kollektiv ruangrupa zwar
die Aufmerksamkeit auf Indonesien als Standort zeitgendssischer Kunstproduktion gezogen, eine breite und
vielfaltige wissenschaftliche Auseinandersetzung mit moderner und zeitgenossischer Kunst aus diesem
stidostasiatischen Land steht allerdings bisher noch am Anfang.

Indonesien als Inselstaat besteht aus mehreren tausend Inseln.” Das Archipel beheimatet eine Vielzahl an
Kulturen, Sprach- und Religionsgemeinschaften.® In welchem Ausmaf Diversitit von Lebensweise und
Tradition hier eine Rolle spielt, zeigt sich an folgenden beispielhaften Gegeniiberstellungen: In Aceh — einer
semi-autonomen Region in Nord-Sumatra, im duflersten Westens Indonesiens — herrschen offiziell die
islamischen Gesetze der Scharia, die beispielsweise strenge Kleidungsvorschriften vorsieht, wéhrend im
Osten, in der Provinz West-Papua, Ménner traditionell nur mit einem sogenannten koteka bekleidet sind,
einer Art Kocher, der das maénnliche Geschlechtsteil bedeckt. Gleichzeitig betreibt ein Groliteil der
landlichen Bevolkerung Landwirtschaft noch auf althergebrachte Weise, wahrend es auf der Insel mit der
héchsten Bevolkerungsdichte, Java, mehrere moderne Millionen-Metropolen gibt, darunter die Hauptstadt
Jakarta, in der etwa zehn Millionen Menschen leben.

Zur ausgesprochen hohen Pluralitédt Indonesiens hat der frithe wirtschaftliche und kulturelle Austausch mit
Indien, China und den arabischen Landern beigetragen; es gibt Hinweise, dass der Handel mit Indien bereits
seit dem zweiten Jahrtausend v. Chr. besteht.* Der Kontakt zu auBerasiatischen Kulturen beginnt spétestens
um 1500 durch Warenaustausch mit Portugal und festigt sich im Zuge der Handelstdtigkeiten mit den
Niederlanden letztendlich durch eine niederldandische Kolonialregierung. Sie kontrolliert mithilfe der lokalen
indigenen Elite, spéatestens ab etwa 1900, systematisch das gesamte Archipel. Als von Grund auf heterogen

und synkretistisch beschreibt daher der indonesische Kunsthistoriker und -wissenschaftler Jim Supangkat die

1 Vgl Hefner 2018, 3.

Genaue Angaben variieren von viertausend bis 17.000 Inseln, vgl. ebd.; Bjork und Raihani 2018, 68.

3 Robert Hefner spricht von mehr als vierhundert ethnischen Gruppen, von denen 145 staatlich anerkannt sind, vgl.
Hefner 2018, 3. GroRte Gruppe bildet die javanische Gemeinschaft (ca. 40%), gefolgt von der sundanesischen (ca.
16%), malaiischen (ca. 4%), Batak (ca. 4%), maduresisch (ca. 3%) und vielen weiteren (Stand 2010), vgl.
Suryadinata 2018, S. 43.

4 Vgl. Taylor 2004, S. 15.
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Kulturen der Insel Java, da besonders dort der Einfluss der niederldandischen Kolonialherrschaft pragende

Spuren hinterlassen hat.®

1.1 Fragestellung

Vor dem Hintergrund dieser bemerkenswerten Pluralitdt erscheint die Wahrnehmung von Fremdheit eine
wesentliche Erfahrung in Indonesien zu sein, die sich nicht nur historisch widerspiegelt, sondern auch im
alltdglichen Miteinander angesichts der ausgepragten Diversitdt, die das Land bis heute pragt. Wahrend
Kategorien wie ,Religion“ oder ,Ethnie“ eine klare Trennung zwischen dem Eigenen und Fremden
suggerieren, kann dieses Verhéltnis auch von ganz zwiespéltigen Empfindungen geprégt sein. Nicht nur die
Auseinandersetzung mit dem kolonialen Erbe wirft ambivalente Fragen auf, sondern auch die Aufarbeitung
der jiingsten, besonders konfliktreichen indonesischen Geschichte seit der erklirten Unabhingigkeit.®
Spannungen zwischen unterschiedlichen religiosen, politischen und ethnischen Interessengemeinschaften,
Prozesse der Modernisierung, welche auf die junge Demokratie einwirken, sowie das nationale Bestreben in
der Vielfalt eine Einheit zu finden, bilden den Hintergrund, vor dem Forschungsfragen das heutige
Indonesien betreffend zu untersuchen sind.

In Anbetracht dieses vielschichtigen und oft zwiespéltigen Kontextes stellt sich die Frage, wie sich
zeitgendssische indonesische Kunst innerhalb dieser Heterogenitdt und Ambivalenz positioniert: Inwieweit
versuchen zeitgendssische Kiinstler*innen, der Vielfalt gerecht zu werden und finden sich Strategien, Ziele
eines gemeinsamen Miteinanders zu formulieren? Um dem nachzugehen, kann ein Blick auf indonesische
Kunst im Angesicht der komplexen soziopolitischen Umstinde in den 1990er-Jahren besonders
aufschlussreich sein. Zu dieser Zeit wird Indonesien von mehreren grundlegenden politischen und
gesellschaftlichen Umwailzungen erschiittert. Das Regime der sogenannten Neuen Ordnung (1966-1998)
verstarkt ab Mitte der 1990er-Jahre seine repressiven Zensurpraktiken, zugleich betritt zeitgendssische
indonesische Kunst erstmals die internationale Biihne. Ende der 1990er-Jahre bricht das Regime zusammen,
was zwar den Weg zur Demokratie ebnet, aber auferdem mit brutalen Ubergriffen auf die
chinesischstdammige Minderheit, die Tionghoa, einhergeht.

Innerhalb dieses Zeitfensters mochte sich die vorliegende Untersuchung verorten und untersuchen, welche
performativen Elemente in zeitgenossischer indonesischer Kunst herangezogen wurden, um
Fremdheitserfahrungen zu verhandeln und gegebenenfalls auf breiterer gesellschaftlicher Ebene Diskurse
anzustofen. Dabei werden vor allem ausgewdhlte Werke der Kiinstlerin Mella Jaarsma (*1960 in
Emmeloord, Niederlande), des Kiinstlers FX Harsono (*1949 in Blitar, Indonesien) und der Kiinstlerin
Marintan Sirait (*1960 in Braunschweig, Deutschland) in den Fokus geriickt, die in Performances,

Installationen und Video-Installationen diese Problematik auf unterschiedliche Weise aufgreifen. Mit der

2]

Vgl. Supangkat 1997, S.4.

6 Ein Beispiel fiir die Ambivalenz, welche die jiingste Geschichte Indonesiens auszeichnet, macht der
Dokumentarfilm The Act of Killing von Joshua Oppenheimer anschaulich, der die Massenermordungen zwischen
1965-1966 thematisiert, bei denen mindestens einer halben Million Menschen zu Beginn der Neuen Ordnung unter
Suharto das Leben genommen wurde. Die Verantwortlichen halten bis heute zu einem groRen Teil Machtpositionen
inne, die Aufklarung und Aufarbeitung dieses nationalen Traumas ist noch im Prozess.
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Auswahl der kiinstlerischen Arbeiten wurden vor allem Werkkomplexe beriicksichtigt, die zundchst einen
gemeinsamen Kontext teilen, sich aber unterschiedlicher performativer Strategien bedienen, um eine gewisse
Vergleichbarkeit herzustellen. Jaarsma, Harsono wie auch Sirait begannen ihre kiinstlerische Laufbahn
wihrend der Neuen Ordnung und leisteten Pionierarbeit im Bereich der Installations- wie auch Performance-
Kunst in Indonesien, was ihnen im Laufe der 1990er-Jahre zu internationaler Bekanntheit verhalf. Die
kiinstlerischen Arbeiten sind eng an den Kontext der Neuen Ordnung gebunden bzw. — falls nach dem
Zusammenbruch des Regimes entstanden — durch die anschliefende Auseinandersetzung mit der
Vergangenheit und ihren Auswirkungen inspiriert.

Die vorliegende Untersuchung hat nicht den Anspruch einer vollstdndigen Darstellung zeitgendssischer
indonesischer Kunstpraxis, welche Performativitatsstrategien anwendet oder das Thema Fremdheit aufgreift.
Im Fokus steht eine thematische Fragestellung anhand ausgewdhlter kiinstlerischer Arbeiten, die in Jakarta,
Bandung oder Yogyakarta entstanden sind, den wichtigsten ,,Kunstmetropolen“ Indonesiens, welche sich
alle auf Java befinden. Die Dissertationsschrift zielt auf die Analyse kiinstlerischer Arbeiten ab, die das
Thema Fremdheit beleuchten, um sie unter dem Aspekt der Performativitit zu untersuchen sowie auf die
Funktion performativer Strategien in der Verhandlung von Fremdheit zu befragen: Auf welche Weise wird
Fremdheit in Bezug zu Eigenheit in den kiinstlerischen Arbeiten konstituiert, inwiefern wird die
Aushandlung dieses Verhiltnisses initiiert, welche soziopolitischen Aufforderungen werden damit verbunden
und welche Rolle spielen die performativen Strategien dabei?’

Um an dieser Stelle einen Einblick in das Spektrum der zu untersuchenden Performativitdtsstrategien zu
geben wie auch auf die unterschiedlichen Bedeutungsebenen von Fremdheit, sollen die hier im Zentrum
stehenden Kiinstlerinnen und Kiinstler und ihr Schaffen kurz vorgestellt werden:

Mella Jaarsmas performative Installationen bestehen aus Ganzkorper-Gewédndern dhnlich einer Burka, die sie
mithilfe lokaler Handwerker aus getrockneten Tierhduten (beispielsweise Froschhauten) fertigt und von
nackten, lebenden Modellen tragen ldsst. Ihre Arbeiten sind vor einem lokalen, soziopolitischen Hintergrund
zu lesen und sind von Jaarsmas Erfahrung als meist unfreiwillige Reprédsentantin der ehemaligen
Kolonialmacht geprigt. Welchen Einfluss hat nun die tatsichliche ,,Verkorperung des Fremden“® durch das
reglos stehende und schweigende Modell auf die Wahrnehmung der Betrachtenden? Inwiefern werden
Verhandlungen von Fremdheit initiiert, wenn der Blick auf das Modell durch dasselbe zuriickgeworfen wird?
Jaarsmas performative Strategien scheinen direkt auf eine korperliche und dadurch auch
bewusstseinsdndernde Erfahrung der Betrachtenden ausgerichtet zu sein, um — zwischen Prozessen der
Objekt- und Subjektwahrnehmung — stereotype Identitdtswahrnehmung offen zu legen, welche das Fremde

als bedrohlich ausgrenzt und in seiner Andersheit fixieren mdchte.

7  Deswegen widmet sich die Dissertation zum Beispiel der Performance von Heri Dono mit dem Titel Kuda Binal
oder Wild Horses aus dem Jahr 1992 bewusst nicht; sie stellt zwar aufgrund des ausgeprégten partizipativen
Charakters eine distinkte performative Strategie dar und verhandelt die Beziehung zu traditionellen Kunstformen,
dies allerdings nicht dezidiert unter dem Aspekt der Fremdheit.

8 Michelle Antoinette spricht von ,,embodied otherness“. Antoinette 2014, S. 217.
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Die performativen Strategien des chinesisch-stimmigen Kiinstlers FX Harsono formulieren sich auf andere
Weise, wenn er in Video-Performances auf seinen eigenen Korper zurtickgreift und diese Performances in
Video-Installationen eingebettet zeigt. Seit Beginn der 2000er-Jahre thematisiert er wiederholt seine
chinesischen Wurzeln, indem er zum Beispiel seinen chinesischen Namen scheinbar unaufhérlich, wie ein
Mantra, niederschreibt, oder Abpausungen der Inschriften von wenig bekannten Massengrdabern erstellt,
welche die Uberreste hunderter ermordeter, chinesisch-stimmiger Indonesier*innen bergen. Harsonos
Auseinandersetzung mit dem Erbe der strukturellen Diskriminierung und Stigmatisierung der Tionghoa
durch das Regime der Neuen Ordnung, welches zugleich fremd wie auch vertraut fiir ihn ist, entspricht
keinem Einzelschicksal, sondern ist Spiegel eines schwierigen Verhéltnisses der bedeutendsten ethnischen
Minderheit Indonesiens zur Mehrheitskultur; die Wurzeln dieses Konflikts reichen bis in die Kolonialzeit
zuriick.” Wie verhilt sich der performative Akt des scheinbar nie enden wollenden Namenschreibens zur
Verhandlung von Fremdheit, wenn diese im ,,Inneren® wahrgenommen wird? Welchen Unterschied macht es,
dass der Kiinstler im Gegensatz zu Jaarsma die Performances selbst durchfiihrt, und welche Rolle spielt es,
dass er den Live-Aspekt der Performance durch die Verwendung von Video medialisiert?

Die dritte zu untersuchenden kiinstlerische Position nimmt Marintan Sirait ein, welche urspriinglich
traditionellen javanischen Tanz sowie Kunst mit dem Schwerpunkt Keramik studiert hat. Thre kiinstlerischen
Arbeiten setzen den Koérper und das leibliche Empfinden in das Zentrum ihres Schaffens. Dieses zeichnet
sich durch meditative Performances aus, welche die Kiinstlerin innerhalb ihrer Installationen ausfiihrt: In
repetitiven Handlungen schafft sie eine intime und spirituell besetzte Konzentration auf Materialien wie Erde
und Asche. Sirait beschéftigt sich mit Entfremdungserfahrungen in gestorten Relationen, sei es das Verhéltnis
zum eigenen (weiblichen) Koérper oder die aus ihrer Sicht nicht mehr intakte Beziehung des Menschen zu
Natur und Umwelt, wobei diese in Anbetracht ihrer spirituell besetzten performativen Akte ebenfalls als
weiblich belegt gelten kénnen.

Fiir die Untersuchung der angewandten Performativitatsstrategien soll angenommen werden, dass die
Thematisierung von Fremdheit in den kiinstlerischen Arbeiten als ereignishafter Verhandlungsprozess
gestaltet ist, an dem die Rezipierenden konstitutiv teilhaben. Ausschlaggebend fiir diese Annahme ist die von
Erika Fischer-Lichte beschriebene Asthetik des Performativen, in der sie eine Wende vom Werk- zum
Ereignisbegriff in performativen Kunstformen wie dem Happening oder der Performance-Kunst der 1960er-
Jahre ausmacht. Fiir Fischer-Lichte stehen Verkérperungsprozesse im Zentrum dieser Asthetik sowie auch
die wirklichkeitskonstituierende und gemeinschaftsbildende Kraft des Performativen und seine Fahigkeit,
Dichotomien zu destabilisieren, wenn nicht gar aufzulésen.' Ausgehend von diesen Annahmen soll deren
Giiltigkeit fiir die vorgestellten kiinstlerischen Arbeiten untersucht werden: Wie gestaltet sich der
Verhandlungsprozess in den kiinstlerischen Arbeiten hinsichtlich der von Fischer-Lichte beschriebenen
Verkorperungsprozesse? Auf welche Weise formulieren die zu untersuchenden Arbeiten angesichts einer

wirklichkeitskonstituierenden Kraft des Performativen mogliches Transformationspotenzial? Vor allem

9 Vgl. Sai und Hoon 2013.
10 Vgl. Fischer-Lichte 2012, S. 42.



hinsichtlich der angenommenen Fahigkeit des Performativen Dichotomien zu destabilisieren, lasst sich
fragen, wie sich dieser Aspekt auf das Verhiltnis des Eigenen und Fremden auswirkt. Geht man nach
Ortfried Schaffter ist dieses Verhdltnis eines, bei dem das ,Innen“ als das Eigene und das ,,Aulen“ als das
Fremdartige empfunden wird. Es handelt sich daher um ein relationales Beziehungsverhéltnis, was dazu

fiihrt, dass Fremdheit als eine die ,eigene Identitéit herausfordernde Erfahrung*!

empfunden werden kann.
Abgrenzung von Fremdem sowie die Zuschreibung von Fremdheit sind demnach identitdtskonstituierende
Prozesse, die weniger iiber die tatsdchliche Andersheit des Fremden und vielmehr etwas iiber die selbst
empfundene Eigenheit aussagen konnen.

Um auf die wesentlichen Unterschiede einzugehen, welche die kiinstlerischen Arbeiten in der Analyse
offenbaren, sollen innerhalb der Einzelkapitel die kiinstlerischen Strategien in einen vielschichtigen, global
wie lokal ausgerichteten kunsthistorischen Kontext eingebettet werden. Mit dem Konzept der Performance-
Kunst kamen indonesische Kiinstler*innen spétestens ab den 1970er-Jahren iiber verschiedene Kandle, im
Ausland oder tiber europdische Kulturinstitute in Beriihrung, was Fragen danach aufwirft, wie sie diese fiir
den lokalen Kontext interpretierten oder wie sie Performance-Kunst in ihrem Sinne produktiv rezipierten,
indem sie sie beispielsweise mit indigenen Traditionen oder Konzepten verkniipften.'? Die Untersuchung von
Performativitatsstrategien bietet sich auferdem angesichts von Indonesiens zahlreichen Traditionen an
cultural performances (Milton Singer) an, wie sie durch die Omniprésenz ritueller Handlungen, Ténzen etc.

gegeben ist."

1.2 Methodik

In seiner Einleitung zum Sammelband Kunstgeschichte und Weltgegenwartskunst postuliert Claus
Volkenandt im kunstgeschichtlichen Umgang mit dem Begriff ,,Weltkunst“ einen Paradigmenwechsel, den er
auf den Einfluss der postkolonialen Kritik und der Cultural Studies zuriickfiihrt." Dieser Wechsel beinhalte
eine Verschiebung vom Leitbegriff des ,Geistes“ zu dem der ,Kultur“ bzw. vom Leitbegriff der
,»Geschichte zu dem des ,,Fremden“. Demzufolge muss die Reflexion des Eigenen und Fremden ebenfalls
auf methodischer Ebene durchgefiihrt werden. Innerhalb der Debatte um methodische Ansétze einer global
ausgerichteten Kunstgeschichte sind verschiedene Vorschldge gemacht worden, wie zahlreiche Publikationen
zeigen.” Geht man nach dem Philosophen Stephen Davies, kann eine generelle Befiirchtung, den eigenen
Stereotypen unreflektiert zu unterliegen und im Sinne der postkolonialen Kritik machtpolitische Strukturen
zu reproduzieren, aber auch zur einer unverhiltnismiBigen ,,Uber-Fremdung® fithren. Diese schlieRe

wiederum ein Verstehen von aufereuropiischer Kunst ginzlich aus.'® Davies Einwand macht darauf

11 Schaffter 1991, S. 12.

12 Fiir eine theoretische Verortung des Begriffs der produktiven Rezeption innerhalb der Rezeptionsforschung vgl.
Grimm 1977, S. 147-150.

13 Unter das Kapitel Living Traditions fasst Claire Holt indonesischen Tanz, Wayang (Schatten- und Puppenspiel) und
Tanz-Theater, das sich aus der Wayang-Tradition entwickelte, vgl. Holt 1967, S. 97-167.

14 Vgl. Volkenandt 2004.

15 Eine Auswahl: Vgl. Kapur 2007, S. 267-282; Zijlmans und Van Damme 2008; Anderson 2009, S. 78-97; Belting
2009; Elkins, Valiavicharska u.a. 2010; Juneja 2011. Terminologie und Methoden in Bezug auf eine asiatische
Kunstgeschichte werden bei Clark problematisiert, vgl. Clark 1998, S. 11-27.

16 Vgl. Davies 2000, S. 199f.



aufmerksam, dass die Festlegung von Differenz neben der Gefahr der Essenzialisierung auch die einer
unfreiwilligen Ausgrenzung birgt. Kunsthistorikerin Kitty Zijlmans nimmt dieses Problem auf, wenn sie
Inclusion und Othering als zwei Seiten derselben Miinze sieht. Nach Zijlmans muss sowohl der spezifische
Kontext beachtet als auch eine kunstgeschichtliche Einbettung erfolgen."”

Kulturelle Differenz diirfe nicht essenzialisiert werden, aber miisse auch als ,,soziale Tatsache anerkannt und

aus der Perspektive der Minderheit konzeptualisiert werden“'®

, 50 Alois Moosmiiller. Die Benennung von
Differenz schaffe nach Thomas R. Huber Raum fiir Alteritdt, aber berge dennoch die Gefahr des
Ausschlusses und der Objektivierung, wenn sie unreflektiert erfolge.' Ahnliches gilt fiir die Problematik der
Reprdsentation, die im Rahmen der postkolonialen Kritik ebenfalls unter Beschuss kam.
Kulturwissenschaftler Adrian Vickers hebt allerdings in seinem Vortrag Southeast Asian Studies after Said
die Notwendigkeit hervor, Forschung in Siidostasien weiterhin auf Theorien von Reprasentation zu bauen. Es
gelte, Edward Saids Uberlegungen differenzierter zu betrachten, indem Orientalismus nicht als ein einzelner
Diskurs betrachtet werden sollte, sondern als Ansammlung mehrerer Orientalismen, die zugleich die
Dynamik, Fluiditit und Mobilitit der Region widerspiegeln.®

Mit der Hinwendung zur ,,Kultur”, wie es Volkenandt beschreibt, liegen Methoden der Kulturwissenschaften
nahe, welche Nora Taylor 2011 vor allem im Kontext kunsthistorischer Forschung im siidostasiatischen
Raum zur Debatte gestellt hat, um den Informationsmangel der meist noch jungen Forschungslandschaft zu
beheben.”" Fiir Indonesien als Land mit ausgeprigter oraler Tradition scheint sich das ethnographische
Interview besonders anzubieten. Konkret wurde fiir diese Dissertationsschrift im Rahmen von fiinf
mehrmonatigen Forschungsaufenthalten eine Vielzahl an Interviews mit den zu untersuchenden
Kiinstlerinnen und Kiinstler und deren Zeitgenoss*innen gefiihrt, aber auch mit zahlreichen anderen

Akteur*innen innerhalb der indonesischen und siidostasiatischen Kunstszene.? Als weitere Quellen wurden

17 Vgl. Zijlmans 2009.

18 Moosmiiller 2009, S. 25. Moosmiiller fiigt hinzu: ,,Einerseits gilt es, die Kulturalisierung 6konomischer, sozialer
und politischer Ungleichheiten zu dekonstruieren und andererseits die Auswirkung kultureller Differenz zu
beschreiben und zu analysieren und (auf politischer Ebene) Raum fiir kulturelle Vielfalt zu schaffen.” Ebd.

19 Thomas R. Huber schreibt beziiglich Differenz in seiner Publikation Asthetik der Begegnung. Kunst als
Erfahrungsraum des Anderen: ,,Differenz ist im Grunde ihres Wesens das Resultat einer Abtrennung, welche nicht
nur der Alteritdt Raum gibt, sondern oft auch eine Objektierung [sic] der Anderen mit sich bringt. So werden
einerseits in der Begegnung Grenzen gefestigt und Hierarchien gesichert, andererseits kann der Blick unbehindert
schweifen und Reprasentationen der Subalternen nach Gutdiinken gestalten. Unterbleibt die konsequente Reflexion
der eigenen Betrachterposition, werden letztendlich nur neue Ikonen, neue Objektierungen [sic] in die Welt
gesetzt.“ Huber 2013, S. 37f.

20 Vickers argumentiert dafiir, Orientalismus im Plural zu denken, da viele sogenannte ,,Orientalisten® aufgrund ihrer
komplexen Biografie weder eindeutig zu Mitgliedern der Kolonialmacht noch zur indigenen Bevolkerung gezéhlt
werden konnten. Die Grenze sei daher nicht immer so klar zu ziehen, wie Said das nahegelegt hitte, wofiir dieser
u.a. auch von Homi K. Bhabha kritisiert worden ist. Die von Vickers gemeinten ,,Orientalisten hétten durch ihre
Texte die Komplexitat dieser Region aufgezeigt: ,,It is only thanks to detailed ‘Orientalist’ studies of a diverse range
of texts that we can understand the complexity of such connections, and go back and decode the ancient inscriptions
of Southeast Asia. Such studies show Asia — and its sub-set Southeast Asia — as being formed historically from a
complex and on-going set of cultural interactions.” Vickers 2009, S. 65.

21 Vgl. Taylor 2011b.

22 Zu den interviewten Personen gehorten zum Beispiel indonesische Kurator*innen, Kunsthistoriker*innen,
Performance-Kiinstler*innen, Kiinstler*innen der 1990er-Jahre, und weitere. Aufgrund einer oft fehlenden
Infrastruktur im Kunst-Sektor tiberschneiden sich diese Rollen in Indonesien haufig.
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unterschiedliche Texte herangezogen, darunter solche von den Kiinstler*innen selbst, wie auch Kunstkritiken
und kuratorische Aufsitze iiber sie und ihre Arbeiten, die meist in Ausstellungen in Indonesien gezeigt
wurden und welche die vorliegende Dissertation durch Archivarbeit in Indonesien miteinbeziehen konnte.
Dass sich jede Forschung, ganz besonders im inter- bzw. transkulturellen Bereich, immer nur als Beitrag zu
partial truths (James Clifford) verstehen kann, gehort auch zum Selbstverstéandnis dieser Untersuchung.
Grundlage fiir kulturwissenschaftliche Forschung, die sich vor allem Austauschprozessen widmet, bildet die
Vorstellung, dass Kultur nicht homogen ist und von dynamischen, mitunter widerspriichlichen Prozessen
geprigt ist.” Zugleich miissen aber auch andere Kategorien wie ,Ethnie“ und ,Tradition* nicht als
homogene und essenzialisierte Kategorien betrachtet werden.” So betont Politikwissenschaftler Simon
Philpott in Rethinking Indonesia. Postcolonial Theory, Authoritarianism and Identity, dass diese Kategorien
vielmehr Konzepte darstellen, durch welche Identitdten politisch verhandelt werden. Dies macht er bereits an
der Vorstellung einer javanischen Kultur fest, welche erst in Begegnung mit der niederldndischen
Kolonialmacht entstand. Die ,,Erfindung“ javanischer Hofkultur fungierte, so Philpott, als Moment des
politischen Widerstands, in dem essenzialistische Vorstellungen der Abgrenzung zur Kolonialmacht
dienten.” Damit zeigt Philpott, dass nicht nur , Kultur* als Kategorie fungierte, um Identititen politisch zu
verhandeln, sondern auch, dass urspriinglich koloniale Strategien der Essenzialisierung auch gegen die
Kolonialmacht angewandt wurden, womit er den ,,Kolonisierten® eine gewisse Handlungsmacht zuspricht.

In diesem Zusammenhang geht es der bereits vorgestellten Forschungsfrage nach der Verhandlung von
Fremdheit in zeitgendssischer indonesischer Kunst mithilfe von performativen Strategien daher spezifischer
darum, die kiinstlerischen Arbeiten auch unter dem Aspekt zu untersuchen, ,how ‘Indonesians’ are

»% _ und weiter, inwiefern auch eine

constantly made and remade in the political discourse of government
gewisse Handlungsmacht fiir das einzelne Subjekt gegeben ist, diese Kategorien mitzuverhandeln. An dieser
Stelle zeigt sich einmal mehr die Relevanz des Fokus auf die Zeit der Neuen Ordnung, denn hier
konstituierte die Politik, was im gesellschaftlichen Diskurs als ,,eigen® und was als ,,fremd” zu gelten hatte

und somit auch den einhergehenden Ausschluss. Es ist auBerdem fiir die Untersuchung notwendig, wie auch

23 Die vorliegende Untersuchung orientiert sich daher an dem Kulturbegriff, den Alois Wierlacher innerhalb einer
kulturwissenschaftlichen Fremdheitsforschung formuliert hat: , Kulturwissenschaftliche Xenologie [definiert]
,Kultur® weder einseitig mit der kognitiven Anthropologie als in sich konsistente Orientierungsmuster oder
tiberzeitliche widerspruchsfreie, homogene und einsinnige Entitdten im thomistischen Sinne noch ausschlieflich
mit Clifford Geertz als arbitrare Symbol- und Interaktionszusammenhénge. Sie versucht vielmehr, beide
Perspektivierungen zusammenzufiihren und begreift ,Kultur® als sich wandelndes, auf Austausch ausgelegtes,
kohérentes, aber nicht widerspruchsfreies und insofern offenes Regel-, Hypothesen- und Geltungssystem, das
sichtbare und unsichtbare Phianomene einschlieft.“ Wierlacher 1993, S. 45.

24 ,Asien” ist ebenfalls ein konstruierter Begriff, den John Clark unter Berticksichtigung dieser Problematik
geographisch wie auch kulturgeschichtlich verortet, vgl. Clark 1998, S. 11. Dasselbe gilt fiir ,,Stidostasien®, eine
Bezeichnung, die laut Adrian Vickers auf eine militdrisch bedingte Aufteilung wéhrend des Zweiten Weltkriegs
zuriickgeht, vgl. Vickers 2009, S. 58.

25 Philpott stiitzt sein Argument auf John Pembertons On the the Subject of ‘Java’. Er fiihrt genauer aus: ,, The
language, practices, rituals and ceremonies of the political project ‘Java’, were not an imposition from without, but
were ‘cultivated through «Java», from within.’ On this view, indigenous imagination and articulation of a ‘Javanese’
identity excluded and, to a certain extent, domesticated the Dutch.” Philpott 2000, S. 42. Philpott zitiert an dieser
Stelle Pemberton 1994, S. 21.

26 Philpott 2000, S. 147.



Philpott anregt, eine ,,micro level analysis“*” durchzufiihren, die in den Einzelkapiteln erfolgen soll, um der

Kontextgebundenheit des Themas — des Fremden — gerecht zu werden.

1.3 Forschungsstand

Da die Erforschung moderner und zeitgendssischer indonesischer Kunst aus akademischer Perspektive
bisher nur margial erfolgt ist, gibt es eine {iberschaubare Anzahl an Publikationen, die sich diesem Thema
gewidmet haben. Wéhrend es eine iibersichtliche Anzahl an Dissertationen gibt, die ausschlielich Kunst aus
Indonesien thematisieren, haben sich Ausstellungen (manchmal begleitet von Konferenzen) bereits ab den
1980er-Jahren, und in groBerem Format in den 1990er-Jahren, mit moderner und zeitgendssischer
indonesischer Kunst beschiftigt und sie in den Kontext Asien gesetzt.”® Sie haben den Weg fiir weitere
Ausstellungen® und wissenschaftliche Publikationen bzw. Konferenzen® bereitet wie auch fiir Biennalen® in

Indonesien.

27 Ebd., S. 156.

28 Die wichtigsten Vorreiter in diesem Bereich sind Japan und Australien: 1980 organisiert das Fukuoka Art Museum
als eines der ersten Museen die Ausstellung Festival: Contemporary Asian Art Show, 1980 und zeigt u.a.
zeitgendssische indonesische Werke, vgl. Fukuoka Art Museum 1980. Anfang der 1990er-Jahre folgt das
Queensland Art Gallery: Es veranstaltet 1993 die erste Asia Pacific Triennial of Contemporary Art in Brisbane. Es
wird zeitgenossische Kunst aus dem asiatisch-pazifischen Raum ausgestellt und ein begleitendes Symposium
organisiert, vgl. Queensland Art Gallery 1993. Zeitgleich werden indonesische Werke im europdischen Raum
gezeigt, wie zum Beispiel in der Ausstellung Indonesian modern art. Indonesian painting since 1945, organisiert
von der Gate Foundation im Jahr 1993. Fiir eine ausfiihrlichere Darlegung der Entwicklung der Kunstszene in den
1990er-Jahren vgl. Kapitelabschnitt 2.4.5.

29 Publikationen, die im Rahmen von Ausstellungen zu zeitgenssischer und moderner Kunst aus Indonesien und
Siidostasien entstanden sind (Auswahl): Singapore Art Museum und Lenzi 2011; Sabapathy 2012; Lenzi und Balic
2014; Lenzi, Phiirichanon u.a. 2014; Siew 2015; Lee und Siew 2016; Chikiamco, Storer u.a. 2016; Afiaty, Esche
u.a. 2017; National Gallery Singapore 2019. Fiir eine Analyse von Performativitatsstrategien in zeitgendssischer
Kunst aus Stidostasien vgl. Lenzi 2020. Die groR8 angelegte Ausstellung Postwar: Kunst zwischen Pazifik und
Atlantik, 1945-1965 am Haus der Kunst in Miinchen (14.10.16-26.03.17), kuratiert von Okwui Enwezor, hat
ebenfalls indonesische moderne Kunst beriicksichtigt, vgl. Enwezor u. a. 2016.

30 Der Beginn einer breiteren akademischen Auseinandersetzung kann in der Konferenz Modernism and Post-
Modernism in Asian Art im Jahr 1991, organisiert von John Clark an der Australian National University in
Canberra, gesehen werden, vgl. Antoinette 2014, S. xxxiii. Clarks Modern Asian Art von 1998 ist in diesem Bereich
ein Standardwerk, vgl. Clark 1998. Einsichten in die Wechselwirkung von soziopolitischen und kiinstlerischen
Verédnderungen in Asien und dem Pazifik liefert Caroline Turner mit dem Sammelband Art and Social Change von
2005, vgl. Turner 2005. Siehe zudem auch: Taylor 2012; Antoinette 2014; Antoinette und Turner 2014; Whiteman
u. a. 2018; sowie die Ausgabe der World Art von 2020, Band 10, Issue 2—-3, mit dem Themenschwerpunkt
Contemporary Art Worlds and Art Publics in Southeast Asia. Seit 2017 wird aulerdem die wissenschaftliche
Zeitschrift Southeast of Now. Directions in Contemporary and Modern Art in Asia zwei Mal jahrlich von der
National University Singapore herausgegeben, die sich auf zeitgentdssische und moderne Kunst aus Siidostasien
bzw. Asien spezialisiert hat, vgl. https://muse.jhu.edu/journal/716 (03.03.2022). Initiativen wie das Asia Art Archive
(AAA) in Hong Kong (und New York) und das Indonesian Visual Art Archive (IVAA) in Yogyakarta ermoglichen
wichtige Archivarbeit. Im deutschsprachigen Raum ist die Konferenz Curating in Asia von 2011 zu nennen, die
vom ZKM in Karlsruhe organisiert wurde und einen besonderen Fokus auf zeitgentssische Kunstproduktion in
Indonesien legte, vgl. https://zkm.de/en/node/16371 (03.03.2022). 2013 veranstaltete Katerina Valdivia Bruch in
Kooperation mit dem Department der Siidostasien-Studien der HU Berlin das Symposium Contributions to art and
society in Indonesia in three crucial periods: the Japanese occupation, Orde Baru and Reformasi. Speziell das
Thema Performativitat wird erst kiirzlich verstarkt in Symposien aufgegriffen, wie zum Beispiel in der Konferenz
Pathways of Performativity in Contemporary Southeast Asian Art, 2019, Haus der Kunst, Miinchen, oder Embodied
Histories — Entangled Communities, 2019, Hamburger Bahnhof, Berlin.

31 Etabliert sind vor allem die Biennalen in Jakarta und Yogyakarta.
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Als wichtige Grundlage fiir die vorliegende Arbeit dienen Dissertationen, die sich moderner und
zeitgenossischer indonesischer Kunst dezidiert gewidmet haben. Pionierarbeit leistet 1967 Claire Holt, als sie
ihre Dissertation Art in Indonesia. Continuities and Change an der Cornell University vertffentlicht, eine
Publikation, die neben traditionellen Kunstformen aus Indonesien auch erstmals moderne indonesische
Kunst in den Blick nimmt.* Erst 1994 nimmt Astri Wrights umfangreiche Publikation Soul, Spirit, and
Mountain. Preoccupations of contemporary Indonesian painters dieses Forschungsthema wieder auf und
widmet sich auch dem Beginn zeitgenossischer indonesischer Kunst in den 1970er-Jahren.* Neben
spirituellen Aspekten thematisiert sie, wie auch Holt zuvor, die Suche nach einem moglichen Wesen
moderner indonesischer Kunst in Relation zum ,Westen“. Diese Beziehung untersucht auch Helena
Spanjaards 1998 verdffentlichte Dissertation;* Spanjaard erweitert und modifiziert diese 2016 fiir eine
englischsprachige Publikation, in welcher sie auch Kunstproduktionen von 2015 in den Blick nimmt.* Als
erste indonesische Publikation ist Jim Supangkats Monografie von 1997 hervorzuheben, die in kurzen
Kapiteln in moderne und zeitgendssische indonesische Kunst einfiihrt.* 2007 veroffentlicht Susan Ingham

”%7 und ihre Infrastruktur im Indonesien der 1990er-Jahre. In

ihre Dissertation mit Fokus auf ,,alternative art
dieser gibt sie einen Uberblick zum Schaffen zahlreicher indonesischer Kiinstler*innen, darunter auch zu
einigen Arbeiten von Jaarsma, Harsono und Sirait, ohne allerdings tiefergehende Analysen durchzufiihren.
Eine andere Herangehensweise verfolgt Amanda Rath in ihrer Dissertation 2011, indem sie mehrere
kiinstlerische zeitgendssische Arbeiten untersucht und in den Kontext der Neuen Ordnung setzt. Dabei
nimmt sie indonesische Kunstdiskurse ab den 1960er-Jahren bis in die 1990er-Jahre in den Blick.*® Raths
Ausfiihrungen sind fiir die vorliegende Arbeit insofern bedeutend, als dass sie eine kritische und
umfangreiche Aufarbeitung jener Diskurse darstellen, welche die indonesische Installations- und
Performance-Kunst von den 1970er- bis in die 1990er-Jahre wesentlich gepragt haben. Zudem geht Rath
auch auf die Kunstpraxis Harsonos und Siraits naher ein, allerdings untersucht sie diese im Unterschied zu
dieser Dissertationsschrift nicht hinsichtlich des Themas Fremdheit, sondern vorrangig unter dem Aspekt
einer kritischen Kunstpraxis.

Das Thema Fremdheit im Schaffen von Jaarsma, Harsono und Sirait, insbesondere im Hinblick auf von
ihnen angewandte Performativitdtsstrategien, wurde in der Forschung bisher nur ansatzweise berticksichtigt.
Im Falle von Jaarsma bildet der Ausstellungskatalog Mella Jaarsma. The Fitting Room von 2009 die
Grundlage fiir eine diesbeziigliche Untersuchung. In ihren Aufsdtzen beschéftigen sich der Kurator und
verschiedene Autorinnen mit dem komplexen Zusammenspiel von Korper, Identitit und Kleidung in

Jaarsmas Arbeiten, wobei eine Relevanz des fremden ,,Anderen“ zwar angemerkt, aber nicht ausfiihrlich

32 Vgl. Holt 1967. Ein Nachtrag von Holt ist zu finden in der Zeitschrift Indonesia von 1970, vgl. Holt 1970.
33 Vgl. Wright 1994.

34 Vgl. Spanjaard 1998.

35 Vgl. Spanjaard 2016.

36 Vgl. Supangkat 1997.

37 Vgl. Ingham 2007.

38 Vgl. Rath 2011.



erortert wird.*® Ahnliche Betrachtungen stellt Rath bereits 2005 im Rahmen der von ihr kuratierten
Ausstellung Taboo and Transgression in Contemporary Indonesian Art.* Weitere wichtige Ansitze liefert
Michelle Antoinette, die in einer Publikation von 2014 die Auseinandersetzung mit dem ,,fremden Anderen*
in Jaarsmas Schaffen anschneidet und deren Verwendung von unterschiedlichen Tierfleischsorten wahrend
Performances in einen Bezug zu kultureller Differenz setzt;*" dem letztgenannten Aspekt widmet sich
ebenfalls Francis Maravillas in einem Aufsatz von 2014 iiber Essen und Gastfreundschaft in asiatischer
zeitgenossischer Kunst.*

Die Literaturlage zum Werk von FX Harsono beschrdankt sich hauptsdchlich auf die Publikation
Re:Petition/Position/FX Harsono, welche einen Uberblick iiber Harsonos Arbeiten bis 2010 gibt.* Rath
untersucht in ihrer genannten Dissertation vor allem Harsonos Schaffen der 1970er- und 1980er-Jahre.* Paul
Khoo geht 2011 in seinen Ausfiihrungen zur Entstehung von Konzeptkunst in Indonesien auf Harsonos ready
made-Installationen ein, ldsst dabei jedoch die Video-Installationen auBen vor.* Insbesondere hat Kurator
und Kunstwissenschaftler Hendro Wiyanto ab den 2000er-Jahren den Diskurs um Harsonos Werk gepragt
und dabei im Rahmen von Harsonos Einzelausstellungen, die er kuratierte, Fragen nach dem WVerlust
kultureller Identitit zur Debatte gestellt.” AnschlieRende, nicht von Wiyanto kuratierte Einzelausstellungen
heben ebenfalls die Themen Identitit und Geschichte in seinem Werk hervor, doch werden sie in den
begleitenden Katalogaufsdtzen nur ansatzweise mit dem Thema Fremdheit in Verbindung gebracht; auch
wird auf die Verwendung performativer Strategien nicht tiefgehender eingegangen.” Einzelne,
wissenschaftliche Artikel haben sich mit Harsonos Aufarbeitung indonesischer Geschichte beschaftigt, dabei
jedoch keine ausfiihrlichen Analysen einzelner Arbeiten geliefert.*’ Unter dem Aspekt der Performativitit hat
Wulan Dirgantoro 2019 Harsonos Kunstpraxis seit 2009 im Rahmen der Konferenz Pathways of
Performativity. Contemporary Southeast Asian Art am Haus der Kunst in Miinchen vorgestellt, sich dabei
jedoch auf das Thema Archiv konzentriert.*

Die im Vergleich zu Jaarsma und Harsono diinne Literaturlage hinsichtlich des Kunstschaffens von Marintan
Sirait geht womdglich auf eine zwischenzeitliche Unterbrechung ihrer kiinstlerischen Karriere zuriick.
Quellen beschrinken sich nahezu auf die Analyse von Rath,” welche Siraits Praxis in den Kontext von

Performance-Kunst aus Bandung setzt sowie bereits Verbindungen zu javanischen Vorstellungen des Korpers

39 Vgl. Jaarsma 2009. Die Ausstellung The Fitting Room fand in der National Gallery Jakarta vom 27.10.-08.11.2009
und vom 14.11.-06.12.2009 im Selasar Sunaryo Art Space in Bandung statt. Vgl. auch die Beitrdge von Apinan
Poshyananda von 2017 und von Nuraini Juliastuti von 2019, vgl https://mellajaarsma.com/articles/ (03.06.2022).

40 Vgl. Rath 2005, S. 76-82.

41 Vgl. Antoinette 2014, S. 417-433. Antoinette hat diesen Text bereits 2007 in anderer Form ver6ffentlicht, vgl.
Antoinette 2007.

42 Vgl. Maravillas 2014.

43 Vgl. Rath u. a. 2010.

44 Vgl. Rath 2011, S. 126-224.

45 Vgl. Khoo 2011.

46 Vgl. Wiyanto 2003a; Wiyanto 2007b; Wiyanto 2009b; Wiyanto 2013.

47 Vgl. Tylor Rollins Fine Art Gallery 2019.

48 Vgl. Smith 2015; Strassler 2018.

49 Die Konferenz Pathways of Performativity. Contemporary Southeast Asian Art fand vom 27.06.—28.06.2019 am
Haus der Kunst, Miinchen, statt.

50 Vgl. Rath 2011, S. 225-261.
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formuliert, sowie auf Katalog-Aufsdtze aus den 1990er-Jahren,” die das Thema der Entfremdung
ansatzweise aufgreifen, einer ausfiihrlichen Analyse mit Blick auf Siraits performativen Strategien jedoch
nicht nachkommen.

Im Unterschied zu den bisherigen Publikationen méchte sich die Dissertationsschrift durch ausfiihrliche
Einzelanalysen von Arbeiten Jaarsmas, Harsonos und Siraits hervorheben, Kunstschaffende, die wegweisend
fiir die indonesische Kunstszene waren. Tiefgehende Einzelfallstudien ihres Schaffens wurden bisher
weitgehend vernachléssigt — ein Umstand, auf den diese Dissertation reagiert, indem sie die Komplexitat der
Arbeiten vor Augen fiihren und ihr auf wissenschaftlicher Ebene gerecht werden méchte. Dariiber hinaus soll
die bislang wenig beachtete thematische Fragestellung eine Forschungsliicke schliefen, indem sie das
universale Thema Fremdheit spezifisch im Verstdndnis der Anwendung performativer Strategien innerhalb
zeitgenossischer indonesischer Kunst greifbar macht. Damit ordnet sich die vorliegende Forschungsarbeit in
eine Reihe von verwandten Dissertationen ein, welche sich mit thematischen Fragestellungen beschéftigen:
So widmet sich beispielsweise Wulan Dirgantoros Dissertation von 2017 Feminismen in moderner und
zeitgendssischer indonesischer Kunst,** wihrend die Dissertation von Ellen Kent aus dem Jahre 2016 die
enge Verbindung partizipativer und individueller Kunstpraxis in zeitgendssischer indonesischer Kunst

nachweist und diese Beziehung in indonesischen Kunstdiskursen zuriickverfolgt.>

1.4 Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Dissertationsschrift widmet sich der Analyse kiinstlerischer Arbeiten von Mella Jaarsma,
FX Harsono und Marintan Sirait unter dem Licht der vorgestellten Forschungsfrage. Zuvor gilt es im ersten
Kapitel der Dissertation, die theoretischen Begriffe hinsichtlich des Phdnomens Fremdheit sowie der
Performativitdt zu kldren und damit eine Grundlage fiir die weitere Untersuchung zu schaffen, wobei
genauer auf den Kontext Indonesien eingegangen werden muss. Ausgehend von der ausgepragten Diversitét
und kolonialen Vergangenheit Indonesiens soll eine Vorstellung davon geschaffen werden, welche Rolle
Fremdheits- und Differenzerfahrungen in Indonesien spielen koénnen. Im Hinblick auf die
Kontextgebundenheit von Fremdheitserfahrung wird Fremdheit als Relationsverhéltnis verstanden, welches
mit der Markierung von Differenz einhergeht und auf einer bestimmten Ordnung beruht. Darauf aufbauend
werden auflerdem Entfremdungserfahrungen in den Blick genommen, die als Ausdruck einer zuvor intakten
Beziehung charakterisiert sind, welche zu Bruch gekommen ist. Um spezifischer auf den Kontext Indonesien
bzw. Java einzugehen (alle Kunstwerke sind auf Java entstanden), werden postkoloniale Diskurse um
Prozesse der Subjektivierung, die Ambivalenzen und Machtverhéltnisse verstdarkt in den Blick nehmen,
sowie Vorstellungen zum Selbst aus javanischer Perspektive vorgestellt, die Fremd- wie auch
Differenzwahrnehmung artikulieren.

Anschliefend sollen die theoretischen Begrifflichkeiten erortert werden, welche die Untersuchung der

Performativitétsstrategien hinsichtlich der Verhandlung von Fremdheit ermdéglichen soll. Es werden

51 Vgl. Supriyanto 1996; Supriyanto 2015 (erstmals 1996 verdffentlicht); Supangkat 1996.
52 Vgl. Dirgantoro 2017.
53 Vgl. Kent 2016.
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Konzepte von Erika Fischer-Lichte, die eine Asthetik des Performativen erarbeitet hat, wie auch Judith
Plodecks Ausfiihrungen iiber performative Installationskunst fiir die Untersuchung fruchtbar gemacht.
Ergdanzend dazu werden theoretische Positionen diskutiert, welche das Verhéltnis zwischen den Live-
Aspekten von Performance-Kunst und ihren medialen Ubersetzungen (wie Fotografie und Video)
thematisiert haben. Dies soll ermoglichen, die performative Wirkmacht der zu untersuchenden
kiinstlerischen Arbeiten in den Blick zu nehmen, die Gebrauch von Fotografie und Video machen.

Im letzten Abschnitt des Kapitels zu den theoretischen Grundlagen soll erortert werden, inwiefern Fremdheit
in moderner und zeitgendssischer indonesischer Kunst bisher eine Rolle gespielt hat und unter welchen
Bedingungen performative Strategien in zeitgenossischer indonesischer Kunst erstmals zum Vorschein
getreten sind. Dies soll der Einbettung der zu untersuchen kiinstlerischen Arbeiten in ein lokales Narrativ
dienen. AnschliefBend werden im Hauptteil der Dissertationsschrift die kiinstlerischen Arbeiten in
ausfiihrlichen Einzelanalysen auf die Forschungsfrage hin untersucht, welche in zweierlei Hinsicht dem
Erkenntnisgewinn dienen: Zum einen liefern die Kapitel jeweils ausfiihrliche Untersuchungen kiinstlerischer
Arbeiten, wobei sie diese historisch in den jeweiligen Kontext und entsprechende Narrative einbetten. Zum
anderen schérft der Vergleich zu Arbeiten anderer, zum Teil auch indonesischer, Kiinstler*innen den Blick
fiir ihre jeweiligen Charakteristika.

Im Zentrum des Kapitels Mella Jaarsma. Die Kiinstlerin als Vermittlerin von Differenz stehen Jaarsmas Hi
Inlander, von 1998-1999, sowie eine von Jaarsma auf der Asia Pacific Triennial of Contemporary Art in
Brisbane durchgefiihrte Performance von 1999, in welcher gemeinsam gekocht und gegessen wurde. Es kann
gezeigt werden, dass Jaarsmas Installationen ihre performative Qualitdit in der Inszenierung eines
Begegnungsmoments mit einem verkorperten Fremden begriinden. In Vergleichen mit den partizipativen
Arbeiten des deutschen Kiinstlers Franz Erhard Walther und der brasilianischen Kiinstlerin Lygia Clark soll
untersucht werden, inwiefern Jaarsma die physische Einbindung der Rezipierenden in den Dienst der
Vermittlung ihrer Inhalte setzt. Ein weiterer Vergleich mit den vestimentdren Strategien des in Nigeria
geborenen Kiinstlers Yinka Shonibare soll zudem der Frage nachgehen, ob Jaarsmas Schaffen sich um die
postkoloniale Problematik der Repréasentation dreht.

Im Kapitel FX Harsono. Spuren des Fremden im Selbst erfolgt die Untersuchung geschichtsverbundener
kiinstlerischer Arbeiten FX Harsonos. Es wird die Video-Installation Rewriting the Erased von 2009
vorgestellt, die um Harsono und seine chinesischen Wurzeln kreist. Es soll untersucht werden, inwiefern sich
Fremdheit in seinem Fall als besonders ambivalent offenbart durch als widerspriichlich wahrgenommene
»Leerstellen im Selbst“. AnschlieBend werden Harsonos Installation Rewriting on the Tomb und die Video-
Performance Pilgrimage to History, beide von 2013, nédher betrachtet. Diese rituell inspirierten Arbeiten
sollen unter dem Aspekt des Gedenkens untersucht werden. Mithilfe eines Vergleichs mit dem Schaffen des
indonesischen und ebenfalls chinesischstimmigen Kiinstlers Dadang Christanto kann der Frage
nachgegangen werden, inwiefern Harsonos Verwendung des eigenen Korpers zu charakterisieren ist. Im
letzten Teil dieses Kapitels wird ein Vergleich mit Werken des franzdsischstimmigen Kiinstlers Christian

Boltanski angestellt, und indem auf dessen Thematisierung von Geschichte, Abwesenheit und Gedenken
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eingegangen wird, untersucht, in welchem Verhéltnis Harsonos Schaffen zum kollektiven Gedéachtnis in
Indonesien verstanden werden kann.

Das letzte Kapitel mit dem Titel Marintan Sirait. Entfremdeter Kérper, entfremdetes Selbst widmet sich
Siraits Arbeit Building a House, das zwischen 1994 und 1997 entstand und das aus einer Installation besteht,
innerhalb derer sie performt. Es kann gezeigt werden, dass Entfremdungserfahrungen das Thema dieser
Arbeit bilden, welche in der Analyse in Bezug zu Rahel Jaeggis Entfremdungsbegriff gesetzt werden. Die
Analyse wird der Frage nachgehen, inwiefern Sirait in Aneignungsprozessen mit ihrem Korper verfahrt und
welche Rolle dabei Vorstellungen des Korpers im asiatischen Raum spielen. Durch Vergleiche mit
Performances der indonesischen Kiinstlerin Arahmaiani und dem indonesischen Kiinstler Tisna Sanjaya, die
beide ebenfalls wie Sirait im Bandung der 1980er-Jahre ihren kiinstlerischen Werdegang begannen, soll die
Spezifik von Siraits Schaffen herausgearbeitet werden.

In einem abschliefRenden Resiimee werden die gewonnen Erkenntnisse zusammengefasst und
Gemeinsamkeiten herausgearbeitet, welche Jaarsma, Harsono und Sirait in gewisser Weise reprasentativ fiir
eine Kiinstler*innen-Generation machen. Ein kurzer Ausblick auf ankniipfbare Forschungsfragen rundet die

Dissertationsschrift ab.
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2 Theoretische Grundlagen und der Kontext Indonesien

Das folgende Kapitel wird die theoretische Grundlage fiir die weitere Untersuchung der kiinstlerischen
Arbeiten bilden und auf Indonesien als deren Kontext eingehen. Vier Schwerpunkte sind hierfiir von
Bedeutung: Fremdheit als Relationsverhdltnis; die Relevanz von Fremdheits- und Differenzerfahrungen in
Bezug auf das Selbstbild in Indonesien; die theoretischen Bezugspunkte, durch welche die Untersuchung der
angewandten Performativitdtsstrategien vonstattengehen soll; Fremdheit als Thema in moderner und
zeitgendssischer indonesischer Kunst, um die zu untersuchenden kiinstlerischen Arbeiten in lokale Narrative
einordnen zu kénnen.

Wie bereits in der Einleitung angesprochen, ist die Bevolkerung des Inselstaates Indonesien bemerkenswert
heterogen — Politikwissenschaftler Michael Vatikiotis beschreibt zugespitzt eine ,,almost impossible

«l

diversity“'. Diese ldsst sich u.a. an der Sprachenvielfalt festmachen: Neben der offiziellen Nationals prache
Bahasa Indonesia, welche zur malaiischen Sprachfamilie gehort, variieren Sprache und Kultur bei rund
dreihundert ethnischen Gruppen, die sich in Indonesien ausmachen lassen.” Entsprechend beherrschen
Indonesier*innen nicht selten auer Bahasa Indonesia noch eine der vielen regional verbreiteten Sprachen
wie Javanisch, Sundanesisch, Batak, Balinesisch oder andere. Wihrend sich die iiberwiegende Mehrheit mit
dem muslimischen Glauben identifiziert — Indonesien gilt weltweit als bevolkerungsreichstes muslimisches
Land® —, sind auch Buddhismus, Hinduismus, Christentum und Konfuzianismus als offizielle Religionen
vom indonesischen Staat anerkannt.® Dariiber hinaus sind indigene Glaubensformen weit verbreitet. Jene
Heterogenitdt wird auch im offiziellen Staatsmotto Bhinneka Tunggal Ika oder Einheit in der Vielfalt
aufgegriffen, das betonen soll, dass Indonesien trotz dieser Diversitit eine Einheit bildet.®

396

Die Diversitat, welche auch mit ,.empirical complexities of ‘being Indonesian’”® umschrieben wurde, geht
historisch weit zuriick: Vor allem die Kiistenbereiche der Inseln, zum Beispiel die grolen Hafenstddte an der
Nordkiiste Javas, waren stets sogenannte ,,contact zones*’. So herrschte bereits Jahrhunderte vor den ersten
Handelsbeziehungen mit Portugal (welche im frithen 16. Jahrhundert begannen) reger Austausch mit China,

Indien und arabischen Lindern.® Die Spuren groRer feudaler Reiche, welche weite Teile des Archipels

1 Vatikiotis 1998, S.92.

2 Jean Gelman Taylor spricht von dreihundert ,,distinct language communities“. Taylor 2013, S.5. Adrian Vickers
berichtet von etwa zweihundert ,,major cultural and language groups on the islands“. Vickers 2013, S. 1.

3 Der Islam kam im 12. Jahrhundert durch Handelsbeziehungen mit Indien nach Indonesien und fand hier viele
Ankntipfungspunkte an bereits bestehende Glaubenspraktiken, vgl. Vickers 2005, S. 55.

4 Vgl. Taylor 2004, S. 3.

5 Faktisch nimmt Java allerdings im politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Bereich eine vorherrschende Rolle
ein. Nur langsam gewinnen weitere Regionen an Einfluss, wie zum Beispiel durch den geplanten Bau der neuen
Hauptstadt auf Borneo.

6 Philpott 2000, S.61. Philpott untersucht hier Feiths Publikation von 1962 mit dem Titel The Decline of
Constitutional Democracy in Indonesia und merkt an, dass Feiths Hinweis auf die zahlreichen ethnischen Gruppen
die Schwierigkeiten aufzeige, die in der Hervorbringung einer als indonesisch empfundenen Identitét zu diesem
spezifischen Moment bestanden.

7  Der Begriff contact zone geht auf Mary Louise Pratt zuriick: ,,I use this term to refer to social spaces where cultures
meet, clash and grapple with each other, often in contexts of highly asymmetrical relations of power, such as
colonialism, slavery, or their aftermaths as they lived out in many parts of the world today.“ Pratt 1991, S. 34.

8 Vgl Taylor 2004, S. 15.
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umfassten, sind noch bis heute zum Beispiel in Tempeln zu finden und zeugen vom Wechsel méchtiger,
religioser Herrschaftssysteme.® Zugleich ist Indonesien in seiner aktuellen geopolitischen Form — nicht nur
hinsichtlich seiner Landesgrenzen, sondern auch der Unterscheidung mehrerer ethnischer Gruppen — ein
Produkt der Kolonialisierung durch die Niederlande, unter deren Herrschaft einige indonesische Regionen
iiber dreiflig, andere iiber beinahe dreihundert Jahre hinweg standen. '

Die grofe Heterogenitdt sowie eine damit verbundene Wahrnehmung von Fremdheit sind vor diesem
Hintergrund seit Jahrhunderten Teil der Geschichte und der Lebenswelt in Indonesien. Es kann gleichsam
angenommen werden, dass es eine Vielzahl an unterschiedlichen Fremd- und Differenzerfahrungen gibt, die
das Selbstverstdndnis der Einwohner*innen Indonesiens prdgen. Das Bedeutungsspektrum des Begriffs
Fremdheit zeigt sich beispielsweise in der Nationalsprache Bahasa Indonesia, und zwar in den Wértern
asing (ungewohnlich, anders, fremd, ausldndisch), lain (andere, anderes, anderer) und aneh (merkwiirdig,
seltsam, sonderbar); aus dem Englischen abgeleitet existiert der Begriff alienasi (Entfremdung). Als orang
asing wird ein aus dem Ausland stammender Mensch bezeichnet, als orang lain eine andere Person oder
auch ein fremder Mensch. Das Fremde kann hiernach also das Andere, das Auslidndische oder das
Unbekannte sein." In jedem Fall ist es an die eigene Position gebunden und steht daher in Bezug zu der

sprechenden Person bzw. zum Selbst.

2.1 Relationalitit, Entfremdung, Macht

Im Folgenden wird es darum gehen, Fremdheit und deren Wahrnehmung zu konzeptualisieren, und zwar
anhand unterschiedlicher Perspektiven, die eine Rolle fiir die Analyse des Schaffens von Mella Jaarsma, FX
Harsono und Marintan Sirait spielen. Fremdheit und Differenz werden in den zu untersuchenden
kiinstlerischen Arbeiten als Themen verhandelt und in Bezug zu den Biografien von Jaarsma, Harsono und
Sirait untersucht. Die Kiinstlerinnen und der Kiinstler operieren von einem Ausgangspunkt aus, der sich
ebenfalls durch Differenz oder ,innere“ Fremdheit bzw. (interne) Alteritdt charakterisieren lisst:> Mella
Jaarsma ist gebiirtige Niederldnderin und lebt und arbeitet seit den 1980er-Jahren in Indonesien. FX Harsono
gehort aufgrund seiner chinesischen Wurzeln einer bis heute diskriminierten Minderheit in Indonesien an,
deren Zugehorigkeit zur Nation in der indonesischen Gesellschaft infrage gestellt wurde bzw. wird. Marintan
Sirait wiederum stammt von einer deutschen Mutter und einem indonesischen Vater von der Insel Sumatra
im Westen Indonesiens ab und hat ihre Kindheit in Deutschland verbracht. Sie alle arbeiten auf
unterschiedliche Weise innerhalb eines Grenzbereichs, indem sie (zugeschriebene) Differenz im

Spannungsfeld sozialer Relationen verhandeln, welche mit gesellschaftspolitischen Ein- und

9 Majapahit war ein hinduistisches Reich, das am Ende des 13. Jahrhunderts in Ost-Java gegriindet wurde und bis ins
frithe 16. Jahrhundert existierte. Es umfasste einen Grofteil des heutigen Indonesien.

10 Vgl. Vickers 2013, S.2.

11 Wolfgang Miiller-Funk z&hlt drei zentrale Alteritdtsphdanomene auf, die sich in den Figuren des foreigner, stranger
und other iiberschneiden: Ausldndisch-Sein (Exterritorialitdt), Fremdheit (das Unbekannte) und Andersheit (welche
sich auf Zweiheit bezieht), vgl. Miiller-Funk 2016, S. 17-23.

12 Miiller-Funk definiert Alteritédt als Begriff, ,,der die Verkniipfung von Fremdheit und Eigenheit als Prozess und
Erfahrung in eins fasst [...]. Die Alteritdt umfasst alle Formen eines Auflerhalb meiner Selbst, wobei dieses Andere
auch durch die Konstitution und Konstruktion dieses Aullerhalbs bestimmt wird.“ Ebd., S.17.

15



Ausschlussmechanismen einhergehen und daher Machtverhéltnisse widerspiegeln: Wer gilt als fremd und
wer nicht? Wer ,,gehort“ zu Indonesien und wer nicht? Entfremdungserfahrungen und auch die Zuschreibung
von Fremdheit sind grundlegende Aspekte fiir das Verstdndnis der kiinstlerischen Arbeiten. Es sollen nun
erste theoretische Merkmale von Fremdheit dargelegt werden, welche sich auf die zu untersuchenden
Arbeiten der Kiinstlerinnen und des Kiinstlers anwenden lassen: der relationale Charakter, Differenz als
Markierung sowie Mechanismen, die den Ausschluss des als fremd Markierten unterstiitzen kénnen. In
einem spéteren Abschnitt wird der Fokus auf den Kontext Indonesien gelegt sowie auf lokale Konzepte, die
fiir Fremdheits- und Differenzwahrnehmung relevant sind.

Fremdheit wurde in zahlreichen wissenschaftlichen Disziplinen thematisiert. Kulturwissenschaftler
Wolfgang Miiller-Funk hat in seinem einfithrenden Band Theorien des Fremden unterschiedliche

“13 zusammengetragen.' Fiir eine erste Anndherung an

Perspektiven auf dieses ,transdisziplindre Paradigma
die unterschiedlichen Dimensionen und Bedeutungsebenen von Fremdheitserfahrung soll zunédchst mit einer
basalen Umschreibung begonnen werden. In seinem Aufsatz Die Fremden, Fremdheit und Entfremdung
formuliert Christoph Schneider eine treffende Zusammenfassung:

Fremdheit ist ein Begriff, vermittels dessen eine bestimmte Form von Differenz markiert wird,
sei es die als Entfremdung bezeichnete Differenzerfahrung gegeniiber der eigenen Person, der
eigenen Gruppe, Kultur und Gesellschaft oder im Sinne von Fremdheit gegeniiber anderen
Subjekten und deren jeweiligen Lebensweisen."
Schneider folgert daraus, dass sich Fremdheit nur als Beziehung verstehen lasse, also grundlegend einen
relationalen Charakter habe. Zudem sei Fremdheit kaum prézise zu definieren, da sie einem ,,semantischen

«16

Knoten unterschiedlicher, assoziativ ineinandergreifender Sinnebenen“* gleiche. Schneider fiihrt aus:

So vereint das Fremde in sich Signaturen des Anderen (vs. des Eigenen), des Unbekannten (vs.

des Bekannten), des Deplatzierten (vs. des Beheimateten), des Unverstdndlichen (vs. des

Verstehbaren), des Faszinierenden und Exotischen (vs. des Banalen und Gewdhnlichen) oder

auch des Unheimlichen und Unvertrauten (vs. des Gewohnten und Vertrauten)."
Es ist also zundchst festzuhalten, dass Fremdheitserfahrung mit der Markierung von Differenz des als fremd
Empfundenen einhergeht und ausschlieflich relational zu begreifen ist: Fremdheit ist ,,als Relationsbegriff
gefasst und kein ontischer Substanzbegriff, sondern eine Kategorie, die ausgehend vom Eigenen konstruiert
wird. Das Fremde ist daher historisch, kulturell, sozial und politisch variabel.“'® Fremdheit ist folglich in
hochstem Male abhdngig vom jeweiligen Kontext, was sich auch in den Einzelkapiteln der vorliegenden
Analyse zeigen wird, welche die jeweiligen Bedeutungsebenen von Fremdheit in Bezug zu den

kiinstlerischen Arbeiten setzen.

13 Ebd, S.29.

14 Mit Schriften von Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Sigmund Freud, Emmanuel Lévinas, Julia Kristeva, Bernhard
Waldenfels, Georg Simmel, Arthur Rimbaud, Edward Said, Jacques Derrida, Simone de Beauvoir, Karl Marx,
Walter Benjamin und vielen weiteren hat Miiller-Funk die Bandbreite der wissenschaftlichen Disziplinen
aufgezeigt, in denen auf das Thema Fremdheit eingegangen wurde, vgl. Miiller-Funk 2016.

15 Schneider 2018, S.234. Hervorhebungen im Original.

16 Ebd.

17 Ebd. Hervorhebungen im Original.

18 Sander 2012, S. 36.
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AuRerdem sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass Fremdheitserfahrung ganz widerspriichliche Gefiihle
hervorbringen kann: Das Fremde kann einerseits als bedrohlich und repulsiv, andererseits aber auch als
verlockend und durchaus attraktiv wahrgenommen werden — Fremdheit bringe, so der deutsche Philosoph
Bernhard Waldenfels, ,,die Grenzen zwischen Eigenem und Fremdem in Bewegung, und dies umso mebhr, je

niher uns das Fremde riickt“®

. Auch Waldenfels hebt in seinen Ausfiihrungen die Relationalitdt des
Verhéltnisses zwischen dem Eigenen und dem Fremden hervor. Dieses Verhiltnis entstehe aus der
Hervorbringung von Eigenem und Fremdem, was jedoch nicht mit einer klaren Trennung der beiden
Bereiche, also einer klar gezogenen Grenze, einhergehe.” Vielmehr handle es sich um eine ,,Verschrinkung*

bzw. ,,Verflechtung“*

von Eigenem und Fremdem. Eigenes und Fremdes seien auferdem von Ein- und
Ausschlussmechanismen geprigt und daher durch ein asymmetrisches Verhiltnis miteinander verbunden.*
Einen Grund hierfiir sieht Waldenfels in dem ,,Sich-Entziehen“ des Fremden: So zeichnet sich fiir den
Philosophen das Phdnomen der Fremdheit dadurch aus, dass es sich uns durch seine Unzugdnglichkeit
entziehe und sich durch eben diese Abwesenheit definiere.”? Diese paradoxe Abwesenheit — die sich erst
durch Anwesenheit auszeichne — verweise darauf, dass das Fremde als etwas auftrete, das sich entziehe, da es
nicht eingeordnet werden konne.

Auch fiir das Phdanomen der Entfremdung gilt, dass sich hier etwas in gewisser Weise entzieht oder als
different markiert wird: Entfremdung kann, wie zuvor mit Schneider zitiert, ebenfalls relational gedacht
werden, allerdings erscheint hier das ,Eigene“ — also das eigene Selbst, das eigene Leben, die eigene
Gesellschaft etc. — als das als different Markierte. Der relevante Unterschied ist dabei, wie noch genauer
anhand den Ausfiihrungen von Rahel Jaeggi erldutert werden wird, dass eine entfremdete Beziehung auf eine
zuvor als intakt wahrgenommene Beziehung zurtickgehe, die jedoch zu Bruch gegangen sei. Wichtig ist es,
an dieser Stelle festzuhalten, dass Entfremdung, was die folgenden Untersuchungen angeht, nicht im Sinne
einer Weltsicht verstanden werden soll, in der Selbst-Fremdheit die Grundlage der menschlichen Existenz
bildet (auch als ,,gnostische Abwertung des menschlichen Lebens in der Welt“** oder als ,,Weltfremdheit des

«25

Menschen bezeichnet). Fiir die vorliegende Analyse wird hingegen mit Rahel Jaeggis

sozialphilosophischer ~Publikation iiber Entfremdung gearbeitet, in welcher ein spezifischer

19 Waldenfels 1997, S.44.

20 Es handelt sich um einen Prozess der Differenzierung, in dem Fremdes als different vom Eigenen und Eigenes als
different vom Fremden wahrgenommen wird. Waldenfels betont, dass der Prozess der Differenzierung einer
»2Doppelbewegung“ gleiche, die sowohl nach innen wie auch nach aullen gerichtet sei: Das Eigene werde
eingeschlossen, das Fremde ausgeschlossen, vgl. ebd., S. 187.

21 Ebd., S.66.

22 Vgl. Waldenfels 1997, S.21.

23 Mit Verweis auf den Begriinder der Phdnomenologie Edmund Husserl erklart Waldenfels: ,,Fremderfahrung besagt
nicht, dass es etwas gibt, das unzugénglich ist, im Gegensatz zu anderem, das zugénglich ist, vielmehr legt Husserls
paradoxe Kennzeichnung die Annahme nahe, dass etwas da ist, indem es nicht da ist und sich uns entzieht.“
Waldenfels 1997, S.29. Hervorhebung im Original. Husserl spricht von Fremderfahrung als der ,,Zugénglichkeit
des original Unzuganglichen® (Edmund Husserl: "Cartesianische Meditationen und Pariser Vortrdge, Den Haag
1973, S. 144, zitiert nach Flatscher und Loidolt 2010, S. 7).

24 Wierlacher 1993, S. 88.

25 Miiller-Funk 2016, S.287. Miiller-Funk bezieht sich hier auf den Philosophen Giinther Anders. Es geht nicht um
existentialistische Ansichten beziiglich einer Fremdheit des Selbst oder wie Wierlacher es nennt einer
»europdischen Empfindsamkeit®. Wierlacher 1993, S. 88.
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Entfremdungsbegriff definiert ist. Theoretisch verankert Jaeggi die eigene Entfremdungstheorie innerhalb
der Entfremdungsdiskussion, welche Schriften von Jean-Jacques Rousseau, Friedrich Schiller, Georg
Wilhelm Friedrich Hegel, Sgren Kierkegaard sowie Karl Marx umfasst.”® Vor allem die vielfach krit