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Prolog

Im Juli 1960 kehrt eine junge Nigerianerin nach Lagos zurick. In ihrem Gepéack befinden
sich Nahmaschinen und Nahzubehér. Nach sieben Jahren London, in denen sie zur Mode-
designerin ausgebildet wurde und erste Berufserfahrungen sammeln konnte, ist es ihr Ziel,
Mode 'Made in Nigeria' populdr zu machen und einen kulturellen wie 6konomischen Bei-
trag zum Aufbau der gerade unabhangig gewordenen Nation zu leisten.

Knapp sechzig Jahre spéater archiviert eine alte Pappschachtel das Lebenswerk der De-
signerin: Sie enthalt Fotografien in Sepiaténen und Schwarz-WeiB sowie einige Flyer und
Zeitungsartikel. Ihre Entwurfe selbst hat sie nicht archiviert — zur damaligen Zeit sei sie
nicht auf die Idee gekommen, dass in der Zukunft einmal Interesse daran bestehen kénnte.
Eine der alten Fotografien zeigt eine junge Nigerianerin, lassig an ein Piano gelehnt, in
ihrer Hand ein Weinglas, der Blick auf den Klavierspieler gerichtet (Abb. 1). Es handelt sich
um eine Hotelbar oder Piano-Lounge, in der sich die Szenerie abspielt, moglicherweise
das Federal Palace Hotel, in dem die junge Designerin Nigerias erste Boutique griinden
wird. Die junge Frau kleidet eine weiBe, aus flieBendem Stoff gefertigte Bluse, der runde
Ausschnitt ist in feine Falten gelegt. Die Dreiviertelarmel sind leicht ausgestellt und mit
einem hohen Aufschlag versehen. Zur edlen Bluse tragt sie einen schwer fallenden Rock
in Midi-L&nge, dessen gerade Form an der Seite drapiert ist. Abgerundet wird ihr ele-
gantes Outfit durch weiBe Pumps und ein Schultertuch, das sie in der Hand halt, gefertigt
aus dem gleichen Material wie der Rock. Die elegante Mode und das Interieur verweisen
auf den Stil der 1960er Jahre, doch ein erneuter Blick auf die Kleidung férdert noch etwas
anderes zutage. Was sich hier als stilvolles, dem modernen Zeitgeist entsprechendes
Ensemble flir den abendlichen Cocktail prasentiert, ist zugleich der Dreiteiler der Yoruba,
das three-piece, das aus iro, buba und iborun, das heiBt, aus Rock, Bluse und Schal,
besteht.2 Wahrend die Bluse aus Seidencrépe gefertigt ist, wie es der matte Glanz und
der flieBende Fall des Stoffes vermuten lassen, bestehen Rock und Schal aus aso-oke,
einem der prestigetrachtigen, handgewebten Textilien der Yoruba, hergestellt auf Schmal-

bandwebstihlen, einer Technik, die Uber die ndrdlichen Handelsrouten nach Yorubaland

2 Die Yoruba-Rechtschreibung enthélt normalerweise diakritische Zeichen. Da diese jedoch in der Literatur
nicht fir alle in der Arbeit verwendeten Begriffe verfiigbar sind, wird aus Griinden der Ubersichtlichkeit auf sie
verzichtet. Bei Zitaten aus Literatur, die diakritische Zeichen verwendet, werden diese dem Original entspre-
chend angegeben. Dabei wird sich zeigen, dass es keine standardisierte Schreibweise von Yoruba-Begriffen
gibt. In der vorliegenden Arbeit folgte ich Abiodun 2014 (Ubernahme der Schreibweise, jedoch ohne Angabe
von diakritischen Zeichen). Wichtige Begriffe sind am Ende der Arbeit im Glossar aufgefihrt, die Schreib-
weise mit diakritischen Zeichen wird dort in Klammern angegeben.
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kam.3 Die in Sepiatdénen gehaltene Fotografie lasst zwar keine Aussage Uber die Farbig-
keit des Stoffes zu, jedoch ist deutlich zu erkennen, wie Matt-Glanz-Effekte und einge-
webte Muster dem schweren Material seine Charakteristik verleihen. Verarbeitet ist der
aus den schmal gewebten Bandern zusammengesetzte Stoff in Querrichtung, was zu einer
horizontalen Musterung des Materials fihrt und damit der (traditionellen) lokalen Trag-
weise des um die Hufte gewickelten Rocks, dem wrapper, entspricht.

Auf einer weiteren Fotografie ist ein anderes Model zu sehen, das ein knochellanges,
weiBes Kleid im Kaftan-Stil tréagt (Abb. 2). Das Kleid ist schmal und gerade geschnitten,
umspielt den Kérper lose. Die halblangen Armel 6ffnen sich trompetenférmig und lassen
die Luft zirkulieren. Der kleine Stehkragen gibt dem gesamten Outfit etwas Formelles,
ebenso wie das hierfir eingesetzte dichtgewebte Material, das dem Kleidungsstick Stand
verleiht. Seinen besonderen Charakter erhélt das Kleidungsstick durch eine aufwendige
Kurbelstickerei, deren dunkler Farbton kontrastierende Akzente entlang der Armelsaume,
dem Halsschnitt und der gesamten vorderen Mitte setzt.

Eine dritte Abbildung zeigt eine junge Frau in einem schmal anliegenden, &rmellosen
Etui-Kleid mit U-Boot-férmigem Ausschnitt (Abb. 3). Fir den leicht ausgestellten Rockteil
ist der gemusterte Stoff um 90 Grad gedreht, was dem Kleid die Optik eines Zweiteilers
verleiht. Der gewdhlte Bildausschnitt, eine halbnahe Einstellung, riickt das Material des
Kleidungssticks in den Mittelpunkt: Das helle Grundmaterial ist in Langsrichtung, der Ket-
te, von feinen, dunkleren Streifen gleichmaBig durchsetzt, in Schussrichtung sind in losem
Abstand mustermaBig drei Querstreifen so eingewebt, dass sie ein blockartiges Motiv

ergeben. Auf dem Bild ist die Designerin selbst zu sehen — “Travelling in my Flag Design”.4

Die junge Designerin ist Shade Thomas-Fahm. Sie wird das textile Erbe des Landes neu
beleben, den Geist der Zeit nicht nur in Form von Kleidung manifestieren, sondern die
postkoloniale Moderne Nigerias durch ihre Mode mitkonstituieren. Sie wird die 'Prét-a-
porter' oder 'Ready-to-wear' genannte konfektionierte Designermode einfihren und Nige-
rias erste Boutique in Lagos erdffnen. lhre Vision einer kulturellen wie 6konomischen Un-
abhangigkeit der jungen Nation wird nachfolgende Generationen inspirieren, ihre sarto-
rialen Strategien bis in die Gegenwart hineinwirken und im konzeptuellen Modedesign

der Gegenwart eine Aktualisierung erfahren.

3 Siehe Clarke 1997, S. 96. Als 'Yorubaland' wird das stdwestliche Yoruba-sprachige Nigeria definiert, zu
dem die acht Bundesstaaten Lagos, Ogun, Oyo, Ondo, Osun, Ekiti, Kwara und Kogi zahlen. Zu den Schwie-
rigkeiten klarer Zuordnungen siehe Oyeniyi 2012, S. 50-54.

4 Thomas-Fahm 2004, S. 26.



1 Einleitung

“New historical ambitions seem to demand new clothing.”

Mit Shade Thomas-Fahm beginnt Nigerias postkoloniale Modegeschichte. Ihr Schaffen so-
wie das einer jingeren Generation von Designer:innen werden im Zentrum dieser Arbeit
stehen und mit ihnen die Frage nach der Rolle von Mode in Zeiten gesellschaftlichen
Wandels.

Die vorliegende Arbeit entstand im Rahmen des DFG-Forschungsprojekts “Fashion and
Styles in African Cities” unter der Leitung von Prof. Dr. Kerstin Pinther.6 Das internationale
Forschungsprojekt, das Mode und Modetheorie interdisziplindr aus Kunstgeschichte, An-
thropologie, Design Studies und Material Culture Research beleuchtete, betont die Rolle
von Mode innerhalb der zeitgendssischen Kultur Afrikas und ihre Bedeutung als Seismo-
graph gesellschaftlicher Themen und Konditionen.” Dabei galt es, das Phdnomen Mode
jenseits westlich dominierter Diskurse und géangiger Dichotomien zu erfassen und alter-
native Perspektiven auf die rdumliche und zeitliche Dimension von Mode zu entwickeln.
Mit den Stadten Dakar, Douala und Lagos wurden Modemetropolen des Kontinents in
den Mittelpunkt gestellt, die eigene 'fashion worlds' sowie spezifische Stile und Trends
hervorbringen.

Wurde meine Forschung zu Mode und spezifischen Stilen in Lagos zunachst sehr offen
betrieben und ging mit einem Eintauchen in verschiedene 'fashion worlds' einher, stand
schnell fest, dass in Nigerias Megametropole Mode mehr ausmacht, als nur gut und auf-
fallig — Lagosianer:innen nennen ihren Stil 'flamboyant' — gekleidet zu sein. In vielen Féllen
war Mode mit Intentionen verknipft, die weit Uber asthetische Prdmissen hinausgingen,
sei es, kulturelle Eigenstandigkeit zu demonstrieren, zur Okonomie des Landes beizu-
tragen, das Land zu einen, Wissen zu vermitteln oder Themen zu positionieren, die nicht
Uber Sprache verhandelt werden kénnen. Mode als materielle Kultur, die seismographisch

den Zeitgeist verortet und ihn in Materialien und Formen einschreibt, nimmt in Lagos eine

5 Keane 2005, S. 192.

6 Erste Ergebnisse meiner Forschung wurden wéhrend der Laufzeit des DFG-Projekts auf zwei Konferenzen
vorgestellt, zum einen der VAD-Konferenz “African Connections” in Leipzig (27.-30.06.2018) und zum ande-
ren der Projekt-Abschlusskonferenz “Fashion Atmospheres. Aesthetics and Practices in the Afropolis” in Min-
chen (31.01.2020). Ein Essay in englischer Sprache erschien im Rahmen der Projekt-Publikation Fashioning
the Afropolis: Histories, Materialities and Aesthetic Practices unter dem Titel “Tracing Threads of Time and
Space in Conceptual Fashion Design in Lagos”, siehe Pinther, Kastner u.a. 2022 und Weigand 2022. Kollek-
tionsteile von Maxivive wurden im Rahmen der von mir kuratierten Ausstellung Militanter Optimismus/Plaka-
tiver Aktivismus. Global Design Politics im MaximiliansForum in Mlinchen vom 04.04.—19.05.2019 ausgestellt.

7 Pinther, Kastner u.a. 2022, S. 17, siehe auch Chechinska 2022, S. 31.
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aktive Rolle, eine Rolle als Aktant im Latourschen Sinne, ein.8 Dies gilt besonders fir kon-
zeptuelles Modedesign, das sich in Lagos im letzten Jahrzehnt entwickelt hat und das
Victoria Rovine in den Kontext von Kdinstler:innen stellt "whose practice privileges the

production of meaning over primarily aesthetic concerns”.®

Im Verlauf meiner Forschung zeigte sich zunehmend, dass ein Verstédndnis von Mode als
'kulturelles Archiv' geeignet ist, um verschiedene Designpositionen, historische wie ge-
genwartige, zu fassen und im Hinblick auf ihre soziokulturelle Wirkmacht zu untersuchen.
Denn Mode, so die hier vertretene These, verhandelt das Verhéaltnis von bestehenden
gesellschaftlichen Normen und Veradnderungen und bringt diese auf materieller Ebene
zum Ausdruck. Es sind die Umkodierungen und Refigurationen im kulturellen Archiv, die
es zu untersuchen gilt, um so gesellschaftlichen Wandel nachzuzeichnen.

Die Praxis des Modedesigns wird dabei als eine bewusste und aktive Arbeit mit und an
dem kulturellen Archiv verstanden, als eine kinstlerische Fé&higkeit, den Zeitgeist mit
seinen Debatten und Diskursen mittels Kleidung verhandelbar zu machen.

Ausgewaéhlte Biographien von Modeschaffenden wie der Pionierin Shade Thomas-Fahm
— 'Shade', wie sie entsprechend ihres Labelnamens in der Folge genannt werden wird —,
die als erste Modedesignerin des unabhangigen Nigerias gilt, und Positionen konzep-
tuellen Gegenwartsdesigns wie Lagos Space Programme, lamisigo und Maxivive werden
Mode als kinstlerische Praxis sowohl im Hinblick auf die Formierung neuer postkolonialer
Identitdten wie postkolonialer Visionen ausweisen. Dass sich diese im Ruckgriff auf die
materielle Kultur des Landes verorten und lokale Materialien, Kleidungsformen und Kul-
turtechniken ins Zentrum ricken, erfordert eine Auseinandersetzung mit dem Begriff "Tra-
dition' und dessen Neuperspektivierung. Tradition' will dabei nicht als statisch, als in der
Vergangenheit fixiert und kontrar zu Modernitéat verstanden werden, sondern mit Valentin-
Yves Mudimbe als flieBend und offen: “[T]radition means discontinuities through a dynam-
ic continuation and possible conversation with tradita (legacies). As such, it is part of a
history in the making.”® Auch Rowland Abiodun betont, dass 'Tradition' und 'Innovation'

keine Gegensatze darstellen, sondern vielmehr untrennbar miteinander verbunden sind.1

8 Mit dem Begriff des Zeitgeists beziehe ich mich auf Barbara Vinken, die Mode als “Zeitgeist expressing itself
in visible form” bezeichnet und als Verkdérperung des 'Jetzt an der Schwelle zu einer unmittelbaren Zukunft'
versteht. Siehe Vinken 2005, S. 41 und 42.

9 Rovine 2015, S. 158.
10 Mudimbe 1988, S. 202.
1 Vgl. Abiodun 2014, S. 175. Generell gilt zu berlcksichtigen, dass sich Kategorien und konzeptuelle Syste-

me basierend auf westlichen epistemologischen Ordnungen nicht auf afrikanische Kontexte Ubertragen las-
sen, worauf Valentin-Yves Mudimbe in The Invention of Africa hinweist. Siehe Mudimbe 1988.
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Ubertrégt man Abioduns Ansatz, afrikanische Kunstformen im Sinne eines aktiven Verbs
statt eines statischen Substantivs zu verstehen, auf "Tradition', wird — ebenso wie mit dem
lateinischen Verb tradere, was 'hinlibergeben' bedeutet — auf Prozesshaftigkeit verwiesen.12
Was wird zu welchen Zeiten 'hinlibergegeben’, was bewahrt und erinnert, was hinzuge-
fugt, was ausgeschlossen und vergessen? Und welche Intentionen sind jeweils damit
verbunden?

Die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv erfordert kulturelles Wissen. Hier ist der Frage
nachzugehen, welche Arten von Wissen sich in Kleidung manifestieren, wie dieses Wis-
sen kommuniziert und wie es zur Umsetzung eigener Intentionen strategisch eingesetzt
werden kann. Aus diesen Aspekten ergibt sich die Gbergeordnete Forschungsfrage dieser
Arbeit: Welche Rolle nimmt Mode in Zeiten gesellschaftlichen Wandels ein, welche Mittel
und Strategien kommen dabei zum Einsatz und auf welche Art und Weise entfaltet sie
dabei ihre Wirkmacht, gerade im Zusammenspiel mit dem Koérper, der ebenfalls kulturellen
Kodierungen unterliegt?

Im Mittelpunkt stehen dabei Designpositionen, die die (materielle) Kultur Nigerias (und
dariiber hinaus) zum Ausgangspunkt ihrer kinstlerischen Praxis machen, um mit ihren
sartorialen Strategien gesellschaftliche Normen um- und neuzukodieren und bestehende
Grenzen zu verschieben. Diesen gilt es im Folgenden nachzuspiren, ausgehend von ihrem

Ursprungsort — Lagos.

Von Kleidern und Stéadten — Lagos, die Stadt

In seinem legendaren Film “Aufzeichnungen zu Kleidern und Stadten” Gber den japani-
schen Designer Yohji Yamamoto spricht Wim Wenders im Vorspann die folgenden Worte:
“Wir leben in Stadten, die Stadte leben in uns.”3 Die Kunst des Kleidermachens wird hier-
bei zum Portrat der Metropolen Tokio und Paris. In welcher Relation stehen Stadt und
Kleid? Aus der Perspektive des Korpers sind es Hullen, die uns umgeben: die Kleidung
als zweite Haut, der urbane Raum als eine dritte Haut, die Kérper und Kleid umgibt. John
Potvin bezeichnet Mode als “interface between the body and its environment”, wobei die
Kleidung als Mittler zwischen Kérper und (Stadt-)Raum fungiert.14

Lagos, das im Zentrum dieser Forschung steht, ist die groBte Stadt Nigerias und gehort
neben Kairo (Agypten) und Kinshasa (Demokratische Republik Kongo) zu den gréBten auf
dem afrikanischen Kontinent. lhre auf zwischen funfzehn bis zwanzig Millionen geschétz-

te Einwohnerzahl macht die GroBstadt zu einem Schmelztiegel aus verschiedenen Kultu-

12 Ebd., S. 5.
13 Wenders 2006, siehe Vorspann.

14 Potvin 2008, S. 2.



ren und Religionen, die sich in der Stadtlandschaft widerspiegeln. Die am Golf von Guinea
gelegene Kistenmetropole mit einem der groBten Hafen des Kontinents erstreckt sich
vom Festland Uber die in einer Lagune gelegenen Inseln Lagos Island, Ikoyi und Victoria
Island, die heute mit der Halbinsel Lekki verbunden ist. Lagos ist Finanzzentrum wie kul-
turelles Zentrum des Landes, wahrend sie ihren Status als Hauptstadt und damit als poli-
tisches Zentrum 1991 an Abuja abgeben musste.

Die Besiedlung von Lagos, in Yoruba 'Eko' genannt, begann im 15. Jahrhundert durch die
Aworis, die zur ethnischen Gruppe der im studwestlichen Nigeria anséssigen Yoruba ge-
hoérten. Durch den Handel mit den Portugiesen im 17. und 18. Jahrhundert, so Kristin
Mann, entwickelte sich Eko von einer kleinen, unbedeutenden Siedlung zu einem wichti-
gen Zentrum des transatlantischen Sklavenhandels.!> Mit dessen Abschaffung im 19. Jahr-
hundert Ubten die Briten zunehmend Einfluss aus, Lagos wurde zundchst zum Protek-
torat erklart und 1862 zur Kolonie. Als Hafenstadt war Lagos nicht nur ein wichtiges inter-
nationales Handelszentrum, sondern auch das Ziel zurtickkehrender ehemaliger Sklaven
beziehungsweise deren Nachfahren aus Brasilien, Freetown (Sierra Leone) und Kuba,
die ihre dort erworbenen Kenntnisse der Baukunst in das Stadtbild von Lagos einschrie-
ben. Kunle Akinmoyesin und Alan Vaughan-Richards zeichnen nach, wie afrobrasilia-
nische Einflisse zum eklektischen und kosmopolitischen Stil der Metropole beitrugen,
deren Architektur, Geschichte und Brauche noch heute lebendig sind.'® Frank Ugiomoh
verweist in diesem Zusammenhang auf die wechselseitigen flows!” in der Mode und zeigt
auf, wie zunachst Kleidungsstile der Yoruba nach Brasilien transferiert wurden, um dann
in modifizierter Form — als 'Bahian dress' — nach Lagos zurliickzugelangen und neben vikto-
rianischer Kleidung in der Damenmode etabliert zu werden.18

Unter der Herrschaft von General Lugard wurde Lagos 1906 Hauptstadt des sudlichen
Nigerias, als 'Protectorate of Southern Nigeria', und 1914 mit der Vereinigung von Nord-
und Sidnigeria zur Hauptstadt der 'Colony and Protectorate of Nigeria'. In dieser Zeit be-

gannen frihe panafrikanische ldeen zu zirkulieren. Nationale Unabhéangigkeitsbewegungen

15 Vgl. Mann 2007.

16 Vgl. Akinmoyesin und Vaughan-Richards [1977] 2009, S. 16—22. Im Jahr 2021 eréffnete in Lagos das Afro-
Brazilian Cultural Center, das Informationen und Touren zu afrobrasilianischer Kultur und Architektur im Zen-
trum von Lagos Island anbietet. Kurz nach der Eréffnung konnte ich im April 2021 eine Tour mit Graciano
Martins machen, einem Nachfahren einstiger Rickkehrer aus Brasilien. Mit historischen Anekdoten und Erin-
nerungen flllte Martins dabei die vielen materiellen Licken, die durch den Abriss der historischen Gebaude
entstanden sind.

17 Einige Begriffe werden im Englischen verwendet, da eine deutsche Ubersetzung nur unzureichend der ent-
sprechenden Konnotation gerecht werden wirde. Flows werden hier verstanden als Bewegungen, Transfers,
Translationen und Wechselwirkungen zwischen Menschen, Informationen, Technologien, Kapital und Ideolo-
gien. Siehe Appadurai 1990, zu flows im Design siehe Pinther und Weigand 2018.

18 Vgl. Ugiomoh 2022, S. 50, 54 und 55.



um politische Aktivisten wie Herbert Macaulay und Nnamdi Azikiwe, die sich auch in der
Kleidung ausdrickten, fihrten 1960 schlieBlich zur Unabhangigkeit des Landes. Ein Mili-
tarputsch beendete sechs Jahre spater Nigerias erste Republik. Es folgten der Biafra-
Krieg (1967—-1970) und verschiedene Militardiktaturen, so dass das Land erst gegen Ende
der 1990er Jahre zu demokratischen Strukturen zurtickkehren wird.

Wahrend des Olbooms in den 1970er Jahren florierte die Wirtschaft und Nigeria wurde
1977 zum Austragungsort des Second World Black and African Festival of Arts and Cul-
ture (FESTAC), das in Lagos und Kaduna abgehalten wurde.?® In Lagos wurde flr die
Unterbringung der Teilnehmenden eigens das ultramoderne FESTAC Village im Rahmen
des Federal Housing Programme erbaut, ebenso wie das National Arts Theater, damals
auf den Stand modernster Technologie, das noch heute eines der Wahrzeichen von La-
gos ist. Andrew Apter weist in diesem Zusammenhang darauf hin, dass sich die nationale
Wiederbelebung kultureller Traditionen im Kontext von FESTAC nicht auf lokale Kontexte
beschréankte, sondern vielmehr in einem modernen Rahmen regionaler, nationaler und
globaler Gemeinschaften wie der Economic Organisation of West African States (ECO-
WAS) und der Organisation of African Unity (OAU) positioniert wurde.20 Zudem spricht er
von einer Kommerzialisierung der Kultur, deren 'Produktion' und Inszenierung aus ideolo-
gischen Gesichtspunkten geschah, um ethnische Spaltungen zu verschleiern sowie den
“lack of indigenous production through the production of Indigenous Culture”.2 Auch
wenn FESTAC zeitlich gesehen fast zwei Jahrzehnte nach Nigerias Unabhangigkeitser-
klarung stattfand, spielen diese Aspekte auch in den friihen 1960er Jahren eine wichtige
Rolle: Sie richten den Fokus auf Kultur als 'Image-Making', als eine Strategie des Nation-
Buildings postkolonialer Staaten, fragen aber auch danach, inwieweit diese 'lokale Kultur'
authentisch oder fabriziert ist.

Zweifellos aber sicherte FESTAC der Stadt einen Platz als eine der bedeutendsten Kul-
turmetropolen auf dem afrikanischen Kontinent, der sich in den folgenden Jahren in den
Bereichen Musik, Film und auch der Mode bestéatigen wirde. Die Musikindustrie erlebte
ihren Aufschwung in den 1970er Jahren, die Filmindustrie — 'Nollywood’ genannt — ab den
2000er Jahren und Mode schlieBlich positionierte sich ab den 2010er Jahren international

mit der Griindung der Lagos Fashion Week im Jahr 2011.

Mode ist in Lagos allgegenwértig. Exklusive Designermode allerdings findet sich vor allem

auf dem 'Island’, in Victoria Island, Ikoyi und Lekki Phase One. Showrooms und Geschéfte

19 Das First World Festival of Black Arts wurde von 01.—24. April 1966 in Dakar, Senegal, abgehalten.
20 Vgl. Apter 2005, S. 3.

21 Ebd., S. 9.



renommierter Modemarken wie Tiffany Amber oder Jewel by Lisa Folawiyo sind in Victo-
ria Island lokalisiert, ebenso wie die luxuriésen Multibrand-Stores Alara und Temple Muse.
Ersterer befindet sich in einem architektonisch markanten Neubau von David Adjaye,
letzterer ist aus einer Kunstgalerie hervorgegangen und in einer Privatvilla untergebracht.
Der Concept-Store Stranger, der neue Formate wie Co-Working-Space und eine 'Maker
Library' in sein Ladenkonzept integrierte, residierte in Lekki Phase One (2013-2018). Die
wichtigsten Méarkte hingegen sind Uber die Stadt verteilt. Fir die Mode sind sie nicht nur
Orte des Vertriebs, sondern auch der Produktion und der Materialbeschaffung. Der ver-
winkelte Balogun Market in Lagos Island bietet nicht nur giinstige Stoffe und Nahzubehor,
sondern ist auch Vertriebsort billiger Kopien von Designermode, deren Urspriinge Allyn
Gaestel bis nach China riickverfolgt.22 Der Tejuoso Market, auf dem viele Designer:innen
ihre hochwertigen Stoffe beziehen, befindet sich in Yaba auf dem Mainland, der Leder-
markt ist nérdlich hiervon in Mushin gelegen. In Lekki hat der Lekki Arts and Crafts Market
seinen Sitz. Dieser dient nicht nur als Inspirationsquelle, beispielsweise fiir Vintage-Stoffe

wie aso-oke, hier befinden sich auch Produktionsstétten fur Lederverarbeitung.23

Was die Kunst- und Designszene in Lagos angeht, so ist diese bedingt durch fehlende
staatliche Unterstitzung vornehmlich in privaten Initiativen organisiert. Zu den etablierten
Orten zeitgendssischer Kunst zdhlen das Center of Contemporary Art (CCA), 2007 von
Bisi Silva gegrindet, und die African Artist Foundation (AAF), die seit 2010 das jahrlich
stattfindende Lagos Photo Festival ausrichtet. Letztere hat auch immer wieder Veranstal-
tungen im Programm, die Mode und Produktdesign einbeziehen. 2016 wurde die Kunst-
messe Art X Lagos von Tokini Peterside ins Leben gerufen, auf der auch Positionen aus
der Mode zu sehen sind, beispielsweise in Form einer Zusammenarbeit zwischen der
Modedesignerin Bubu Ogisi von lamisigo und der Kinstlerin Yadichinma Ukoha-Kalu auf
der Art X 2019.

Weitere Initiativen sind das Kollektiv hFACTOR, an dem wiederum Bubu Ogisi beteiligt ist
und das sich fur kulturelle Vernetzung sowohl auf internationaler wie lokaler Ebene durch
Einbezug der unmittelbaren Nachbarschaft einsetzt, oder A White Space, eine Kreativ-
agentur mitbegriindet von dem Architekten, Urbanisten und Filmemacher Papa Omotayo,

deren R&umlichkeiten flr diverse kulturelle Veranstaltungen zur Verfigung stehen, unter

22 Vgl. Gaestel 2017.

23 Wéhrend der Zusammenarbeit mit Adeju Thompson von Lagos Space Programme wurden hier Prototypen
fur Ledertaschen angefertigt.
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anderem auch fur Mode-Pop-ups.24 Auch das Boutique-Hotel 16/16 mit seinem interna-
tionalen Ausstellungs- und Artist-in-Residence-Programm gehért zu den Treffpunkten der
Branche, gegrindet von dem hFACTOR-Mitglied Tushar Hartiramani.

In der Mode gehdrt Omoyemi Akerele zu den wichtigsten Protagonist:innen. Sie ist nicht
nur Grunderin der Lagos Fashion Week, sondern unterstutzt auch den Designnachwuchs
mit Férderprogrammen. Yegwa Ukpo, dem Co-Griinder des Concept-Stores Stranger, ist
es wiederum zu verdanken, es vielen jungen Designer:innen in Lagos zu ermdglichen, ihre
konzeptuelle Herangehensweise an Mode nicht nur in seinen Raumlichkeiten einem loka-
len Publikum vorzustellen, sondern durch die internationale Aufmerksamkeit — Stranger
war Teil der Fashion Cities Africa-Ausstellung — auch einem internationalen Publikum zu

présentieren.25

Was die jungeren gesellschaftspolitischen und 6konomischen Entwicklungen in Lagos
beziehungsweise deren Zukunftsperspektiven angeht, so visionieren Regierungsplane
die Stadt als Afrikas “model megacity” und als globale Drehscheibe des Wirtschafts- und
Finanzsektors auf dem Kontinent.26 Doch wahrend die erste Hélfte der 2010er Jahre noch
von wirtschaftlichem Aufschwung gekennzeichnet ist — das Bruttoinlandsprodukt hatte in
diesem Zeitraum einen Zuwachs von 6,8 % zu verzeichnen — schrumpft die Wirtschaft in
den Folgejahren aufgrund sinkender Olpreise.2? Der mit diversen weiteren wirtschaftlichen
Reformen einhergehende Economic Recovery and Growth Plan (ERGP) 2017 sieht daher
vor, andere wirtschaftliche Bereiche neben der Olindustrie zu starken, was einen Zuwachs
im Technologiebereich und des kreativen Sektors bedeutet, hier insbesondere der Unter-

haltungsbranche.28

24 Hier fand beispielsweise zur Lagos Fashion Week 2019 der African Futures Showcase statt, flr den sich
Designer wie Adeju Thompson, Papa Oyeyemi, Shem Paronelli und weitere zusammenschlossen und auch
anderen Designlabels des Kontinents wie Kikoromeo aus Nairobi die Méglichkeit gaben, ihre Kollektionen zu
prasentieren.

25 |m Rahmen des DFG-Projekts hatte ich die Mdéglichkeit, die Ausstellung Fashion Cities Africa im Rahmen
der Er6ffnung im Tropenmuseum Amsterdam im Oktober 2017 zu besuchen. Fir Lagos wurde der Concept-
Store Stranger mit einem Video inklusive einem Interview mit Grinder Yegwa Ukpo prominent positioniert
und mit ihm die dort vertretenen Labels lamisigo, Adeju Thompson (damals noch unter seinem Namen),
Maxivive und Orange Culture.

26 Online-Interview mit Olamide Udoma-Ejorh, 03. Juni 2020 (mit Yegwa Ukpo fir Ideograph Magazine), vgl.
auch https://www.instagram.com/p/CDglIGuBICj/, aufgerufen am 05. Dezember 2023. Udoma-Ejorh ist Urba-
nistin und Direktorin der Lagos Urban Development Initiative. Die Plane der Regierung beziehen sich auf den
Zeitraum 2012-2025. Siehe auch https://lagosstate.gov.ng/about-lagos/#:~:text=Lagos%20State%20is%20
essentially%20a,other%20pioneer%20immigrant%20settlers%20—%20Edos%2C, aufgerufen am 04. August
2024.

27 Azubuike und Ezeanya 2023, S. 19.

28 Ebd.



In gesellschaftspolitischer Hinsicht ist als eine der wichtigsten politischen Bewegungen
die #EndSARS-Protestbewegung zu nennen, die sich gegen die korrupte Polizeisonder-
einheit Special Anti-Robbery Squad (SARS) richtete, bekannt fur ihre VerstéBe gegen die
Menschenrechte und Schikane der Bevolkerung, gerade der jungen Generation.2® Im
Oktober 2020 kam es in Lagos und an anderen Orten in Nigeria zu Massenprotesten, die
sich im ganzen Land sichtbar auf der StraBe abspielten. Interessant in diesem Zusam-
menhang ist der Ablauf der Proteste, der ohne erkennbare Fuhrung gut koordiniert war,
gerade was die finanzielle, logistische, medizinische und rechtliche Unterstitzung der
Proteste anging sowie die Rolle der sozialen Medien und Kryptow&hrungsplattformen far
deren Finanzierung. Im Zusammenspiel dieser Faktoren konnten neue Strukturen eta-
bliert werden, die die Durchfihrung der Proteste erst ermdglichten. Die #EndSARS-Be-
wegung stellt, auch wenn die Proteste ein gewaltsames Ende durch das Militéar fanden,
mit der erstmaligen Formierung einer Jugendbewegung ein wichtiges gesellschaftspoli-
tisches Ereignis dar und ist zugleich Ausdruck eines beginnenden strukturellen Wandels,

fur den neue Technologien eine wesentliche Rolle spielen.

Von Kleidern und Stadten — Lagos, die Kleider

Fruhe historische Beschreibungen der Mode in Westafrika verweisen auf den hohen Stel-
lenwert des Kleidens und Schmickens des Kérpers. Einer dieser Berichte stammt von
dem niederlandischen Kaufmann Willem Bosman, der Ende des 17. Jahrhunderts, Anfang
des 18. Jahrhunderts im Dienste der Dutch West India Company stand. In seiner 1704 her-
ausgegebenen Publikation New and Accurate Description of the Coast of Guinea, Divided
Into the Gold, the Slave, and the Ivory Coasts beschreibt er unter anderem die Klei-
dungsstile und Vorlieben entlang der westafrikanischen Kiiste. So notiert er, dass “[t]heir
Young are extraordinary Vain, and desirous to pass for Persons of Quality” und beschreibt
das sorgféltige Schmucken ihrer Kérper als “very fine in their way”.30 Die modische Auf-
geschlossenheit der lokalen Bevoélkerung zeige sich daran, dass “[tlhey are very fond of
our Hats, never thinking they pay too much for them.”! Auch liefert er eine detaillierte
Beschreibung der Frauenkleidung und bezeichnet ihre Tragerinnen als “so well-skilled in
their Fashions, that they know how to dress themselves up sufficiently tempting to allure

several Europeans [...]".32

29 \Vgl. Amaza 2020.
30 Bosman [1705] 1907, S. 118. Seine Beschreibungen umfassen auch das Kdnigreich Benin.
31 Ebd., S. 119.

32 Ebd., S. 121.
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Diese frihen Referenzen belegen die Relevanz von Kleidung, die bis heute unveréndert
fortbesteht. Das gilt ebenso fir Lagos, das mit seiner geografischen Lage im stdwestli-
chen Nigeria als “essentially a Yoruba environment” gelten kann.33 Auch wenn die heutige
Bevdlkerung von Lagos durch Zuwanderung sehr heterogen geworden ist und ein buntes
Kaleidoskop verschiedenster Kleidungsstile prasentiert, wird die Kultur der Yoruba fur die
vorliegende Arbeit ein wichtiger Bezugspunkt sein, was die Bezeichnungen der Kleidung,
historische wie kulturelle Beziige oder Studien zu Kleidungspraktiken in Lagos betrifft,
zumal die Designer:innen der Fallstudien Uber mindestens einen Elternteil den Yoruba
zugehdrig sind und in ihrer Arbeit mehr oder weniger explizit auf Textilien, Kleidungsfor-
men, Symboliken sowie spezifische Wissenssysteme oder Gepflogenheiten der Yoruba-
Kultur verweisen.34

Die Textilien und Kleidungsstile der Yoruba stehen somit exemplarisch fur das kollektive
Gedéachtnis einer ethnischen Gruppe, die westafrikanische Kleidungspraktiken mit kultur-
spezifischen Auspragungen verbindet. Als kulturelles Archiv speichern sie nicht nur natio-
nale, transnationale und globale flows, sondern auch lokal situiertes Wissen, das die Grund-
lage flr die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv bildet.

Auf den groBBen Stellenwert von Kleidung, den diese bei den Yoruba einnimmt, verweist
Roland Abiodun, der “dress” neben Architektur, Musik, Tanz und weiteren zu den Kunst-
formen der Yoruba z&hlt.35 Auch das Yoruba-Sprichwort “We greet aso [dress] before we
greet its wearer” verweist auf die sozioreligidse Bedeutung von Kleidung, die tief in der
Kultur verankert ist. Sich gut und angemessen zu kleiden wird als Kunstfertigkeit ange-
sehen und geschatzt — “[w]hat one wears reflects one’s design-consciousness, one’s oju-
ona, literally, 'eye-for-design”.36 Fur diese Fahigkeit wird sogar ein Ehrentitel verliehen,
den der lya Oge, was so viel wie 'mother of style’ oder 'mother of fashion' bedeutet.3”

Sich unbekleidet in der Offentlichkeit zu zeigen, hingegen “is considered one of the worst

forms of humiliation in Yoruba culture — a message that one has been abandoned and

33https://lagosstate.gov.ng/about-lagos/#:~:text=Lagos%20State%20is%20essentially%20a,o0ther%20
pioneer%20immigrant%20settlers%20—%20Edos%2C, aufgerufen am 04. August 2024.

34 Zur Zusammensetzung der Bevolkerung in Lagos nach ethnischen Gruppen siehe https://worldpopulation
review.com/world-cities/lagos-population, aufgerufen am 04. August 2024, sowie Adebayo und Iweka 2014,
die angeben, dass die Yoruba ca. 60% der Bevdlkerung in Lagos ausmachen, siehe S. 16.

35 Abiodun 2014, S. 5: “They include architectural space, dress, music, dance, the performed word [...].”
Siehe auch Layiwola 2010, S. 178.

36 Ebd., S. 163.

37 Vgl. Layiwola 2010, S. 178.
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unwanted by relatives, friends, and colleagues — stripped of one’s social fabric and meta-
phorical cloth”.38

Mit dieser Auffassung lasst sich auch die politische Rolle von Kleidung nachvollziehen,
die diese in der Geschichte Nigerias spielt. Beispiele fur Kleidung als asthetisches Mittel
des Widerstands finden sich in den frihen Unabhé&ngigkeitsbewegungen in Lagos, aber
auch bei den antikolonialen Protesten der Marktfrauen Ende der 1920er Jahre in Aba und
in den 1940er Jahren in Abeokuta. In diesem Kontext zeigt Judith Byfield am Beispiel von
Funmilayo Ransome-Kuti die kulturelle Bedeutung von Kleidung als widerstandige Praxis
auf, die sozioreligiéses Wissen um Kleidung nicht nur gegen die Kolonialmacht, sondern
auch gegen die lokalen Autoritaten, die mit dieser kooperierten, zum Einsatz bringen
wusste.3?

Auch Afrobeat-Legende Fela Kuti, der Sohn von Ransome-Kuti, integrierte Kleidung als
Teil seiner Proteststrategie. Er unterlief westliche Dresscodes beispielsweise dadurch,
dass er Overalls aus farbenfroh gemusterten Wachsdruckstoffen, in Nigeria ankara ge-
nannt, trug, seine (Bihnen-)Outfits groBflachig mit lokalen Motiven besticken lieB oder sich
6ffentlich einfach nur in Unterwésche prasentierte.40 Kuti, der sich nicht nur mit seiner
Musik in das kulturelle Gedé&chtnis des Landes einschrieb, sondern auch mit seinem Klei-
dungsstil, ist noch heute Inspirationsquelle fir das zeitgenéssische Modedesign. Die Mode-
designerin Buki Akib beispielsweise widmete der Ikone, die ihr zufolge mit dem Einsatz
lokaler Textilien und spezifischer visueller Kodes die Quintessenz des nigerianischen Stils
per se verkdrperte, eine ganze Kollektion.4! Auch in der Street Fashion leben Kutis sarto-
riale Strategien weiter, wie an spaterer Stelle ausgefiihrt wird.42

Die Vorliebe fur das Glamourtse und Auffallige, die auch in Akibs Kollektion zum Aus-
druck kommt, fuhrt dazu, dass dem Extravaganten, Kostspieligen und Exklusiven keine
Grenzen gesetzt sind. Insbesondere in den 1970er Jahren, als der Olboom dem Land un-
erwarteten Reichtum bescherte, wird lace zu einem wichtigen textilen Marker von Reich-
tum und Wohlstand. Bei lace handelt es sich um einen spitzenahnlichen Stoff, der dsthe-
tische Referenzen zu lokalen Textilien aufweist, wie Elisha P. Renne aufzeigt, dem aber

aufgrund seiner Herstellung in der Schweiz oder Osterreich besondere Exklusivitat zuge-

38 Abiodun 2014, S. 163.

39 Vgl. Byfield 2004, siehe auch Johnson-Odim und Mba 1997.

40 Vgl. Durosomo 2017.

41 Vgl. Pinther 2013, S. 40. Pinther verweist darauf, dass Akib mit ihren Referenzen keine Klischees des
'Nigerianischen' beziehungsweise 'Afrikanischen' reproduziere, vielmehr zeige sich in ihrer Vorgehensweise
ein konzeptueller und abstrakter Umgang mit traditionellen Elementen, die Ausdruck eines zeitgendssischen

urbanen Modedesigns in Afrika sind.

42 Siehe hierzu Kapitel 4.1.1 in vorliegender Arbeit.
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schrieben wird.43 Barbara Plankensteiner und Nath Mayo Adediran verweisen im Zusam-
menhang mit /ace auf die flows zwischen den Kontinenten und wie diese ein spezifisches
Produkt hervorbrachten, das zu einem bis heute gultigen Marker nigerianischer Prestige-

kleidung avancierte.44

Als offizielle 'Fashion City' positioniert sich Lagos mit der Griindung der Lagos Fashion
Week durch Omoyemi Akerele im Jahr 2011 und wird neben Johannesburg (Stdafrika)
zu einer der wichtigsten Modemetropolen auf dem Kontinent.45 Mit der Ausstellung Fashion
Cities Africa, der ersten groBen Ausstellung zu zeitgendssischer afrikanischer Mode in
England, wird Lagos neben Johannesburg, Nairobi (Kenia) und Casablanca (Marokko) eine
stilprdgende Rolle bescheinigt und erhélt damit die Beachtung und Anerkennung, die afri-
kanischer Mode bis dato vorenthalten wurde.46 Die Stadt Lagos wird dabei unter anderem
von einer jungen Generation konzeptuell arbeitender Designer:innen reprasentiert, die, wie
einst Shade, das materielle Kulturerbe des Landes ins Zentrum ihrer sartorialen Strate-
gien ricken.47

Diese Parallelen in der Vorgehensweise gilt es im Folgenden n&her zu untersuchen: Was
sagen sie Uber den jeweiligen Zeitraum ihrer Entstehung aus, welche Gemeinsamkeiten
gibt es und welche Unterschiede? In welchem Zusammenhang steht die Zeitqualitat zu
dem Bediuirfnis, Mode 'Made in Nigeria' beziehungsweise 'Made in Africa' auf nationaler

wie internationaler Ebene zu positionieren?

Die friihen 1960er Jahre sind in Nigeria eine Zeit der Aufbruchsstimmung, des Aufbaus der
Nation, der Umsetzung von Visionen und der Formierung postkolonialer Identitaten. Auf
globaler Ebene sind sie ein weltweites Phdnomen: Menschen, Konzepte und Ideen zirku-

lieren um den Globus, um eine Vielzahl kosmopolitischer Modernen hervorzubringen, die

43 Vgl. Renne 2010.
44 Vgl. Plankensteiner und Adediran 2010, hier S. 19.

45 Die South African Fashion Week wurde 1996 von Lucilla Booyzen gegriindet und startete 1997 als erste
Fashion Week auf dem afrikanischen Kontinent, siehe https://www.safashionweek.co.za/21-years-of-sa-
fashion-week und https://www.businessoffashion.com/community/people/lucilla-booyzen#:~:text=Biography,
African%20Fashion%20Week%20(SAFW), aufgerufen am 13. Dezember 2023.

46 Die Ausstellung “Fashion Cities Africa” fand statt vom 30. April 2016 bis zum 08. Januar 2017 im Brighton
Museum & Art Gallery in Brighton (UK) und im Tropenmuseum Amsterdam (NL) vom 06. Oktober 2018 bis
zum 06. Januar 2019. Kuratiert wurde die Ausstellung von Helen Mears und Martin Pel (Brighton Museum)
mit Hannah Azieb Pool und Helen Jennings. Siehe auch Azieb Pool 2016.

47 Konzeptuelle Mode in Lagos wurde auf der Ausstellung durch den Concept-Store Stranger und die dort
vertretenen Modebrands Orange Culture, Adeju Thompson (der damals unter seinem eigenen Namen arbei-
tete) und lamisigo représentiert.
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gekennzeichnet sind von “cross-cultural exchange as a source of fresh aesthetic possibil-
ities brought about by global conditions of modernity”.48

Die Neubewertung der eigenen (vorkolonialen) Kultur kann dabei als eine postkoloniale
Strategie verstanden werden, mit Kwame Anthony Appiah als “a means to clearing the
space previously occupied by colonial, cultural modernity; as describing a set of practices
[...] simultaneously directed at dismantling the ideological foundations of colonialism and
anticipating the consequences of its end”.4°

Auch heute blicken Kulturschaffende weltweit wieder in die Vergangenheit, auf der Suche
nach Losungsansétzen fur die gesellschaftlichen und 6kologischen Herausforderungen
der Gegenwart. Designer und Designinitiativen der 1960er und 70er Jahre wie beispiels-
weise Victor Papanek, Global Tools oder der Whole Earth Catalog mit ihren alternativen
und experimentellen Ansétzen, die Autonomie, Okologie und Do-lt-Yourself-Praktiken in
den Vordergrund stellen, erhalten neue Aufmerksamkeit.50 Ebenso gerét die Neuverhand-
lung lokaler Wissensbestédnde wieder in den Fokus, beispielsweise mit Blick auf regionale
Wertschépfungsketten oder originére Technologien mit ihrer spezifischen Asthetik — Tegan
Bristow spricht in diesem Zusammenhang von “African cultures of technology”.51

Beide Zeitrdume sind zudem von Diskursen gekennzeichnet, die das 'Afrikanische' ins
Zentrum stellen. Sind es Konzepte wie Panafrikanismus und 'Afro-Modernity', die in der
Zeit der Unabhéangigkeitswerdung zirkulieren, so stellt Christine Checinska im Design der
Gegenwart einen neuen Panafrikanismus fest, der die Mode des Kontinents durchzieht.
Zugleich spielen Afropolitanismus und zukunftsorientierte Perspektiven wie Afrofuturismus
oder 'African Futures' eine wichtige Rolle.52

Auch mit Blick auf afropolitane Bewegungen zwischen Afrika, Europa und Amerika zeigen
die beiden Zeitrdume Parallelen.53 Das Pendeln zwischen Nigeria und Europa beziehungs-
weise Amerika oder eine Rlckkehr nach Nigeria nach langerem Auslandsaufenthalt sind

fur beide Zeitrdume charakteristisch, in der Mode oft in Verbindung mit einer Ausbildung

48 Mercer 2010, S. 41. Siehe auch Mercer 2005.
49 Okeke-Agulu 2015, S. 13 unter Bezug auf Appiah 1999.

50 Siehe hierzu beispielsweise die Ausstellungen Global Tools 1973-1975: Towards an Ecology of Design im
Salt Beyoglu Istanbul (11.03.—11.04.2014), ltalian Design Beyond the Crisis: Autarky, Austerity, Autonomy im
Triennale Design Museum Mailand (04.04.2014—22.02.2015) oder WEtransFORM im Neues Museum Nurn-
berg (18.03.—19.06.2016).

51 Bristow 2016, S. 207.

52 Checinska 2022, S. 29. Bei Afrofuturismus handelt es sich um eine afroamerikanische Entwicklung, die auf
dem afrikanischen Kontinent eine Aktualisierung erféhrt, bei 'African Futures' um Zukunftsvisionen, die origi-
nar dem afrikanischen Kontinent entstammen, siehe Sundstrum 2013 und Bristow 2014. Zu Afropolitanismus
siehe Mbembe 2007, Farber 2010 und Gehrmann 2016.

53 Der Begriff des Afropolitanen wurde von den Essays “Bye-bye Babar” von Taiye Selasi und “Afropolitanism”
von Achille Mbembe gepréagt, siehe Selasi 2005 und Mbembe 2007.
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in Europa, wie im Falle von Shade, Bubu Ogisi, Griinderin des Labels lamisigo und Adeju
Thompson, Grinder von Lagos Space Programme, und spater durch die Einbindung in das
globale Modesystem, beispielsweise der Prasenz auf den Modewochen in Paris, London,
Mailand oder New York. In der Gegenwart gesellen sich zur physischen Mobilitat von
Menschen die digitale Mobilitéat und Sichtbarkeit, wie sie heute durch die sozialen Medien
ermdglicht wird, die ein schnelles Zirkulieren von Informationen, Ideen und Bildern er-
lauben.54

In Zusammenhang mit technologischen Entwicklungen, die ebenfalls fur beide Zeitrdume
markant sind, spricht Arjun Appadurai von einer “technological explosion, largely in the
domain of transportation and information”, die neue gesellschaftliche Bedingungen her-
vorruft.55 Zur Zeit der Unabhéangigkeit geht die zunehmende Mobilitat von Menschen und
Informationen mit der Passagierluftfahrt und dem Fernseher als Massenmedium einher.56
Neue transnationale Magazine wie die Drum Nigeria Edition erscheinen in Nigeria und
schaffen Netzwerke innerhalb des Kontinents.57 In der westlichen Welt 16sen London und
New York die kulturelle Vorherrschaft von Paris ab, auf dem afrikanischen Kontinent brin-
gen die unabhéngigen Nationen ihre eigenen Zentren hervor.58 Lagos wird eines dieser
neuen Zentren sein. Die Welt wird zum “global village” und erreicht eine “altogether new
condition of neighborliness, even with those most distant from ourselves”.5?

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts sind es die Entwicklungen digitaler Kommunikationstech-
nologien und nutzergenerierter RGume wie Smartphone und Social Media, die Menschen
und Informationen auf neuartige Weise miteinander vernetzen. Lev Manovich spricht von
Informationsgesellschaft, Wissensgesellschaft oder Netzwerkgesellschaft, um diese “new
dimension of contemporary existence” zu beschreiben.® Die neuen Mbglichkeiten der
Vernetzung spielen gerade in Landern eine wichtige Rolle, in denen ein Zugang zu tech-

nologischen Infrastrukturen — Hardware wie Software — nicht selbstverstandlich ist.

54 Vgl. Gehrmann 2015.
55 Appadurai 1990, S. 2.

56 |Im Jahr 1946 wurde die West African Airways Corporation (ab 1971 'Nigeria Airways') als eine der é&ltesten
Fluggesellschaften auf dem afrikanischen Kontinent gegriindet.

57 Siehe hierzu Fleming und Falola 2005.

58 Zu Paris siehe beispielsweise Fuhg 2021, hier S. 378: “The fashion impact of cities frequently changed in the
1960s. France had to recognise that Paris was no longer the only world-leading city on the fashion market
when ready-to-wear fashion changed the game.” Zu New York und London siehe Craik 2009, S. 82-88. Zu
neuen Zentren auf dem afrikanischen Kontinent siehe beispielsweise Modest 2015.

59 Vgl. McLuhan 1962, McLuhan und Powers 1989 und Appadurai 1990, hier S. 2.

60 Manovich 2013, S. 63.
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Achille Mbembe weist darauf hin, dass insbesondere die Mobiltelefonie die sozialen und
6konomischen Interaktionen auf dem Kontinent verandert hat.6' Im Lagos der Gegenwart
spielt die Kombination aus Smartphone (eingefiihrt mit dem iPhone von Apple im Jahr
2007), dem 2009 gegriindeten Messenger-Dienst WhatsApp und dem 2010 gegriindeten
sozialen Netzwerk Instagram mit seinem Fokus auf Fotografien und Videos eine zentrale
Rolle: Sie erlaubt den Aufbau einer Préasenz im Internet auch ohne groBe technische
Ausrlstung und den damit verbundenen Kosten. Instagram eréffnet die Méglichkeit, die
eigene Arbeit weltweit in Form von Bild und Text zu verdéffentlichen, dazu die Follower an
der Recherche und Entwicklung teilhaben zu lassen und mittels 'Direct Messages' per-
sonlich in Kontakt zu treten.62 Diese unmittelbare Art der Interaktion flihrt zum Entstehen
neuer Netzwerke, zum Aufbau neuer Marktstrukturen jenseits etablierter Modelle, zu ei-
ner neuen Dimension von Kommunikation in Bezug auf Reichweite und Austausch: Ein
Direktverkauf von Waren wird ebenso ermdglicht wie die Griindung neuer Communities —

und das auf nationaler, transnationaler und internationaler Ebene.

Zu den Begrifflichkeiten 'Mode' und 'Textilien'

Victoria Rovine folgend wird eine Auffassung von Mode vertreten, die sich in Abgrenzung
zu anderen Kleidungspraktiken durch Wandel auszeichnet und eine Anerkennung des
historischen und kulturellen Kontexts voraussetzt, in dem sich modische Innovationen
vollziehen.83 Gleichzeitig werden Mode-Welten berlcksichtigt, die nicht zwingend Teil des
globalen Modesystems sein mulssen, sondern ihre Inspirationen aus eigenen Geschich-
ten und Okonomien schdpfen.s4 Zudem unterliegt Mode als Teil einer neuen globalen
Okonomie einer “complex, overlapping, disjunctive order”, die nicht langer mit Modellen wie
"Zentrum und Peripherie' erklart werden kann.65 Diese Betrachtung 16st klassische (west-
liche) Modelle ab, die Mode in den Kontext von Imitation und Distinktion setzen oder als
Resultat von Trickle-Down-Effekten von der oberen zur unteren Klasse beziehungsweise

von Interaktionen zwischen institutioneller Mode und Subkultur verstehen.66

61 Vgl. Mbembe 2016, S. 349.

62 In meiner Forschung in Nigeria erwies sich beispielsweise Instagram als wesentlich zum Erhalt von Infor-
mationen, Ankiindigungen zu diversen Veranstaltungen oder auch dem Zeitplan der Lagos Fashion Week,
die auf Instagram angekiindigt werden und nicht auf deren Website. Auffallig war zudem, dass gerade viele
die jungeren Kulturschaffenden keine Computer oder Laptops besitzen, sondern ausschlieBlich mit dem
Smartphone arbeiten.

63 Rovine 2015, S. 15.
64 Vgl. ebd., S. 29. Siehe hierzu auch Kapitel 4.1.1 und 4.1.2 der vorliegenden Arbeit.

65 Appadurai 1990, S. 6-7 sowie 21, Appadurai spricht in diesem Zusammenhang von “ethnoscapes”, “media-
scapes”, “technoscapes”, “finanscapes” [sic!] und “ideoscapes”.

66 \Vgl. Calefato 2019, S. 33.
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Um diese im westlichen Kontext entstandenen Modetheorien zu erweitern, gilt es kultur-
spezifische Perspektiven einzubeziehen. Im Kontext meiner Forschung beziehe ich mich
auf Abiodun, der vorschlagt, die Kunst der Yoruba als visuellen Ausdruck von oriki zu ver-
stehen, dem Korpus der miindlichen Uberlieferungen der Yoruba.67 In diesem finden sich
Aussagen zur Kleidung, so dass auf Terminologien und Sprichwérter an entsprechender
Stelle Bezug genommen wird. Hervorzuheben ist auBerdem, dass sich 'traditionelle' Klei-
dungsstile der Yoruba durch groBe Offenheit auszeichnen, auch was ihre Zuordnung zu
den Geschlechtern angeht. Eine Einbindung in globale Strukturen zeigt sich daruber hin-
aus bereits in der prakolonialen Kleidung der Yoruba: Modische Innovationen lassen sich
entlang trans- und internationaler flows bis nach Europa oder Asien zurlckverfolgen, bei-
spielsweise entlang des Transsaharahandels.

In ihrer zeitlichen Dimension kann Mode als eine Momentaufnahme verstanden werden,
die Einblicke gewahrt in Konzeptionen von Ort und Zeit und Auskunft gibt Uber die Ver-

gangenheiten und Zukunfte, durch die die Gegenwart definiert wird.68

Der Begriff "Textilien' wird in der vorliegenden Arbeit fur verschiedene Formen textiler Fla-
chen, beispielsweise (hand-)gewebte Stoffe, verwendet und damit in Anlehnung an den
englischen Begriff 'textiles'.® Mit seiner Verwendung wird auf kulturelle Praktiken verwie-
sen, die sich Stoffsticken oder Stoffbahnen bedienen, die um den Kdérper gewickelt als
Kleidung und Kopfschmuck getragen werden oder fir rituelle Zwecke zum Einsatz kom-

men.

67 Abiodun 2014, S. 5.
68 Rovine 2015, S. 19.

69 Diese Differenzierung ist notwendig, da 'Textilien' laut DIN 60000 als Sammelbegriff fir textile Faserstoffe
sowie Halb- und Fertigfabrikate verschiedener Zweige der Textilindustrie — also auch Kleidung — verwendet
wird.
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1.1 Die Perspektive: Mode als kultureller Archivort

Sieht man Mode als Manifestation, als materiellen Ausdruck von flows und Prozessen zu
einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort an, so lasst sich diese im Umkehrschluss
als Speicher dieser flows und Prozesse verstehen. Aus dieser Perspektive heraus stellt
Mode ein Speichermedium, ein materielles Archiv dar. In Anlehnung an Mbembe schlage

ich daher vor, auch Mode als Teil der “new archives’ of contemporary African life” zu be-
trachten, die dadurch entstehen, dass Netzwerke und soziale Beziehungen auf dem gan-
zen Kontinent transformiert und in neuen Formen institutionalisiert werden.70

Mode als Archivort soziokultureller Einschreibung und Manifestation von Zeitgeist zu ver-
stehen, erdffnet neue Perspektiven flur die Analyse und Kontextualisierung von Mode. Als
Grundlage hierfir bietet sich das Modell des (bekleideten) Kérpers als Medium kultureller

Erinnerung im Sinne eines Kdérpergedachtnisses und dessen Erweiterung an.

Der Kérper als Archiv

Der Korper gilt als Ort vielfaltiger kultureller Einschreibungen: Bereits Marcel Mauss ver-
wies in “Die Techniken des Kdérpers” darauf, dass sich Gesellschaften traditionsgemas ih-
res Korpers bedienen: Er ist das “erste und natlrlichste Instrument des Menschen”.”!
Dieser erfahrt kulturspezifische Pragungen, die in einem engem “Zusammenspiel von
Kérper und moralischen oder intellektuellen Symbolen” stattfinden.”2 Pierre Bourdieu hebt
hervor, dass sich die Strukturen des Gruppen- oder Klassenhabitus ebenfalls in Kérper-
techniken einschreiben und “mit einer Vielzahl sozialer Beziehungen und Werten befrach-
tet” sind.”3 Bereits hier klingt die Funktion des Kdrpers als Speichermedium an, der zum
Trager kultureller und sozialer Einschreibungen wird.

Claudia Ohlschlager und Birgit Wiens betrachten den Kérper als ein "Medium der Erinne-
rung, der Einschreibung, Speicherung und Transformation kultureller Zeichen, [...] deren
Bedeutung den Diskursregeln zur Erzeugung von Macht, Sexualitat, Wahrheit und Wis-
sen unterliegt”.74 Durch kulturelle Prozesse geformt — laut Judith Butler “konstruiert” — kann

der Koérper als Speicher individueller wie kollektiver Erinnerungen gelten, als ein Ort der

70 Mbembe (2001), S. 1. Im Original: “networks and social relations all over the continent are being trans-
formed and institutionalized in new forms”.

71 Mauss 1975, S. 206. Mauss versteht unter Kdrpertechniken “die Weisen, in der sich die Menschen in der
einen wie der anderen Gesellschaft traditionsgemanB ihres Kérpers bedienen”, siehe S. 199.

72 Ebd., S. 206.
73 Bourdieu 1976, S. 190.

74 C")hlschléger und Wiens 1997, S. 10. Hier mit Bezug auf Foucault [1970] 1991.
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Einschreibung und der Archivierung kulturellen Wissens.”s> An diese Gedachtnisfunktion
des Korpers knlpft auch Aleida Assmann an, die den Korper als ein Medium des Ge-
dachtnisses sieht, das einen spezifischen Umgang mit dem kulturellen Gedéchtnis eroff-
net: Erinnerungen werden durch Habitualisierung stabilisiert und durch die Kraft der Affekte
verstarkt.”6

Im Kontext Afrikas diskutiert Heike Behrend Inskription und Inkorporation als Praktiken,
die den Kdérper zum Archivort machen.”” Inskriptionen beispielsweise lassen den Kdérper
zur Flache werden, in die sich das zu Erinnernde einschreibt. An Kdérpern zeigt sich ihre
“zeitliche und rdumliche, wissenschafts- und gesellschaftspolitische Gebundenheit”.78
Dies lasst sich auf den bekleideten Kérper ausweiten: So finden sich in vielen afrikanischen
Kulturen Musterungen, Motive und Symbole von Kérperverzierungen, die auf die Haut ge-
malt oder eingeritzt werden, auch auf Textilien wieder, in Form von Drucken, Stickereien
und eingewebten Motiven.”® Direkte Bezlige werden dabei in der Namensgebung deutlich:
Bei den Yoruba gelten Bezeichnungen wie pele sowohl fir Kérpermarkierungen als auch
fur Textildessins.80 Elisha Renne betont die enge Verbindung dieser beiden Formen des
“dressing the body”, die nicht nur auf &sthetische Praferenzen, sondern auch auf soziale

Funktionen verweisen.8!

Kleidung als Erweiterung des Kérperarchivs

Terence Turner, der den Begriff der “social skin” pragte, spricht von Kleidung beziehungs-
weise Kdrperschmuck als dem kulturellen Medium, das nicht nur am unmittelbarsten far
die Formierung und Vermittlung persénlicher wie sozialer Identitat zustandig ist, sondern

auch fur die Konstruktion des Individuums als sozialer Akteur beziehungsweise als kultu-

75 Der Begriff der Konstruktion bezieht sich hier auf Judith Butlers Neu-Perspektivierung des Kérpers als
'Konstruktion' in ihren Publikationen Gender Trouble (1990) und Bodies that Matter (1993), die “erst in und
durch die Markierung(en) der Geschlechtsidentitat ins Leben gerufen wird”, sieche Ohlschlager und Wiens
1997, S. 12. Zum Zitat Butler sieche Butler 1991, S. 26.

76 Assmann [1999] 2003 S. 19-20.

77 Zur Inskription gehéren Praktiken, die der Schriftlichkeit verpflichtet sind, wie Beschneidungen oder Téato-
wierungen als Einschreibung in den Korper. Inkorporative Praktiken wie beispielsweise temporare Geistbe-
sessenheit hingegen machen den Koérper zu einem Behélter, einem zeitlich begrenzten Archivort. Siehe
Behrend 2002, S. 84.

78 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 222.

79 Siehe hierzu beispielsweise Roberts 2007 und Renne 2010.

80 \/gl. Duncan Clarke 'adireafricantextiles' Instagram-Post vom 08. Januar 2020: “Carefully made stich resist
patterned cloth with repeats of four different motifs, including the groups of parallel lines that were called pele,
'tribal marks"”, https://www.instagram.com/p/B7DqpVvH7kZ/?igsh=MXNkZGNweHFidnNObw==, aufgerufen
am 11. April 2024. Vgl. auch Oyeniyi 2012, S. 120 und 124.

81 Renne 2010, S. 74.
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relles 'Subjekt'.82 Die zweite Haut als Ort kultureller Einschreibung und Verhandlung ge-
sellschaftlicher Normen kann ebenso wie die erste Haut aufgrund ihrer Speicherfunktion
als eine Form des kulturellen Gedachtnisses betrachtet werden. Unter kulturellem Ge-
dachtnis versteht Jan Assmann eine der “AuBendimensionen des menschlichen Gedacht-
nisses”.83 Zu diesen AuBBendimensionen gehdrt auch das 'Gedachtnis der Dinge', zu dem
er Kleidung zahlt. Sofern diese auf einen Sinn verweist, liberschreitet sie den “Horizont des
Dinggedéchtnisses” und wird zum Bestandteil des kulturellen Gedachtnisses, zum “sozia-
len Gedéachtnis”, da sie den “impliziten Zeit- und Identitatsindex explizit” werden Iasst.84
Dieser, dem Gedéchtnis der Dinge innewohnende Zeitindex, deutet “mit der Gegenwart zu-
gleich auch auf verschiedene Vergangenheitsschichten” hin.85 Somit ist er im Hinblick auf
Mode von groBem Interesse, da sich hier die zeitlichen Ebenen von Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft vereinen: Als Medium des kulturellen Gedéachtnisses reproduziert oder
hinterfragt die Mode die Vergangenheit in der Gegenwart, die Assmann mit Bezug auf
Maurice Halbwachs als “soziale Konstruktion”, als “kulturelle Schépfung” bezeichnet.86
Als Speichermedium verhandelt die Mode das Verhaltnis von tradierten Normierungen
und Neuerungen und speichert die Verdnderungen im kulturellen Archiv.

Mit Halbwachs sieht Assmann das kulturelle Gedéachtnis auch als ein soziales Phéno-
men, das einen Bezugsrahmen bildet, einen “sozialen Rahmen”, der sowohl fir das indi-
viduelle Gedé&chtnis wie auch fur das Gruppen- beziehungsweise Kollektivgedachtnis oder
gar das Gedéchtnis einer Nation gelten kann.8” Diese Rahmung steuert jedoch nicht nur
die Erinnerung, sondern auch das Vergessen. Auch hier wirkt Kleidung als Archiv und
kann als Indikator gesellschaftlichen Wandels herangezogen werden. Sich dem Aspekt des
Erinnerns und Vergessens in der Mode zu widmen, ist insbesondere dann von Interesse,
wenn der Ruckgriff auf die Vergangenheit in einem sozialen und/oder politischen Kontext
steht: Was wird wann in die Gegenwart zuriick geholt und warum? Welche (gesellschaft-
lichen) Werte sind daran geknulpft und welche Funktion hat die Reaktivierung von (ver-
meintlich) Vergessenem in der Gegenwart? Und welche Rolle spielt diese im Hinblick auf

die Stiftung von Identitat?

82 Vgl. Turner 2012, S. 487 und 501.

83 Assmann 1992, S. 19.

84 Ebd., S. 20-21. Mit dem Begriff des “sozialen Gedachtnisses” bezieht sich Assmann auf Aby Warburg.
85 Ebd., S. 20.

8 Ebd., S. 48.

87 Ebd., S. 36-37.
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Kleidung als kultureller wie kollektiver Archivort

Kollektive ldentitat wird durch ein gemeinsames Symbolsystem vermittelt, zu dem nicht
nur die Sprache, sondern auch “Riten und Tanze, Muster und Ornamente, Trachten und
Tatowierungen” zahlen.88 Assmann nennt diesen Komplex an gemeinsamen Symbolen
und Zeichen “kulturelle Formation” und sieht darin das Medium, “durch das eine kollektive
Identitat aufgebaut und Uber Generationen hinweg aufrechterhalten wird”.8® In der Mode
vereinen sich sowohl individuelle wie kollektive Erinnerungen, wie auch die Fallstudien
zeigen werden. Dabei kann der (bekleidete) Kérper als “Mikrokosmos der Gesellschaft” gel-
ten, der diesen zum Ort seiner Einschreibung macht.?0 Es ist die “symbolische Sinnwelt”,
die den gemeinsamen Erfahrungs-, Erwartungs- und Handlungsraum einer Kultur bildet.®1
Das Kollektivgedachtnis ist dabei “identitatskonkret”, es ist eng mit seinen Trager:innen
verbunden und kann nicht beliebig in andere Kontexte Uibertragen werden.92

Fur die Betrachtung von Mode spielt dieser Faktor im Hinblick auf den Wirkraum eine wich-
tige Rolle und stellt Fragen nach der Vermittlung von Bedeutung und Sinn, insbesondere
dann, wenn, wie im Kontext dieser Arbeit, sowohl ein lokales wie ein globales Publikum

adressiert wird.

So lasst sich zusammenfassend sagen, dass Mode, ausgehend vom Kérper als Ort der
kulturellen Einschreibung und Speicherung, als dessen Erweiterung ebenfalls als Medium
des kulturellen Gedéchtnisses und somit als Speichermedium und Archivort gelten kann.
Fir die Analyse und Kontextualisierung von Mode lasst sich dies im Hinblick auf kulturelle
wie soziale, individuelle wie kollektive Einschreibungen nutzbar machen, ebenso wie auf
das Verhéltnis der zeitlichen Ebenen Vergangenheit — Gegenwart — Zukunft und den da-
mit verbundenen Bedeutungen und Kontexten.

Gleichzeitig kann Mode selbst als eine Kérpertechnik verstanden werden, die ein “spezi-
fisches Modewissen und Kérperwissen hervorbringt”.93 Dies lenkt den Blick auf die Dinge
und deren Materialitat selbst und schlieBt an den material turn in den Sozial-, Geistes-
und Naturwissenschaften an, mit dem in den vergangenen Jahrzehnten die Aufmerksam-

keit auf “alternative forms of knowledge and communication” jenseits von Sprache und

88 Ebd., S. 139.
89 Ebd.

% Samida, Eggert u.a 2014, S. 222, hier mit Bezug auf Douglas 1966, die mit social body “sowohl den sozial
geformten als auch den Gesellschaftskérper bezeichnet.”

91 Assmann 1992, S. 39. Der Begriff “symbolische Sinnwelt” zitiert Berger und Luckmann 1966.
92 Ebd.

93 Lehnert 2013, S. 58.
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Schrift in den Fokus gerlckt ist.94 Damit geht ein Perspektivenwechsel einher: Monika
Wagner schlagt vor, das Material der Kunst nicht als technische Gegebenheit, sondern
als asthetische Kategorie zu betrachten, die auch soziale Zuschreibungen offenlegt. Daniel
Miller fordert, Dinge als Teil einer Ontologie zu sehen und nicht nur als Resultat von Eigen-
schaften und Funktionen.®5 Bruno Latour stellt menschlichen Akteuren nicht-menschliche
'Aktanten' zur Seite und betont auf diese Weise die besondere Rolle, die Objekten im
Prozess der sozialen Interaktion zukommt.96

Mit Bezug auf das Textile schlagt Nina Sylvanus den Begriff der “dense materiality” vor und
nimmt dabei die asthetische, materielle und semiotische Dichte in den Blick “to consider
what its material and visual properties mean in specific social and historical contexts and
how they are experienced and steeped in gender, national politics, cross-cultural pat-

terns of influence”.97

Far die Betrachtung von Mode wird im Anschluss hieran vorgeschlagen, den Blick auf die
Materialitdt von Objekten zu lenken und diesen Wirkmacht zuzugestehen. Zudem erlaubt
diese Perspektive, Kleidung als Wissensobjekte zu betrachten, ist doch die “symbolische
Sinnwelt” einer Gesellschaft, so Assmann, nicht nur in der gemeinsamen Erinnerung, son-

dern auch im gemeinsamen Wissen kodiert.%8

“[Flashion as political language”°

Die Korperoberflache als “principal site of social and political action” zu verstehen, be-
deutet auch, die sozialen und politischen Implikationen von Kleidung anzuerkennen und
damit ihre Féhigkeit, gesellschaftliche Debatten wie gesellschaftlichen Wandel mitzuge-
stalten.100 Fir Barbara Vinken liegt dies vor allem darin begrindet, dass sich Mode als
manifestierter Zeitgeist heute nicht mehr in spezifischen elitdren Kreisen abspielt, sondern

far alle sichtbar auf der StraBe.’01 Mit dieser Eigenschaft und Reichweite ist Mode im

94 Kreamer, Roberts u.a. 2007, S. 13.
9 Vgl. Wagner 2001, Miller 2005.

9 Vgl. Latour 2007.

97 Sylvanus 2016, S. 5, 14-15.

98 Assmann 1992, S. 140.

9 Allman 2004, S. 1.

100 Hendrickson 1996, S. 3.

101 Vinken 2005, S. 41.
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Unterschied zur Kunst niederschwellig — alle tragen Kleidung und sind somit aktiv einge-
bunden in soziale “Praktiken der Diskurs(re)produktion”.102

Andererseits kann Kleidung auch zum “Gegenstand bewusster sozialer Strategie” wer-
den.?93 In Nigeria finden sich diverse historische Beispiele dafir, dass Kleidung bei der
Verhandlung gesellschaftspolitischer Themen eine wichtige Rolle spielt. Zu diesen zahlen
die bereits erwdhnten nationalen Unabh&ngigkeitsbewegungen Ende des 18. und frihen
19. Jahrhunderts sowie die politischen Proteste der Marktfrauen in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts, auf die an spaterer Stelle im Detail zurickzukommen ist. Kleidung diente
hier als machtvolles nonverbales Kommunikationsmedium, das den Protesten visuelle Ein-
heit verlieh; sie wurde zu einem politischen Instrument, dessen Botschaft nicht ignoriert
werden konnte. Judith Byfield schreibt:

In Yoruba society’s rich aesthetic and cultural landscape, dress communi-
cated a range of ideas and social conventions, including identity, character,
and status. Though subject to rapidly evolving styles and fashions, dress
could be adapted to express everything from material conditions to ideo-
logical debates. Thus it became a critical tool in the contentious and sym-
bolically rich world of politics.104
Bewusst wurden bei den Protesten bestehende (Kleider-)Normen gebrochen und bis dato
gultige gesellschaftliche Vereinbarungen in Frage gestellt. Zudem zeigte sich die Wirk-
macht von Kleidung in ihrer politischen Dimension, offenbarte ihre Fahigkeiten, zu verei-
nen, abzugrenzen, herauszufordern sowie eindeutige Botschaften auszusenden, die nicht

ignoriert werden konnten.105

Somit liegt die Macht von Mode einerseits in ihrer Spiegelfunktion, darin, dass “clothing,
and dress generally, as an alternative archive [...] provides a window not only onto social
change, but into African self-identities, self-representation”.106 Andererseits bedient sie sich
des Korpers als “Medium der Subjektivierung als auch ein Ort gesellschaftlicher Ordnungs-
versuche und nicht zuletzt politischer Konflikte”.197 In dieser engen Verbindung von Klei-
dung und Koérper ist Mode in ihrer politischen Dimension als eine erweiterte Form von Kér-

perpolitiken zu verstehen und kann als Analysekategorie herangezogen werden, wenn es

102 Keller 2008. S. 100.

103 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 37 unter Bezug auf Bourdieu 1976.
104 Byfield 2004, S. 31.

105 Vgl. Allman 2004, S. 1.

106 Ebd., S. 4.

107 Schmincke 2019a, S. 7.
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um Wandel beziehungsweise um Veranderungen gultiger Korperbilder, Kérperpraktiken
und Korperselbstverhaltnisse geht.108

“Because fashion is closer to personal identity than other material objects”, so Barbara
Burman und Carole Turbin, “it reveals significant social change at several levels, and subtle
links between changes in individual and historical processes [...].”199 In historischen Pro-
zessen wie der Unabhangigkeitswerdung einer Nation spielen ‘fashion politics' wie 'body
politics' im Rahmen des Nation-Buildings eine wichtige Rolle, gerade im Hinblick auf die
(Neu-)Formierung kultureller Identitat.110

Zur Betrachtung dieser schlagt Hall zwei Perspektiven vor:

The first position defines 'cultural identity' in terms of one shared culture, a
sort of collective 'one true self,' hiding inside the many other, more super-
ficial or artificially imposed 'selves,' which people with a shared history and
ancestry hold in common. Within the terms of this definition, our cultural iden-
tities reflect the common historical experiences and shared cultural codes
which provide us, as 'one people,' with stable, unchanging and continuous
frames of reference and meaning, beneath the shifting divisions and vicis-
situdes of our actual history.

Diese Konzeption von kultureller Identitat spielt gerade flr die Zeit wahrend und nach der
Unabhangigkeitswerdung eine zentrale Rolle und griindet sich auf Visionen der Vertreter
der Négritude wie Aimé Césaire und Léopold Senghor sowie fruherer panafrikanischer
Bewegungen. In seiner zweiten Perspektive stellt Hall den Prozess der Produktion von
Identitat in den Vordergrund, in der kulturelle Identitat als “a matter of 'becoming' as well

as of 'being™ verstanden wird und einer permanenten Transformation unterliegt.2 Hier ist
Identitdt weniger in einer gemeinsamen Vergangenheit gegrindet als vielmehr in einer
Neu- oder Nacherzahlung (“retelling”) der Vergangenheit: “We should not, for a moment,
underestimate or neglect the importance of the act of imaginative rediscovery which this
conception of a rediscovered, essential identity entails.”'3 Beide Perspektiven werden sich
als hilfreich fur die Betrachtung von Mode erweisen, da Hall Identitat als eine Politik der

Positionierung ausmacht, die bestimmt, ob wir durch Erz&hlungen in der Vergangenheit

108 \/gl. Schmincke 2019b, S. 25.
109 Burman und Turbin 2002, S. 375.

110 Siehe hierzu auch Pinther und Weigand 2018, S. 12-17 (Forms of Independence — Transforming the Nation)
und S. 41-53 (Transform(n)ation).

1 Hall [1990] 2021, S. 258.
2 Epd., S. 260.

113 Ebd., S. 250.
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positioniert werden oder uns durch Nach- oder Neuerz&hlungen selbst darin verorten
kénnen.114

So zeigt sich die Macht von Mode darin, Identitatspolitiken einerseits zu materialisieren
und andererseits bewusst zu formen. Referenzen auf Vergangenes in der Mode sagen da-
her — als 'Nacherzahlung' oder 'Neuerzahlung' — mehr Uber die Gegenwart als Uber die
Vergangenheit selbst aus. Dabei ist zu berticksichtigen, dass Kultur innerhalb dominanter
Regimes materieller und visueller Reprasentationen (re-)konstruiert wird, die entweder be-
statigt oder unterlaufen werden kénnen. Hall verweist in diesem Zusammenhang auf “hid-
den histories”, die eine bedeutende Rolle bei der Entstehung wichtiger gesellschattlicher
Bewegungen wie der Frauenbewegung oder antikolonialer und antirassistischer Bewegun-
gen spielten.’5 Da die 'verborgenen' Geschichten das Potenzial besitzen, vergessene
Verbindungen wiederherzustellen, erweisen sie sich als ein wirkméchtiges Mittel fur die
Neuformierung kultureller Identitat. Auf die hidden histories wird zurickzukommen sein,
insbesondere bei den zeitgendssischen Designpositionen, um deren identitatsstiftende
Rolle in materieller wie diskursiver Form zu untersuchen.

Burman und Turbin sehen in 'materiellen’ Strategien einen wichtigen Beitrag zu sozialer
Transformation: Gerade die Kleidung, die wie kein anderer materieller Gegenstand mit der
individuellen Identitat verbunden ist, weise ideologische Aspekte auf, die sie befédhigen,
Individuen und Gesellschaften zu verbinden.’6 So sei es naheliegend, dass sich auch
politische Fihrungen sartorialer Strategien bedienen, wenn es nationale Identitaten zu
formieren, neu auszurichten oder zu festigen gilt."7 Der Einsatz von Kleidung als Mittel des
Nation-Buildings findet sich in afrikanischen Staaten in verschiedenen Formen wieder, die
an spaterer Stelle zur Diskussion kommen werden. Die Tatsache jedoch, dass Politi-
ker:innen Kleidung als Mittel zur Erreichung ihrer Ziele erkannt und eingesetzt haben,
unterstreicht die politische Bedeutung von Kleidung sowohl auf individueller als auch auf
nationaler Ebene.1® Die Soziologin Martina Low weist darauf hin, dass soziales Handeln
immer durch zwei Aspekte gepréagt ist: einen “materiellen” und einen “symbolischen” As-
pekt.19 In der Kleidung vereinen sich beide Aspekte, so dass mit Kleidung ein wirkméach-
tiges Instrumentarium zur Verfigung steht. Doch wie genau entfaltet sich die Wirkmacht

von Mode?

14 Vgl. ebd., S. 260.

15 Vgl. ebd., S. 259.

116 VVgl. Burman und Turbin 2002, S. 379.

17 Vgl. ebd., S. 378.

118 Vgl. ebd., S. 379. Siehe auch Osseo-Asare 2021 zu Ghana und lvaska 2011 zu Tansania.

19 | 6w 2001, S. 192. Hervorhebung im Original.
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Mode und Agency

In Artefakten verdichten sich “tradierte und kollektive Bedeutungsstrukturen, die soziale
Handlungsweisen auslegen oder mitsteuern kénnen”.120 Als soziale Reprasentationen des
Gruppen- oder Klassenhabitus nehmen sie eine aktive Rolle bei der Bildung der 'symbo-
lischen Ordnung' ein.’2t Am Beispiel der Kabylei in Algerien beschreibt Bourdieu, wie Klei-
dung und Schmuck als soziale Reprasentationen verschiedener Altersgruppen dienen,
wie hierdurch Altersgrenzen definiert und die den “verschiedenen Altersgruppen aufge-
zwungenen Beschrankungen symbolisch manipuliert” werden.122 Artefakte kénnen mit
Bourdieu somit als “Gegenstand bewusster sozialer Strategie” gelten, die sowohl die Kon-
tinuitat symbolischer Ordnungen gewahrleisten als auch diese aufbrechen kénnen.123
Bruno Latour betont in seiner 'Akteur-Netzwerk-Theorie' die besondere Bedeutung von
Dingen: Innerhalb sozialer Interaktionen leisten sie ihren Beitrag als “unsichtbares und
treues Handwerkszeug, als determinierende Superstruktur und als Projektionsflache.”124
Latour bezeichnet Dinge als Aktanten in Erweiterung des Begriffs 'Akteur’ und definiert
sie als etwas, das handelt oder dem Handlungsmacht von anderen verliehen wird.125
Diese Perspektive greift auch Alfred Gell in seiner Agency-Theorie auf, die er als Kunst-
theorie im anthropologischen Kontext entwickelte. Anstatt sich jedoch auf die rein symbo-
lische Funktion von Objekten als Repréasentationen zu konzentrieren, legt Gell seinen
Schwerpunkt auf “agency, causation, result, and transformation” und sieht Kunst als ein
System von Aktionen, in dem Kunstobjekten eine praktische Vermittlerrolle in sozialen
Prozessen zukommt.126 Wie Latour schreibt Gell Artefakten Agency zu, die in einem Netz-
werk von Beziehungen, die ein Kunstwerk umgeben, in spezifischen interaktiven Setzun-
gen entsteht.27 Artefakte beschreibt er als “social agents”, die entstehen, wenn sich “frag-

ments of ‘primary’ intentional agents” in “secondary’ artefactual forms” manifestieren und
verwirklichen.28 Am Beispiel von Duchamps Oeuvre oder dem Maori Meeting House zeigt

er auf, wie das klinstlerische Werk einer oder mehrerer Personen zu deren “distributed

120 Froschauer und Lueger 2007, S. 436.

121 Bourdieu 1976, S. 326.

122 Ebd.

123 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 37 unter Bezug auf Bourdieu 1976 und Bourdieu 1976, S. 326.
124 | atour 2001, S. 13—14. Siehe auch Latour 2007.

125 | atour 1996, S. 7. Zur Anwendung der ANT im Design siehe Yaneva 2009.

126 \/gl. Gell 1998, S. 6. Hervorhebung im Original.

127 Ebd., S. 8.

128 Ebd., S. 21.
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mind” wird.12® Dabei wird Agency jedoch nicht nur auf Objekte Ubertragen, sondern wohnt
materiellen Entitdten auch selbst inne.130 Diese Sichtweise wird fir die Betrachtung von
Mode aufgegriffen, zumal sie anschlussfahig an sozioreligiése Konzepte der Yoruba ist:
“Yoruba art forms are affective — they cause, they influence, they transform.”131

Aida Bosch stellt in ihrem Entwurf einer Kultursoziologie der Dinge die Frage, ob der Mensch
von Dingen lernen kann.'32 Diese “fungieren als Brucke zwischen Individuum und Kultur,
und zwar in beide Richtungen”, so Bosch, und vermitteln Kultur “durch implizites Wissen,
Uber den Gebrauch und die stillschweigend gewusste Bedeutung der Dinge”.133 Werden
Dinge nun verandert, etwa mit neuen Konzepten versehen, andern sich auch Gebrauch
und Bedeutung — und mit ihnen der Habitus. Kleidung nimmt in der Kategorie der Dinge
eine besondere Stellung ein, da sie eng mit dem Koérper verbunden ist.

Jennifer Craik zufolge wird die Art und Weise, wie wir unseren Korper kleiden, zu einem
Barometer fur die Beziehung von Kérper und Habitus.134 Dabei betont sie, dass der Koér-
per nicht nur technischer und sozialer Natur ist, sondern die Verkdrperung politischer
Ordnungen.'35 In ihrer normierten Form reprasentiert Kleidung zudem “kollektiv geteilte
zeitlich-rdumliche Ordnungen”, die, wenn verandert, zunichst bestehende Ordnungen in
Frage stellen und in der Folge neue, kollektiv geteilte zeitlich-rAumliche Ordnungen her-
vorbringen kbnnen.136

Mit Blick auf die Rolle von Mode in Zeiten gesellschaftlichen Wandels wird daher ins-

besondere das Verhéltnis Korper — Kleidung — Raum ins Zentrum rticken.

129 Miller 2005, S. 13.

130 Vgl. Gell 1998, S. 27. Siehe auch S. 29: “Material inherently dictates to artists the form it assumes.”
131 Abiodun 2014, S. 5. Hervorhebung durch die Verfasserin.

132 Bosch 2012, S. 56ff.

133 Ebd., S. 57.

134 Craik 2009, S. 139.

185 Ebd., S. 137.

136 Bosch 2012, S. 66.
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1.2 Kunst- und kulturwissenschaftliche Methodik in Verbindung mit

angewandter Designforschung — Ein transdisziplindrer Ansatz

Die vorliegende Dissertation ist in der Kunstgeschichte verortet, wenn auch methodisch
und theoriebildend in enger Verknupfung mit anderen Disziplinen. Sie verbindet kunst- und
designtheoretische Anséatze mit kultur- und sozialwissenschaftlichen wie anthropologischen
Herangehensweisen. Aufgrund des Mangels an empirischer Forschung und Primarquellen
basiert ein GroBteil dieser Arbeit auf einer Forschung vor Ort, die in Lagos, dem Zentrum
der nigerianischen Kunst- und Modeszene, und an weiteren Orten in Siid- und Zentral-
nigeria im Zeitraum 2017-2019 und 2021-2022 durchgefutihrt wurde.137

Meine Forschung vor Ort mit einer Aufenthaltsdauer von insgesamt 18 Wochen im Rah-
men des DFG-Projekts stitzte sich zunachst auf Interviews mit Mode- und Kulturschaf-
fenden sowie Zeitzeug:innen, die die ersten Jahrzehnte nach der Unabhéngigkeit selbst
miterlebten. Neben diesen semi-strukturierten Interviews oder Interviews anhand von Bild-
material (etwa bei Shade) ergaben sich wahrend der teilnehmenden Beobachtung auch
viele informelle Gesprache, die auf der StraBe, auf Markten, in Geschaften, Showrooms,
Ateliers, Kunstinstitutionen und bei Veranstaltungen wie der Lagos Fashion Week gefuhrt
werden konnten.

Zusétzlich zum DFG-Projekt fand im Februar 2019 ein weiterer Aufenthalt statt: Mit Adeju
Thompson, dem Griinder von Lagos Space Programme, entstand die Idee, gemeinsame
Reisen in die Yoruba-Stadte Ibadan, Abeokuta, Oshogbo und lle-Ife zu unternehmen. Ziel
dieser Reisen war einerseits, in den Universitatsbibliotheken von Ibadan und lle-Ife nach
Primarquellen, etwa der Drum Nigeria Edition, sowie nach Literatur zu Textilien, Yoruba-

Kunst und /fa zu recherchieren. Andererseits zeichnete sich bereits im Vorfeld der Reise

137 Die an das DFG-Projekt anschlieBende Designforschung New Parameters of Making wurde im Rahmen
der “Kreativen Mittel 2020” des Auswartigen Amts geférdert und sah eine kulturibergreifende Zusammenar-
beit zwischen Deutschland und afrikanischen Landern zur Férderung der Kreativwirtschaft vor. Im Mittelpunkt
der zweijahrigen Zusammenarbeit in Kooperation mit Juliane Kahl (Responsive Fashion Institut) und unseren
Partner:innen Fozia Endrias (Fozia Endiras™) in Athiopien und Yegwa Ukpo (Newtype Studios) in Nigeria
stand ein gemeinsamer Wissensaustausch und eine gemeinsame Wissensproduktion, um mit Schwerpunkt
auf Themen wie 'Local knowledge systems', 'Ecological and sustainable design futures', 'Speculative design
futures' und 'Collective/shared design futures' neue kollaborative Designansatze und Herangehensweisen zu
erforschen und zu implementieren. Fir das in Nigeria durchgefuhrte Design-Mapping wurden verschiedene
Regionen in Std- und Zentralnigeria bereist, um Dokumentationsmaterial zu regional typischen Materialien,
Kulturtechniken, pra- und postkolonialer Architektur sowie lokalen Wissenssystemen zu generieren und eine
Zusammenarbeit mit lokalen Produzenten zu initiieren. In diesem Kontext konnte ein langes Interview mit
dem Kinstler Demas Nwoko gefuhrt werden, der nicht nur Grindungsmitglied der Kiinstlergruppe Art Society
war, die den postkolonialen Modernismus in Nigeria mitbegriindete, sondern sich zudem als Architekt und
Designer dem Aufbau der postkolonialen Nation widmete. Die beim Besuch seines Wohnhauses, seiner wei-
teren Bauten in Delta State und Edo State ebenso wie der New Culture Studios in Ibadan gemachten Erfah-
rungen erlaubten nicht, nur einen umfassenden Einblick in sein kiinstlerisches Werk zu erhalten, in dem die
Aktualisierung von kulturellem Wissen eine zentrale Rolle spielt, sondern auch, ein kérperliches, multisenso-
risches Verstédndnis seines architektonischen Werks zu erlangen. Dazu zahlen die Christ The King Parish
Church (1996—-2006) in Idumuje Ugboko, die St. Paul’s Cathedral (1984—1998) und die Miss Pearce Chapel
(1986-) in Issele-Uku, Delta State, und die Benedictine Monastry (1987—2005) in Ewu, Edo State.
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aufgrund gemeinsamer Interessen und meiner friiheren Tatigkeiten im (Mode-)Design ein
zunehmender Einbezug in Thompsons Kollektionsentwicklung ab, der zu gemeinsamen
Recherchen, textilen Experimenten rund um 'post-adire', einer Zusammenarbeit mit Produ-

zierenden vor Ort und schlieBlich zur Entwicklung neuer textiler Flachen flhrte.138

Um praktische Zusammenarbeit und wissenschaftliche Forschung nicht zu vermischen,
so die damalige Uberlegung, wurde die Reise getrennt behandelt und aus eigenen Mit-
teln finanziert, wenngleich die Literaturrecherche der wissenschaftlichen Forschung zugute
kam. Da mir die Reisen und die Zusammenarbeit mit Thompson jedoch signifikante Ein-
blicke in die kulturellen Strukturen im sidwestlichen Nigeria gewéhrten und mich zudem in
eine ethnographische Form der Kollektionsrecherche und -entwicklung einbezogen, die im
Gegensatz zu meinen eigenen Erfahrungen im westlichen Modesystem stand, habe ich
mich entschlossen, die wéhrend der Reisen gewonnenen Erkenntnisse sowie praktisches
Erfahrungswissen in die Arbeit einflieBen zu lassen: Flr diese schlage ich einen trans-
disziplindren Ansatz vor, der wissenschaftliche Methoden mit angewandter Kunst- und

Designforschung verbindet.

Ein angewandter Forschungszugang erweist sich dann als sinnvoll und erkenntnisreich,
wenn — wie in der Mode — implizites und inkorporiertes Wissen eine zentrale Rolle spielt.
In Bezug auf den Forschungskontext Nigeria zeigte sich zudem, dass bestimmte Wis-
sensformen entsprechender Zugénge bedurfen: Spezifisches kulturelles Wissen, etwa an
ein Handwerk gebundenes Wissen wie die adire-Herstellung, wird in Familientradition
weitergegeben und ist oft Erfahrungswissen. Aus diesem Grund konnten viele Sachver-
halte erst im Rahmen der praktischen Zusammenarbeit angesprochen und geklart werden.
Anschlussfahig ist ein transdisziplindrer Ansatz an Forschungszugange, die statt einer
(passiven) teilnehmenden Beobachtung eine aktive Teilnahme, gekennzeichnet durch an-
gewandte Formen der Wissensgenerierung, fordern. Spittler beispielsweise schlégt eine
'Dichte Teilnahme' vor, die Lehre und Praxis ebenso wie natirliche Gesprache (in Ergan-
zung oder als Alternative zu Interviews), Erleben und Gebrauch der Sinne einbezieht.139

Unter 'dichter' Teilnahme versteht Spittler gréBtmdgliche soziale Nahe, um auf diese

138 Der aus eigenen Mitteln finanzierte Nigeria-Aufenthalt fand im Februar 2019 statt. Die gemeinsame Erfor-
schung von 'post-adire’ fuhrte neben experimentellen Textiimusterungen auch zur Entwicklung und Anfertigung
von handgestrickten Showteilen fir die Spring/Summer-Kollektion 2020 Project 4 Guerrilla. Die Ergebnisse
der Zusammenarbeit mit Lagos Space Programme wurden auf der Lagos Fashion Week 2019 und 2020, der
Arise Fashion Week 2020 und im Rahmen der Ausstellung Africa Fashion im Victoria & Albert Museum South
Kensington 2022/23 vorgestellt. Sie sind auBerdem im RISD Rhode Island School of Design Museum in
Providence (RI), USA, als Teil der stdndigen Sammlung zu sehen.

139 Spittler 2001.
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Weise eine authentischere und umfassendere Perspektive zu gewinnen.140 Er verweist
darauf, dass Forschende ihre wichtigsten Informationen nicht durch Interviews erhalten,
“sondern durch die informelle und implizite Kooperation mit der Bevdlkerung”.141

Spezifische kulturelle Kontexte kdnnen dann andere Zugédnge und Methoden erfordern,
wenn beispielsweise, wie in meinem Forschungskontext, eine Nichtkenntnis der lokalen
Sprache vorliegt, andere kulturelle Kodes vorhanden sind oder es sich um situiertes Wis-
sen handelt, das 6ffentlich nicht zugénglich ist. Marchand betont in diesem Zusammen-
hang den Mehrwert von 'knowledge-making practices' und geht so weit, “apprenticeship
as both a mode of learning and a field method” vorzuschlagen.142 |hm zufolge entfalten
sich Praxis und Verstandnis dialogisch miteinander und erméglichen einerseits Erfahrungen
‘aus erster Hand', andererseits ein gréBeres Verstandnis nuancierter Formen von Kom-
munikation jenseits der Sprache.43 Auch weist er darauf hin, dass der Kérper eine Schlls-
selrolle bei der Generierung und dem Abruf eines breiten Spektrums von Wissen spielt.144
Der auf Yoruba-Kunst spezialisierte Kunsthistoriker Henry Drewal zieht als Fazit seiner
personlichen Erfahrungen, die er wéhrend einer Ausbildung bei einem Yoruba-Kunstler
machen konnte, dass zum Verstandnis der Kunstformen der Yoruba multiple Sinne erfor-
derlich sind.'45 Mit Bezug auf Paul Stollers Begriff der 'sensuous scholarship' fihrt er aus:
“Here one no longer aspires to achieve an impossible 'distanced obijectivity' of a so-called
participant-observer (which historically emphasizes observation). Rather, one works as a
sensorially engaged participant, opening many paths to knowledge and understand-
ing.”146 In diesem Sinne pladiert Drewal fir einen kérperlichen, multisensorischen Zugang
zur (Yoruba-)Kunst, der ein tieferes Verstandnis erméglicht und den er fir unerlasslich

hélt, vor allem, wenn diese selbst auf multisensorischen Pramissen gegrindet ist.

Standortbestimmungen im Forschungsfeld
Mit dem Forschungskontext Lagos und einem transdisziplindren Forschungsansatz stellt
sich auch die Frage nach der Positionalitéat, die den Zugang zum Forschungsfeld, die Be-

ziehung zwischen Forschenden und den Forschungsteilnehmenden sowie das Teilen von

140 Ebd., S. 19.

141 Ebd., S. 21.

142 Marchand 2010, S. S2 [sicl].
143 Ebd., S, S10 [sic!].

144 Ebd. S. S18 [sicl].

145 Vgl. Drewal 2005, S. 1.

146 Ebd., S. 4.
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Informationen und damit auch die Generierung von Daten beeinflusst.’47 Zunachst bin ich
mir als weiBe Geisteswissenschaftlerin und Designerin mit westlicher Sozialisation be-
wusst, dass ein spezifischer Blick und ein spezifisches Verstédndnis meine Forschung préa-
gen. Mit einem Hintergrund als (Mode-)Designerin war es mir jedoch mdglich, meinen
Interviewpartner:innen aus Mode und Kunst, die gréBtenteils in Europa oder den USA
ausgebildet wurden, auf der Ebene beruflicher Professionalitat und durch den gemeinsa-
men Erfahrungshintergrund im Design auf Augenhdhe zu begegnen. Dieser erwies sich
auch in der praktischen Zusammenarbeit als vorteilhaft: Meine Mitarbeit, beispielsweise
an Textilexperimenten, flihrten zu einem direkten Einbezug in die Teamarbeit, zu kollabo-
rativen Designprozessen und einer gemeinsamen Wissensproduktion.4® Gerade auf Rei-
sen und im Rahmen der praktischen Zusammenarbeit konnte somit ein Verhéltnis zwi-
schen Forschenden und Beforschten, das oft von Machtasymmetrien gekennzeichnet ist,
auf die Ebene von gleichgestellten Teilnehmenden an 'knowledge-making practices' ge-
hoben werden.’4® Auch die Datenerhebung wéahrend der Reisen fand, ebenso wie die
praktische Zusammenarbeit, im gegenseitigen Austausch mit Thompson statt. Diese Form
der Zusammenarbeit lasst sich zugleich im Rahmen seiner eigenen Praxis verorten, die
sich durch Kooperationen mit nationalen wie internationalen Kulturschaffenden auszeich-

net.

Was den Aspekt der Forscher:innensubjektivitat angeht, weist der Soziologe Jo Reichertz
darauf hin, dass diese in allen Phasen des Forschungsprozesses eine Rolle spielt, insbe-
sondere bei der Datenerhebung/Feldforschung und der Auswertung der Daten, und auf-
grund der notwendigerweise selbst konstruierten Lesart der Daten nicht auszuschlieBen
ist.10 In meinem Falle spielt subjektives Erfahrungswissen meiner eigenen Designtétig-
keit eine wichtige Rolle, das zum einen eingesetzt wurde, um Recherche-, Gestaltungs-
und Herstellungsprozesse persoénlich, also 'aus erster Hand', zu erleben, und zum anderen,
um diese mit meinem eigenen (westlichen) Erfahrungshorizont abzugleichen, um auf die-

se Weise kulturspezifische Herangehensweisen reflektieren zu kénnen.

147 Generell sei hierzu angemerkt, dass auch Positionalitat nicht statisch, sondern kontextabhangig und fluid
ist, sich mit dem jeweiligen Gegeniber verandert, auch Uber die Zeit hinweg, wenn beispielsweise nach
mehrmaligen Treffen ein freundschaftliches Verhaltnis entsteht.

148 Die Textilexperimente fanden bei einem adire-Produzenten statt, mit dem Thompson zuvor schon gear-
beitet hatte. Unsere Experimente wurden von den Mitarbeitern zunéchst interessiert beobachtet, bevor sich
diese dann aktiv in den Prozess einbrachten. AnschlieBend wurden die Stoffe mit Techniken der adire-Her-
stellung — verschiedene Arten von Wachsauftrag und anschlieBendem Féarbeprozess — bearbeitet, so dass die
entstandenen Stoffmusterungen als Ergebnis eines kollaborativen Designprozesses und einer gemeinsamer
Wissenproduktion verstanden werden kénnen.

149 Siehe hierzu Riley, Schouten, Cahill 2003.

150 Reichertz 2015, Absatz 8—18, siehe auch Breuer 2003.
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Durch die gewonnenen Innenperspektiven sowie ein Verstandnis von implizitem, perfor-
mativem und habituellem Wissen lasst sich im Ruckblick zusammenfassend sagen, dass
ein transdisziplindrer Ansatz, der wissenschaftliche Forschung und Erfahrungswissen aus
der Praxis miteinander verknulpft, um implizites Erfahrungswissen explizit zu machen, im

Rahmen meiner Forschung zu einem deutlichen Erkenntnisgewinn beitragen konnte.

Materialzentrierter Ansatz

Die spezifische Form von Mode, die im Mittelpunkt dieser Arbeit steht, kann als Resultat
von (konzeptuellen) gestalterischen Prozessen verstanden werden, die in enger Ausein-
andersetzung mit gesellschaftlichen Konditionen stehen und diesbeziiglich Position be-
ziehen. Dies macht sie zum Bestandteil einer materiellen Infrastruktur gesellschaftlicher
Diskurs(re)produktion.’' Um dabei das 'agentische' Potenzial von Mode untersuchen zu
kdénnen, ist eine Auffassung von Materialitat erforderlich, die nicht allein als Trager von Zei-
chen und Bedeutungen verstanden wird, sondern, dem material turn folgend, als “selbst an
der Generierung von Bedeutungen und der Konstitutierung von Wirklichkeit” beteiligt.152
Tobias L. Kienlin verweist in diesem Zusammenhang auf die Wirkméachtigkeit materieller
Kultur, da "von den Dingen andere Botschaften ausgehen kénnen als im sprachlichen
Diskurs bewusst werden” und spricht von “materiellen Diskursen”, die bestehende gesell-
schafltiche Verhéltnisse bewusst unterwandern kénnen.153

Ein materialzentrierter Ansatz bietet hier die Mdglichkeit, die semiotischen, asthetischen
und habituellen Qualitaten, die in Kleidung eingeschrieben sind, im Hinblick auf ihre Rolle
innerhalb bestimmter Diskurse zu analysieren. Dabei stehen einzelne Kleidungsstlicke
wie auch komplette Kollektionen im Fokus, ebenso die dort eingesetzten Materialien und
Stilelemente. Mit dieser 'materiellen' Diskursanalyse schliesse ich an aktuelle kunst- und
designtheoretische Ansatze an, die eine Neuperspektivierung von Artefakten fordern und
verbunden sind mit der Anerkennung, dass soziale, politische, technische und &stheti-
sche Wissensformen in Objekten selbst und mittels gestalteter Objekte verhandelt wer-
den, wobei diese Wirkmacht entfalten kbnnen.154

Die Arbeit folgt dem Harawayschen Konzept des situierten Wissens, nachdem Wissen in
spezifischen sozialen und historischen Verortungen begriffen werden muss.155 Mode in

ihrer jeweiligen Erscheinungsform ist demnach als Reaktion auf bestimmte rdumliche wie

151 Vgl. Keller 2008, S. 100.

152 Witzgall 2018, S. 13.

183 Kienlin 2005, S. 11, 12.

154 Vgl. hierzu Mareis 2011, Ewenstein und Whyte 2009 sowie Stakemeier und Witzgall 2018.

155 Vgl. Haraway 1988.
32



zeitliche Kontexte zu verstehen, als deren Spiegel sie dient ebenso wie sie diese durch
ihre (materiellen) Eigenschaften der Konstruktion, Vermittlung und Transformation kultu-

reller Realitat mitgestaltet.

1.3 Forschungsstand

Es ist ein Anliegen dieser Arbeit, Mode in den Mittelpunkt kunsthistorischer Betrachtung
zu stellen, um ihre Rolle als kiinstlerisches Medium mit nicht zu unterschatzender Wirk-
macht im Hinblick auf gesellschaftliche Transformation hervorzuheben. Diese Perspektive
nimmt sowohl in der globalen Modeforschung als auch in der Kunstgeschichte Afrikas nur
eine marginale Rolle ein und offenbart somit ein Forschungsdesiderat.

Wahrend Mode in frihen westlichen soziologischen Theorien — von Veblen und Simmel
bis hin zu Kénig und Bourdieu — die Rolle zukommt, Klassen und Geschlechter zu tren-
nen und somit die soziale Ordnung zu bestétigen, kritisiert Vinken die fehlende Ausein-
andersetzung mit der gesellschaftlichen Konstruktion von Mode: “It is only in the comfort-
ing analyses of the sociologists of fashion that fashion confirms the order of things, and
leaves the politics of the day undisturbed.”'5¢ Einzig Walter Benjamin gesteht der Mode
mehr zu, als bloBe Représentation zu sein; fir ihn ist sie Zeitgeist in manifestierter Form:
“Wer [die Mode] zu lesen verstinde, der wiiBte im Voraus nicht nur um neue Strémungen
der Kunst, sondern um neue Gesetzblcher, Kriege und Revolutionen.”157

Selbst wenn er weitere Erklarungen bezuglich dieser Aussage schuldig blieb, verweist er
doch auf Aspekte der Mode, die Uber die bloBe Konstruktion von sozialer Klasse, Identitat
und Geschlecht hinausgehen. Auch sein Konzept des Tigersprungs', das die Féhigkeit
der Mode betont, Vergangenes in die Aktualitat des Jetzt zurtickzubringen — einem Tiger-
sprung in die Vergangenheit gleich —, deutet auf ein spezifisches Verhéltnis von Vergan-
genheit und Gegenwart, das die Mode zum Ausdruck bringt, in dem sie auf jene Bereiche
der Vergangenheit verweist, deren Ideen und Konzepte fir die Gegenwart relevant sind.1s8
Diese 'Informationen’, der Kleidung eingeschrieben, verweisen wiederum auf den archi-
varischen Charakter von Mode: Diese kann demnach als ein materielles Dokument ver-

standen werden, als Zeitgeist in materieller Form und somit als Barometer gesellschaft-

156 Vinken 2005, S.4. Vinken bezieht sich unter anderem auf Veblen [1899] 1912, Simmel 1919, Kdnig 1971,
Bourdieu 1989.

157 Benjamin [1940] 1991, S. 112.

158 \/gl. ebd., S. 701.
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licher Entwicklungen. Diese Perspektive wird fur die vorliegende Arbeit von zentraler Be-

deutung sein.

Modeforschung Afrika

In der Forschung zu Kunst und visuellen Kulturen Afrikas ricken Textilien und Kleidung
erst ab den 1970er Jahren ins Blickfeld. Roy Siebers Ausstellung African Textiles and
Decorative Arts mit gleichnamiger Publikation im Museum of Modern Art 1972 markiert
dabei einen Wendepunkt, da Artefakte aus Afrika in einen kinstlerischen Kontext und
nicht, wie Ublich, in einen ethnographischen gestellt wurden.15® Im gleichen Jahr leistet
Joanne B. Eicher mit ihrem Essay “African Dress as an Art Form” einen ersten wichtigen
Beitrag zur Bedeutung von Kleidung als Kunstform.160 W&hrend Textilien schnell den
Status einer eigensténdigen Kunstform erhalten, wie die zunehmende Anzahl von Aus-
stellungen und Publikationen in den 1970er und 1980er Jahren in den USA zeigt (viele
davon mit einem Schwerpunkt auf Nigeria), bleibt die Mode weitestgehend unbeachtet,
auch wenn Eicher hervorhebt, dass “[s]tudying dress in Africa adds to our knowledge of
the arts of Africa”.16' In der Forschung zu Textilien stehen Herstellungstechniken, Webar-
ten, Farbe- und Musterungstechniken im Vordergrund sowie spezifische asthetische Prin-
zZipien, die auf GUbergeordnete kulturelle Kompositionsschemata verweisen.162

Eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Kleidung beginnt erst Mitte der 1990er
Jahre, jedoch im Wesentlichen mit Blick auf traditionelle Kleidungsformen, auch wenn be-
tont wird, dass 'ethnische' Kleidung nicht als statisch zu begreifen ist. Dabei wird das
Augenmerk auf die Komplexitat von Kleidung als Marker ethnischer Identifikation gelenkt,

etwa in Eichers Dress and Ethnicity: Change Across Space and Time, oder auf Identitats-

159 \/gl. Sieber 1972.
160 Vgl., Eicher 1972.

161 Eicher 1972, S. 519. Zu den Ausstellungen zahlen Nigerian Handcrafted Textiles der Joanne & Carl Eicher
Collection im Tweed Museum of Art der University of Minnesota, Duluth, kuratiert von Joanne Eicher 1975,
und The Lamb Collection of West African Narrow Strip Weaving im The Textile Museum in Washington D.C.,
kuratiert von Venice Lamb, ebenfalls 1975, die gemeinsam mit Judy Holmes 1980 auch die Publikation “Nige-
rian Weaving” herausgab. 1983 stellt Jean Borgatti Cloth as Metaphor: Nigerian Textiles at the Museum of
Cultural History in Los Angeles aus, Anne Spencer legt in In Praise of Heroes: Contemporary African Com-
memorative Cloth: An Exhibition at the Newark Museum in Newark 1982-1983 den Fokus auf eine spezielle
Form von Gedé&chtnistextilien. 1987 zeigt Peggy Stoltz Gilfoy die Ausstellung Patterns of Life: West African
Strip-Weaving Traditions im Smithsonian National Museum of African Art in Washington D.C.. Die Publikatio-
nen von Claire Polakoff “Into Indigo: African Textiles and Dyeing Techniques” (1980) und Monni Adams
“Beyond Symmetry in Middle African Design” (1989) lenken zudem den Blick auf Farbetechniken sowie kultu-
rell spezifische Asthetiken. Siehe auch Eicher 1975, Lamb 1975, Holmes und Lamb 1980, Borgatti 1983,
Spencer 1983, Gilfoy 1987 und Polakoff 1980. Zu den wichtigen Publikationen in diesem Zeitraum zahlt
zudem John Pictons und John Macks African Textiles: Looms, Weaving, and Design, siehe Picton und Mack
1979.

162 Adams 1989. Irregulédre Kompositionsschemata beispielsweise lassen sich auch in der Musik und im Tanz
identifizieren.
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und Genderpolitiken in Subsahara-Afrika wie in Hildi Hendricksons Clothing and Differ-
ence: Embodied Identities in Colonial and Post-Colonial Africa.1®3 Fur die vorliegende
Arbeit ist Misty Bastians Beitrag in letztgenannter Publikation von Bedeutung, der unter-
sucht, wie von Lagos ausgehende modische Trends — etwa die Adaption von Mannerklei-
dung fur die Frauenmode — im stddstlichen Nigeria Umsetzung finden und welche sozia-
len Konfliktpotenziale daraus erwachsen.164

Im Hinblick auf die zentrale Forschungsfrage der Arbeit spielt Fashioning Africa: Power
and the Politics of Dress in Africa, 2004 von Jean Allman herausgegeben, eine wichtige
Rolle, da hier der Fokus auf die Wirkmacht von Kleidung in politischen Kontexten sowohl
im kolonialen wie postkolonialen Afrika gelenkt wird, unter anderem am Beispiel von Klei-
dungspolitiken im stdwestlichen Nigeria der 1940er Jahre.65 Dabei wird Kleidung jedoch
hauptsachlich aus ethnologischer oder historischer Perspektive untersucht, wahrend Bei-
tradge aus der Kunstgeschichte (noch) deutlich unterreprasentiert sind.166

Eine der frihen Publikationen, die sich mit zeitgendssischer Mode in Afrika befasst, ist
eine Spezialausgabe der Revue Noire aus dem Jahr 1997, die eine Vielzahl von Desi-
gner:innen des Kontinents vorstellt. Insbesondere wird dabei der malische Designer Chris
Seydou hervorgehoben, dem posthum die Anerkennung zukommt, einer der ersten inter-
national renommierten afrikanischen Designer zu sein.'¢7 In der Modeforschung ist es vor
allem Victoria Rovine zu verdanken, dass zeitgendssische Mode in der Kunstgeschichte
Afrikas verankert wurde.168 Jenseits von Mode, die durch ihre N&dhe zum westlich geprag-
ten Modesystem definiert ist, fordert sie die Anerkennung der Existenz verschiedener
“genres of dress innovation that have not previously been treated as fashion”, und die in
lokal situierten Kontexten mit eigenen Geschichten und Okonomien zu verorten sind.169
Rovine gehort auch zu den ersten Kunsthistoriker:innen, die sich konzeptuellem Mode-

design widmen. Darin sieht sie eine der jungeren Entwicklungen der globalen Mode-

163 Siehe Eicher 1995 und Hendrikson 1996. Bei Eicher wird eine Einteilung von Kleidung in verschiedene

Kategorien wie “world fashion”, “ethnic dress” und “national dress” vorgenommen, die das DFG-Projekt neu
zu perspektivieren suchte. Siehe diesbezlglich Eicher und Sumberg 1995.

164 \/gl. Bastian 1996.
165 Vgl. Allman 2004 und Byfield 2004.
166 \/gl. Rovine 2015, S. 23.

167 Vgl. Revue Noire Special Issue African Fashion 27, Dezember 1997, siehe auch https://www.revue
noire.com/en/edition/revue-noire-27/, aufgerufen am 16. April 2024.

168 Zu Rovines Publikationen zahlen unter anderem Bogolan: Shaping Culture through Cloth in Contempo-
rary Mali, siehe Rovine 2008, Gastredaktion fUr Fashion Theory 13 (2) 2009, siehe Rovine 2009, African
Fashion, Global Style. Histories, Innovations, and Ideas You Can Wear, siehe Rovine 2015.

169 Rovine 2015, S. 7. Zum européisch gepragten Modesystem siehe auch Craik 2009, Kapitel 2 “The Euro-
centric Fashion System”, S. 63-103.
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markte, die durch die Arbeiten von Comme des Garcons, Hussein Chalayan und Maison
Martin Margiela gekennzeichnet ist und “contemporary anxieties and speculations about

body and identity” zum Ausdruck bringt.170

Eine deutliche Zunahme an Publikationen zu Mode in Afrika kann seit den letzten finf-
zehn Jahren beobachtet werden: 2009 setzte das italienische Magazin Africa e Mediter-
raneo einen Schwerpunkt auf afrikanische Mode mit Beitrdgen unter anderem zu Chris
Seydou, Mode im Dakar der 1960er und 1970er Jahre, Kleiderpolitiken in Togo, zeitgends-
sische Mode in Sudafrika und Modetrends in Nigeria.’”! In diesem Zeitraum erschienen
auch die ersten Uberblickswerke, beispielsweise Contemporary African Fashion von Gott
und Loughran oder Berg Encyclopedia of World Dress and Fashion von Eicher und Ross.172
Ein weiterer wichtiger Forschungsschwerpunkt liegt auf der 'Afropolis', der afrikanischen
Metropole, mit ihren afropolitanen Asthetiken, ihren visuellen Kulturen und origindren Sti-
len, die die verschiedenen Metropolen des Kontinents hervorbringen.173 Zu den jlingsten
Publikationen, die Stadt und Mode aus vielfaltigen Perspektiven zusammendenken, zahlt
Fashioning the Afropolis: Histories, Materialities and Aesthetic Practices, die im Rahmen
des DFG-Projekts entstand.174

Ausstellungen

Als ein weiteres wichtiges Medium, das die Aufmerksamkeit auf historische wie zeitge-
nossischer Mode in Afrika lenkt, sind Ausstellungen zu nennen, die von gleichnamigen
Ausstellungskatalogen, oft in Form von Bildbanden, begleitet werden. Die Ausstellung The
Global Africa Project lasst dabei die Grenzen zwischen Kunst und Mode verschwimmen,
andere Ausstellungen wiederum thematisieren verflochtene (Design-)Geschichten zwi-
schen Europa und Afrika, so African Lace, die ein wichtiges Kapitel nigerianischer Mode-

geschichte mit ihren 6konomischen und asthetischen flows aufzeigt, African-Print Fashion

170 Ebd., S. 158.

171 Vgl. Africa e Mediterraneo Dossier African fashion: abitare il corpo e vivere la moda 69-70 (03—04/09),
siehe auch https://www.africaemediterraneo.it/blog/index.php/sommario-del-n-69-70-di-africa-e-
mediterraneo/, aufgerufen am 07. Januar 2024. Mit Beitrdgen u.a. von Victoria Rovine, Nina Sylvanus, Erica
de Greef, Ndiouga Benga und Uche Nnadozie.

172 \/gl. Gott und Loughran 2010, Eicher und Ross 2010.

173 Zum Begriff 'Afropolis' siehe Nuttall und Mbembe 2007, S. 282. Vgl. auch Nuttall und Mbembe 2008 und
Pinther, Férster u.a. 2010. Zu 'afropolitan aesthetic' siehe Farber 2010, zu 'Afropolitanism' Mbembe 2007 sowie
Gehrmann 2016 und Balakrishnan 2017. Publikationen siehe Nuttall 2004 und Farber 2010 fir Johannesburg,
Grabski 2009 fur Dakar, ebenso wie Mustafa 1998, 2001a, 2001b, 2006, Kastner 2019 und Picarelli 2019,
Rovine 2004, 2015 fir Bamako und Johannesburg, Friedman 1990 und Gondola 2010 im Hinblick auf die
sapeurs in Kinshasa und Brazzaville, Richards 2016, 2022 fir Accra, Pinther 2013 mit Blick auf Bamako und
Lagos, Oberhofer 2012 neben Johannesburg, Lagos auch Douala.

174 Vgl. Pinther, Kastner u.a. 2022.
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Now! A Story of Taste, Globalization, and Style oder Flow of Forms, Forms of Flow —
Designgeschichten zwischen Afrika und Europa.l”s> Weitere Ausstellungen bieten einen
Uberblick zu zeitgendssischem Design in Afrika, mit einem Fokus auf Stadt wie Fashion
Cities Africa oder im Rahmen kreativer Entwicklungen auf dem Kontinent wie Making
Africa: A Continent of Contemporary Design.76 Mit Africa Fashion findet 2022/2023 im
Victoria & Albert Museum in London die bislang gréBte Ausstellung zu postkolonialer afri-
kanischer Mode statt, die eine Vielzahl nigerianischer Designer:innen présentiert, unter
ihnen Shade, Bubu Ogisi und Adeju Thompson, zugleich aber dem bekannten Forschungs-

stand (was Nigeria betrifft) keine neuen Erkenntnisse hinzufligt.177

Was Publikationen und Ausstellungen zu zeitgendssischer Mode auf dem afrikanischen
Kontinent selbst angeht, sind diese nur in geringer Anzahl vorhanden. Die Publikation Not
African Enough: A Fashion Book von The Nest Collective, einem Kunstler:innen-Kollektiv
in Nairobi, Kenia, herausgegeben von Grindungsmitglied Sunny Dolat, der einer der wich-
tigsten Promoter afrikanischer Mode auf dem Kontinent ist, stellt in dieser Hinsicht einen
wichtigen Beitrag dar.78 Zu den wenigen Ausstellungen auf dem Kontinent zé&hlen 21
YEARS: Making Histories with South African Fashion Week im Zeitz MOCAA in Kapstadt

175 The Global Africa Project von Lowery Stokes Sims und Leslie King-Hammond fand im Museum of Arts &
Design, New York, vom 17.11.2010-15.05.2011 statt, siehe auch Sims und King-Hammond 2010. Die Aus-
stellung African Lace, kuratiert von Barbara Plankensteiner und Nath Mayo Adediran, fand vom 22.10.2010—
14.02.2011 im Museum fir VOlkerkunde in Wien statt, vom 21.03.— 17.06.2011 im National Museum in Lagos
und vom 27.07.-30.10.2011 im National Museum Ibadan. Siehe auch Plankensteiner und Adediran 2010.
African-Print Fashion Now! A Story of Taste, Globalization, and Style von Suzanne Gott, Kristyne S. Lough-
ran, Betsy D. Quick und Leslie W. Rabine wurde vom 26.03.—30.07.2017 in Los Angeles gezeigt. Siehe auch
Gott, Loughran u.a. 2017.

Flow of Forms, Forms of Flow — Designgeschichten zwischen Afrika und Europa wurde von Kerstin Pinther
und mir kuratiert und vom 03.02.—12.03.2017 in Miinchen unter anderem im Architekturmuseum der TUM,
dem Museum Finf Kontinente und dem Kunstraum gezeigt, vom 06.04.—19.08.2018 im Museum fir Vélker-
kunde Hamburg. Siehe auch Pinther und Weigand 2018. Als weitere Ausstellung in diesem Kontext ist Trad-
ing Style — Weltmode im Dialog von Clementine Deliss und Teimaz Shaverdi im Weltkulturen Museum Frank-
furt vom 07.11.2012—-27.10.2013 zu nennen, siehe auch Deliss und Shaverdi 2012.

176 Siehe hier die Ausstellungen Black Fashion Designers von Ariele Elia mit Elizabeth Way im Museum at the
Fashion Institute of Technology New York vom 06.12.2016—-16.05.2017; Fashion Cities Africa vom 30.04.2016
bis 08.01.2017 im Brighton Museum & Art Gallery und vom 06.10.2018-06.01.2019 im Tropenmuseum
Amsterdam; Iltems: Is Fashion Modern? von Paola Antonelli und Michelle Millar Fisher vom 01.10.2017—
28.01.2018 im Museum of Modern Art New York; Making Africa: A Continent of Contemporary Design von
Amelie Klein im Vitra Design Museum Basel vom 14.03.—13.09.2015, im Guggenheim Museum Bilbao vom
30.10.2015-21.02.2016, im CCCB Barcelona vom 21.03.-28.08.2016 und in der Kunsthal Rotterdam vom
01.10.2016—-17.01.2017 und in den Jahren 2017—2019 in den USA (14.10.2017-07.01.2018 im High Museum
of Art in Atlanta, 03.02.— 06.05.2018 im Albuquerque Museum und vom 14.10.2018-06.01.2019 im Blanton
Museum of Art in Austin).

177 In der Ausstellung sind auch die Arbeiten von Shade Thomas-Fahm, Lagos Space Programme und lam-
isigo vertreten. Im Vorfeld der Ausstellung hatte ein Aufruf stattgefunden, um eventuell noch existierendes Ar-
chivmaterial wie Kleidungsstlicke, Skizzen, Zeitungsartikel u.a. aus der Zeit der 1960er und 1970er Jahre
ausfindig zu machen. Leider konnte Uber diese Aktion kein neues Material generiert werden, so dass die Aus-
stellung im Wesentlichen den bekannten Forschungsstand bestatigt, nicht jedoch dariiber hinaus geht.

178 \/gl. The Nest Collective 2017.
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2018/19 sowie die Modeinstallation/Performance In Their Finest Robes, The Children Shall
Return, die von Sunny Dolat fiir die 8. N'GOLA Biennal of Arts and Culture in Sao Tomé e

Principe kuratiert wurde.179

Modeforschung Nigeria

Flr Nigeria gilt, was fir den gesamten afrikanischen Kontinent mit Ausnahme von Sid-
afrika gilt: In der Kunstgeschichtsschreibung liegt der Schwerpunkt auf dem Textilen, zeit-
gendssische Mode hingegen findet kaum Beachtung. Gerade durch ihre Prasenz in der
Kunst erhalten Textilien durch Kiinstler wie El Anatsui, Atta Kwami oder Yinka Shonibare
verstarkt Aufmerksamkeit, insbesondere in Hinblick auf Erinnerungsfunktionen und Identi-
tatspolitiken — Aspekte, die auch im zeitgendssischen Modedesign in Lagos eine wichtige
Rolle spielen.180 Erin Rice konstatiert in ihrer Dissertation The Pattern of Modernity: Tex-
tiles in Art, Fashion and Cultural Memory in Nigeria since 1960 die Adaption kunstlerischer
textiler Praktiken in der postkolonialen Kunst Nigerias der 1960er und 1970er Jahre, die
originar von Frauen ausgefiihrt wurden.8! Die Adaption genderspezifischer Stilelemente
und Formen als klinstlerische Strategie wird auch fur Shades Mode der 1960er Jahre von
Bedeutung sein.

Zu Textilien selbst liegen umfassende Studien vor, die einzelne Textilien wie aso olona
der ljebu-Yoruba, aso-oke oder adire in den Fokus nehmen, ihre soziale Bedeutung be-
tonen sowie ihre asthetischen Besonderheiten oder Herstellungsverfahren, globale flows
oder spezifische Kleidungspraktiken wie aso-ebi behandeln.182

In Bezug auf Kleidungsstile im stidwestlichen Nigeria bildet die Dissertation Dress and
Identity in Yorubaland, 1880—1980 von Bukola Adeyemi Oyeniyi eine wichtige Grundlage.
Sie bietet einen umfassenden Uberblick tiber prékoloniale Kleidungsformen, die Auswir-
kungen des Islam, des Christentums und der Kolonialisierung auf die Kleidung sowie

deren Eingebundensein in gréBere flows wie den Transsaharahandel.183 Abiodun widmet

179 Die Ausstellung 21 YEARS: Making Histories with South African Fashion Week fand vom 14.11.2018-
07.01.2019 in Kapstadt statt, die N'GOLA 8th Biennial of Arts and Culture in Sdo Tomé e Principe vom
26.07.—18.08.2019, siehe auch https://www.ngola-biennial.org/Participants/sunny-dolat-%26-the-nest-
collective, aufgerufen am 08. Januar 2024.

180 \/gl. LaGamma und Giuntini 2008 und Pinther und Schankweiler 2011.
181 Vgl. Rice 2020.

182 Hierzu z&hlen unter anderem Elisha Rennes Cloth That Does Not Die: The Meaning of Cloth in Bunu
Social Life, siehe Renne 1995, zu ihrer gemeinsame Forschung mit Salihu Maiwada zur Textilindustrie und zu
Stickerei in Nord-Nigeria siehe Maiwada und Renne 2007 und 2013. Zu aso olona der ljebu-Yoruba siehe
Aronson 1992, zu aso-oke, siehe Clarke 1998, zu adire Barbour und Simmonds 1971, Byfield 2002 sowie
Areo und Kalilu 2013. Zu Handelsrouten und flows vom 17. bis 20. Jahrhundert siehe Kriger 2006, zu den
flows von African Lace siehe Plankensteiner und Adediran 2010. Zu aso-ebi sieche Nwafor 2011 und 2013.

183 \/gl. Oyeniyi 2012.
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der Kleidung in Yoruba Art and Language ein eigenes Kapitel und verweist hiermit auf die
zentrale Rolle, die Kleidung in der Kultur der Yoruba einnimmt.184 Betty Wass Studie Yoruba
Dress in Five Generations of a Lagos Family liefert wichtige empirische Grundlagen fir
die Kleidungsgewohnheiten in Lagos zwischen 1850 und 1974, die im Hinblick auf die

Einordnung von Shades Werk von Bedeutung sind.85

Weitere Quellen fir historisches Bildmaterial sind diverse, ab 2010 gegrindete Online-
Bildarchive, beispielsweise das Nigerian Nostalgia Project, das zunachst als kollektives
Bildarchiv auf Facebook mit dem Ziel startete, Fotografien, Videos und Sound von Mitte
des 19. Jahrhunderts bis Ende des 20. Jahrhunderts zusammenzutragen, um auf diese
Weise Licken der kollektiven Erinnerung zu schlieBen.186 Ebenso tragen die Instagram-
Accounts von ASIRI Magazine und Archive Africa dazu bei, Kleidungsstile und Modetrends
durch die Jahrzehnte hindurch nachverfolgen zu kénnen.'87 Auch die Dokumentarfiime
Eko For Show: History Of Lagos Fashion von Bolaji Kekere-Ekun (2016) und Lagos: The
Birth Of A City Of Style — 1861-1967 von Ed Keazor (2017) bieten neben Interviews mit

Modeschaffenden und Zeitzeug:innen archivarisches Filmmaterial.188

Trotz des umfangreichen Materials ist es nicht méglich, eine lickenlose Geschichte post-
kolonialen Modedesigns in Lagos zu rekonstruieren. Insbesondere im Zeitraum der spéten

1960er Jahre bis Ende der 1980er Jahre, der weitgehend von Militardiktaturen gepréagt

184 \Vgl. Abiodun 2014.
185 V/gl. Wass 1979.

186 Siehe https://nigerianostalgia.tumblr.com/about, aufgerufen am 09. Januar 2024. Was als ein hybrides, im
Crowdsourcing zusammengestelltes digitales Archiv auf Facebook begann, wurde spéater auf Tumblr ausge-
weitet; heute kann ihm auch auf Instagram und X (ehemals Twitter) gefolgt werden.

187 Das ASIRI Magazine wurde 2013 von Oludamola Adebowale gegriindet “to create a digital repository of
Nigerian history, arts and culture”, siehe https://africanofilter.org/people/oludamola-adebowale-asiri-magazine,
aufgerufen am 23. Januar 2024. Zum Instagram-Account siehe https://www.instagram.com/asiri magazine/?
hl=de. Archive Africa wurde von Kofi Iddrisu gegriindet mit dem Ziel, “to increase the representation of African
photography on the continent and in the Diaspora”, siehe hitps://www.ensemble published.com/blog/why-i-
started-archive-africa, aufgerufen am 23. Januar 2024. Zum Instagram-Account siehe https://www.instagram.
com/archiveafrica/?hl=de.

188 Der Film von Bolaji Kekere-Ekun wurde auch im Rahmen des Workshops Fashion Cities: The Spaces,
Visualities, and Politics of Fashion in Lagos and Beyond der DFG-Research Group “Fashion and Styles in
African Cities” vom 16.—18. Oktober 2018 in Lagos gezeigt. Den Film Lagos: The Birth Of A City Of Style —
1861-1967 konnte ich mir im Rahmen des 8. Lights, Camera, Africa! Film Festivals 2018 in Lagos ansehen.
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ist, existieren Leerstellen, die auch in Gesprachen mit Shade, weiteren Zeitzeug:innen
sowie Expert:iinnen aus der Mode nicht geschlossen werden konnten.189

Ebenso kénnen Shade fur den Zeitraum der Unabhé&ngigkeitswerdung bis dato keine wei-
teren Modedesigner:innen zur Seite gestellt werden, um ihre gegenwartige Exponiertheit
in der Modegeschichte Nigerias zu relativieren. Auch diesbeziiglich besteht weiterhin ein

Forschungsdesiderat.

Zu den wenigen Priméarquellen in Nigeria, die sich mit Mode beschéftigen, zéhlen Ayo
Vaughan-Richards’ Publikation Black & Beautiful (1986), in der sie “Hair as Living Sculp-
ture” ein Kapitel widmet und eines der Mode — “African Fashion Goes International” — so-
wie Shades Autobiographie Faces of She von 2004, in der sie ihren persdnlichen wie be-
ruflichen Werdegang beschreibt und, ebenso wie Vaughan-Richards, mit &sthetischem
und sozialem Regelwerk aufwartet und schlieBlich mit Grundlagen des Modedesigns und
der Schnittgestaltung abschliet.190

Far die Forschung zu Kleidungspraktiken und -stilen im Zeitraum der Unabhangigkeits-
werdung Nigerias erweist sich die Drum Nigeria Edition als aufschlussreich. Die noch er-
haltenen Ausgaben der spaten 1950er bis friihen 1980er Jahre konnten in der Bibliothek
der University of Ibadan gesichtet werden. Sie férderten auch neues Material in Bezug
auf das Modelabel Chez Julie zutage, das hinsichtlich sartorialer Strategien im unabhén-
gigen Ghana eine wichtige Position einnimmt und Shade vergleichend zur Seite gestellt
werden kann. Das Nigeria Magazine hingegen, dessen Jahrgange von Mitte der 1950er
bis Ende der 1960er Jahre bis auf wenige Ausnahmen gesichtet werden konnten, gibt mit

seinen Beitrédgen zu Kultur aus allen Teilen Nigerias Einblick in die jeweiligen Entwick-

189 |nterview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017, Interview mit Gbemisola Tejuoso, Lagos,
09. Oktober 2018, Interview mit Rolf Streib, Lagos, 23. Oktober 2018, Interview mit Godson Ukaegbu, Lagos,
28. Oktober 2018, und Interview mit Ade Bakare, Lagos, 12. November 2019. Auch die nigerianische Histori-
kerin Mutiat Oladejo stellt in einem Vortrag zur Geschichte der “Nigerian High Fashion” der 1950er und 60er
Jahre Shade keine weiteren Designer:innen zur Seite, sondern Nigerias erste weibliche Fernsehmoderatorin
und frihere Miss Western Nigeria, Julie Coker. Diese bezeichnet sie als “fashion influencer”, die zum einen
durch ihre 6ffentliche Position im Fernsehen modischen Einfluss ausiben konnte und so zur “fashion icon”
avancierte. Im Vortrag allerdings bezieht sie sich auf eine 1968 von Julie Coker im Londoner Nigeria House
veranstalteten Modenschau, bei der afrikanische wie europaische Models Mode aus lokalen nigerianischen
Materialien und Formen vorfihren: “Models displayed a number of traditional clothes designs including Iro
(wrapper) and Buba (blouse) and Labalaba (a flowing gown named after the butterfly). The fabrics included
handwoven okene cloth and adire made from tie & dye in the city of Abeokuta. Mens shirts and jackets were
also displayed.” Die Ausstellung, in deren Rahmen die Modenschau stattfand, wurde auch in Washington
D.C., New York, Genf und Munchen gezeigt. Parallelen zu Shade sieht Oladejo in der Verbindung von lokalen
Materialien und Formen mit westlichen Modetrends, die einen “cosmopolitan style” hervorbringen, fur den
sowohl Shade als auch Coker stehen. Oladejo, Mutiat (University of Ibadan). A History of Nigerian High Fashion:
Sade [sic!] Thomas Fahm and Julie Coker, 1950s-1960s, Online-Vortrag im Rahmen der "Africa Talks Semi-
nar Series 2023". University of Birmingham, 08. Marz 2023. Von der angesprochenen Modenschau gibt es
auf Youtube Vintage-Filmaufnahmen zu sehen, das Zitat stammt aus dem Infotext unter dem Video, siehe
https://www.youtube.com/watch?v=MvXFbnKHC-g, aufgerufen am 14.03.2023. Zu Bakares Artikel “Evolution
of Fashion in Nigeria” iber Nigerias Modegeschichte siehe Bakare 2018.

190 Vgl. Vaughan-Richards 1986 und Thomas-Fahm 2004.
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lungen und Diskurse in Kunst, Architektur, Design und Literatur sowie in geringem Um-
fang auch zu textilen Techniken und Kleidungsstilen. Viele der Beitrage loten dabei aus,
welche Rolle élteren Kunstformen und Kulturtechniken des Landes bei der Schaffung einer
neuen (postkolonialen) Kunst zukommen kénnte.

Mit Blick auf die theoretischen wie praktischen Herangehensweisen in der postkolonialen
Kunst Nigerias bieten die elf Ausgaben des Magazins New Culture: A Review of Contem-
porary African Arts, herausgegeben von den Kunstlern Demas Nwoko und Uche Okeke
im Zeitraum von 1978 bis 1979, erkenntnisreiche Einblicke, was die kulturellen Autonomie-
bestrebungen und Identitatspolitiken der jungen Nation angeht. Diese kbnnen herange-

zogen werden, um parallele Entwicklungen in Kunst und Mode aufzuzeigen.

Die Uberschaubare Anzahl von Studien zu zeitgendssischer Mode in Nigeria gewahrt Ein-
blick in ausgewahlte 'fashion worlds' beziehungsweise spezifische Kleidungsstile in Lagos
(und daruber hinaus), die neue Formen visueller Kultur hervorbringen: Die Journalistin Allyn
Gaestel liefert in diesem Zusammenhang einen wichtigen Beitrag zu Design- und Waren-
stromen zwischen Nigeria und China, der die Herstellung von (Raub-)Kopien von Designer-
mode in China durch nigerianische 'Designer' als eigenstandige asthetische Kategorie
ausmacht.’1 Okechukwu Nwafor richtet einen kunsthistorischen Fokus auf aso-ebi als ein
sartoriales Phdnomen, das mit seinem exzessiven Materialeinsatz Gber die Zeit hinweg
den Wandel gesellschaftlicher wie 6konomischer Verhéltnisse widerspiegelt und aufzeigt,
dass auch 'traditionelle' Kleidungsstile internationalen Trends unterliegen, beispielsweise
die Adaption des Minirocks in den 1960er Jahren.192

Simidele Osekun hingegen beleuchtet aus kulturwissenschaftlicher Perspektive den extra-
vaganten und sehr weiblichen Kleidungsstil privilegierter junger Frauen in Lagos, den sie
als “spectacular femininity” bezeichnet.193 Dieser hyperfeminine Stil, der zuvor mit 6kono-
mischer Abhangigkeit assoziiert wurde, ist im vorliegenden Falle Ausdruck finanzieller
Unabhéangigkeit, die durch die eigene Berufstatigkeit ermoglicht wird.

Nwafor und Dosekun zeigen in ihren Untersuchungen auf, wie bestimmte, fir Lagos typi-
sche Kleidungsstile einerseits modischem Wandel unterliegen, wichtiger aber, wie diese
gesellschaftliche Umkodierungen erfahren, die friheren Zuschreibungen kontrar entgegen-

stehen.

191 Vgl. Gaestel 2017.
192 Vgl. Nwafor 2013, hier S. 4-5.

193 VVgl. Dosekun 2020.
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Forschungsdesiderate und ein Blick nach Sudafrika

Wie der Uberblick tber den aktuellen Forschungsstand deutlich macht, bestehen trotz
umfangreicher Studien zu Textilien und Kleidungspraktiken in Nigeria erhebliche Leerstel-
len, was die Forschung zu zeitgendssischem Modedesign angeht, ebenso wie zur Rolle
von Mode in Zeiten gesellschaftlichen Wandels. Zwar verweisen Judith Byfields Unter-
suchungen der frihen Unabhéangigkeitsbewegungen in Lagos oder der Proteste der Abeo-
kuta Women’s Union in den 1940er Jahren auf die aktive Rolle von Kleidung als ein Me-
dium des Protests und damit auf die Wirkmacht von Mode, allerdings, und das gilt auch
fur weitere Publikationen zu dieser Thematik, stehen im Wesentlichen lokale Kleidungs-
praktiken im Mittelpunkt und weniger zeitgendssische Mode als eine kinstlerische Praxis,
die sich bewusst sartorialer Strategien bedient.194

Was die Literatur zu Shades Schaffen betrifft, so stehen zumeist ihr Werdegang und ihre
Innovationen im Vordergrund, beispielsweise der Einsatz lokaler Materialien, die Moderni-
sierung lokaler Kleidungsstile und ihre Adaptionen aus der Médnnermode.95 Eingehende
Analysen ihres Werks oder ihrer sartorialen Strategien, die darUber hinausgehen, ihre
Entwurfe als Reprasentationen von “nationhood, modernity and cosmopolitanism from
newly decolonized Nigerian perspectives” einzuordnen, wurden bislang nicht unternom-
men.196 Auch fehlt eine Einordnung ihres Werks aus kunsthistorischer Perspektive, die ihr
Schaffen in Relation zu den Entwicklungen in anderen kulturellen Bereichen, etwa der
bildenden Kunst, setzen wirde. Rice verweist zwar auf die Parallelen zu postkolonialen
Kinstler:innen, die mit dem Konzept der natural synthesis lokale Asthetiken und Werte
ins Zentrum ihrer Arbeit stellen, schlie3t aber keine eingehendere Betrachtung ihrer Mode
an.’97 Auch Shades Zielsetzung, einen 6konomischen Beitrag zum Aufbau der jungen
Nation leisten zu wollen — ein Anliegen, das sie mit dem Kinstler Demas Nwoko teilt —,
wurde in der Forschung bislang keine Beachtung geschenkt. Diese Aspekte stellen eine
Forschungsliicke dar, die die vorliegende Arbeit schlieBen méchte. Als Quelle hierflr die-
nen im Wesentlichen die mit ihr gefihrten Interviews, die auch das von ihr archivierte Bild-

material der 1960er und 1970er Jahre einbeziehen.

Wahrend Bildbande wie New African Fashion, (Online-)Magazine wie Nataal und IAM

Intense Art Magazine oder das in Lagos von 2011 bis 2017 herausgegebene Hochglanz-

194 Vgl. Byfield 2000 und 2004. Weitere Publikationen zum Thema sind beispielsweise African Dress: Fash-
ion, Agency, Performance, siehe Hansen und Madison, 2013, mit zwei Beitrdgen zu Nigeria, Khartoum at
Night: Fashion and Body Politics in Imperial Sudan, siehe Brown 2017 oder Kwame Nkrumah'’s Suits: Sarto-
rial Politics in Ghana at Independence, sieche Osseo-Asare 2021.

195 Siehe hierzu Checinska 2022, S. 66—68, Rovine 2015, S. 109—110 und Rice 2020, S. 157—-158.
196 Checinska 2022, S. 68.

197 Vgl. Rice 2020, S. 157-158.
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magazin Style Mania nigerianische Mode prominent positionieren, ist zeitgendssisches
Modedesign in der Forschung wenig prasent, auch wenn sich mit rezenten Publikationen
wie der DFG-Publikation Fashioning the Afropolis: Histories, Materialities and Aesthetic
Practices oder dem Ausstellungskatalog Africa Fashion diesbezlglich ein Wandel ab-
zeichnet.198

Fir mein Forschungsvorhaben erweist sich daher der Blick nach Sudafrika als weg-
weisend, was die Untersuchung zeitgendssischer Mode angeht: Leora Farber etwa sieht
Modedesigner:innen im Sudafrika der Postapartheid als “agents of socio-cultural change”,
die neue kulturelle Identitaten hervorbringen.9® Referenzen auf die diversen Kulturen des
Landes, soziopolitisches Bildmaterial aus den friihen Ausgaben des Drum-Magazins, aber
auch Bezuge zu Sudafrikas kolonialer Vergangenheit, die durchaus als kontroverse Form
der Aufarbeitung verstanden werden kénnen, bringen ihr zufolge eine afropolitane Asthetik
hervor, die spezifisch fir Stdafrika ist. Erica de Greef identifiziert einen “quiet, yet produc-
tive, cultural activism” in Stidafrikas Modedesign, das sich gesellschaftspolitischen Themen
der Postapartheid annimmt.200 Mode wird dabei als eine dekolonisierende Praxis ver-
standen, die neue Mdglichkeiten des Seins anbietet, jenseits “segregated and regulated
gender, class and cultural homogenities perpatuated by a Western-centric fashion dis-
course”.201

Mit Blick auf den sozialen Wandel in Johannesburg spielt Sarah Nuttalls Untersuchung
der 'Generation Y' in Rosebank, einem Vorort von Johannesburg, eine wichtige Rolle, da
sie die auBerordentliche Bedeutung von Mode in Zeiten radikaler gesellschaftlicher Um-
briiche betont.202 Bei der Generation Y handelt es sich um eine junge Generation der Post-
apartheid-Ara, die eine neue Form lokal verankerter Jugendkultur hervorbringt, bei der
Mode, Klang-, Bild- und Textkulturen eng miteinander verbunden sind. Die hybride Jugend-

kultur, die hier entsteht, zeigt sich in der Kleidung als ein Mix lokaler Stile, Township-

198 Vgl. Jennings 2011. Das IAM Intense Art Magazine #3 Nigeria Art—Fashion—Design 2017 widmet seine
dritte Ausgabe Nigeria und prasentiert sowohl einen Uberblick lber die Modeszene in Lagos als auch
Portrats zu Maki Oh, Grey Projects, Lisa Folawiyo und lamisigo. Das Magazin Nataal Future Gaze 1/2018 mit
Fokus auf “Global African Visual Art, Fashion, Music & Culture” portrétiert in seiner ersten Ausgabe die nige-
rianischen Designbrands lamisigo und Maki Oh. Das Magazin Style Mania wurde von dem Fotographen
Kelechi Amadi Obi und dem Stylisten Dimeji Alara gegriindet. Im Ausstellungskatalog Africa Fashion ist nige-
rianisches Modedesign prominent vertreten, neben Shade Thomas-Fahm als historischer Position sind im
zeitgendssischen Design mit Lisa Folawiyo, Bubu Ogisi, Adebayo Oke-Lawal, Nkwo Onwuka und Adeju
Thompson flnf von insgesamt 22 Positionen aus Nigeria, sieche Checinska 2022. In Fashioning the Afropolis:
Histories, Materialities and Aesthetic Practices ist zeitgendssisches Modedesign in Lagos mit zwei Beitrdgen
vertreten, siehe Pinther 2022 und Weigand 2022.

199 Farber 2010, S. 128. Farbers Analyse bezieht sich auf die sldafrikanischen Labels Sun Goddess,
Strangelove und Stoned Cherrie.

200 De Greef 2018, S. 170.
201 Ebd., S. 173.

202 \/gl. Nuttall 2004.
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Kultur und historischer Referenzen (beispielsweise auf das Drum-Magazin, das in den
1950er Jahren im Township Sophiatown eine kosmopolitische Gegenkultur zum Johan-
nesburg der Apartheid erschuf) mit Arbeitskleidung und afroamerikanischer Streetwear.
Afroamerikanische Einflisse werden zwar integriert, jedoch nicht im Sinne von Assimi-
lation verstanden, sondern bewusst als importierte Identitdt abgelehnt.203 Hier zeigt sich
ein neues Selbstverstadndnis sowie ein neues Selbstbewusstsein, das Johannesburg als
“a place of pride, a place of history, a place of liberation, it's a place of African wealth,
technology, education and culture” ausweist.204 Zugleich spiegelt die Mode auch die ver-
anderten Lebensbedingungen ihrer Trager:innen wider, die Arbeits- und Privatleben auf
neue Weise verbinden.

In dieser urbanen Neuverortung einer schwarzen Mittelklasse, die den Koérper als Ver-
handlungsort einbezieht, sieht Nuttall eine der markantesten kulturellen Umwalzungen
der Postapartheid-Ara.205 Nuttalls Untersuchung zeigt auf, wie das neue semiotische Um-
feld, das in Rosebank entsteht, maBgeblich durch Kleidung (mit)gepragt wird. Hier wird
nicht nur die Rolle von Kleidung als Spiegel sozialen Wandels deutlich, sondern gerade
ihr aktiver Beitrag an der Mitkonstitution neuer gesellschaftlicher Verhéltnisse, wobei fri-
here Bedeutungen und Zuschreibungen verkompliziert, umkodiert oder ersetzt werden
kénnen.206 Diese Perspektiven auf Mode stellen flr Nigeria ebenfalls ein Forschungsdesi-

derat dar und werden fur die vorliegende Arbeit richtungsweisend sein.

1.4 Aufbau der Arbeit

Beginnend mit der Ubergeordneten Forschungsfrage nach der Rolle von Mode in Zeiten
gesellschaftlichen Wandels und einer Perspektive auf Mode als kulturelles Speicherme-
dium in Erweiterung des Korpers als Archivort wird in Kapitel 2 der Frage nachgegangen,
welche spezifischen Voraussetzungen fur eine Betrachtung von Mode als Medium des
kollektiven Gedachtnisses und als kultureller Archivort gegeben sein missen. Dabei gilt es
herauszuarbeiten, welche Wissensbestande auf welche Art und Weise in Mode gespei-
chert sind und wie diese in der Folge vermittelt werden, wobei ihre Materialitat ins Blick-
feld gerat. In diesem Zusammenhang sind das Schaffen von Modedesigner:innen und der

Entwurf von Mode als Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv zu verstehen, als das

203 Vgl. ebd., S. 442.
204 Ebd., S. 443
205 Ebd., S. 449.

206 Ebd., S. 448.
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Resultat von Verhandlungen kultureller Wissensbestande vor dem Hintergrund des je-
weils herrschenden Zeitgeists.

Zur Einfihrung in die Modegeschichte Nigerias kommen zunéchst prékoloniale und ko-
loniale Kleidungspraktiken in Nigeria sowie im postkolonialen Ghana zur Betrachtung.
Zudem wird das enge Feld 'Mode' fir den Zeitraum der Unabhangigkeit um parallele Ent-
wicklungen in der Kunst erweitert. Auf diese Weise kann der durftigen Forschungslage zu
Mode wéahrend und nach der Unabhangigkeitswerdung Nigerias durch Situierung in ei-
nem umfassenderen kulturellen Kontext begegnet werden, zumal ein Interview mit einem
wichtigen Protagonisten der damaligen Zeit, Demas Nwoko, und die von ihm mitheraus-
gegebenen Ausgaben des New Culture Magazins eine diskursive Rahmung erlauben.
Kapitel 3 widmet sich Shade Thomas-Fahm, Nigerias erster formal ausgebildeter Mode-
designerin. Anhand ihres Schaffens wird die Rolle von Mode beim Aufbau junger Natio-
nen untersucht, ebenso wie die sartorialen Strategien, die durch eine Arbeit mit und an
dem kulturellen Archiv zum Einsatz kommen. Auf welche Weise Visionen eines kulturell
und 6konomisch unabhéngigen Nigerias, wie sie in der Kunst formuliert werden, mittels
Mode Umsetzung finden, erhélt dabei besondere Aufmerksamkeit. Interviews mit der De-
signerin ebenso wie die Ausgaben der Drum Nigeria Edition und des Nigeria Magazine
der 1950er und 1960er Jahre erweitern dabei den bestehenden Forschungsstand.

In Kapitel 4 wird der Fokus auf die Gegenwart gerichtet: Nach einem Einblick in verschie-
dene Mode-Welten in Lagos, die sich des kulturellen Archivs bedienen, wird der Fokus
schlieBlich auf eine fur Lagos neue Form der Mode, auf konzeptuelle Mode, gelenkt.
Spiegelt sich gesellschaftlicher Wandel auch im Modesystem wider, wie sich bei Shade
anhand von Ready-to-wear-Mode zeigt, werden mit Lagos Space Programme, lamisigo
und Maxivive Positionen konzeptueller Mode untersucht, und mit ihnen Diskurse, die wie
bereits bei Shade im Ruckgriff auf die materielle Kultur Nigerias beziehungsweise des
Kontinents verhandelt werden. Auf diese Weise lassen sich zwei Zeitrdume in Bezug zu-
einander setzen, was es ermdglicht, die Rolle von Mode in ihrer jeweils spezifischen
Raum-Zeit-Konzeption zu untersuchen, mit Blick auf die Vergangenheiten und Zukunfte,
durch die die Gegenwart jeweils definiert wird.

AbschlieBend kommt in Kapitel 5 das agentische Potenzial von Mode zur Betrachtung,
das aus der Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv resultiert. Dabei wird der Fokus auf
das Zusammenspiel von Kérper — Kleidung — Raum gelenkt und auf die spezifische Form
der Agency von Mode, die ihr —in ihrer besonderen Verbindung mit dem Koérper — als Me-
dium der Speicherung und Vermittlung von kulturellem Wissen eine zentrale Rolle bei der

Verhandlung postkolonialer Diskurse in Lagos zuweist.
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2 Mode als Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv

‘[Dlesign can be seen as a way to communicate a hidden message, as a disguised manner of
imparting specialized knowledge. 207

Das Jahr 1960, in dem Shade ihre Tatigkeit als Modedesignerin in Lagos aufnehmen wird,
stellt einen markanten Wendepunkt in Nigerias Geschichte dar: den Wandel von einer
Kolonie zur unabhangigen Nation. Umbruchphasen wie diese gehen einher mit einem
Hinterfragen und (Neu-)Bewerten von Geschichte — und erfordern daher auch eine Neube-
wertung und Refiguration des kulturellen Archivs. Refiguring the Archive lautet ein Pro-
jekt, das sich nach Ende der Apartheid in Sltdafrika das Ziel setzte, bestehende Archive
im Kontext ihrer Erstellung zu befragen und eine Evaluierung ebenso wie eine Erweite-
rung des Archiv-Begriffs vorzunehmen.208 Betrachtet man das Archiv als Grundlage fur
die Produktion von gegenwartigem und zukinftigem Wissen, so kann dieses zugleich als
Synonym fir kulturelles beziehungsweise kollektives Gedéchtnis verstanden werden, das
wiederum Grundlage fur die Identitatsbildung einer Nation ist.

Den Begriff des Archivs als Metapher fur kulturelles wie kollektives Gedéachtnis, fir eine
Form der Speicherung, méchte ich im Folgenden auf die Betrachtung von Mode anwen-
den — als eine der (vielféltigen) Erscheinungsformen, in denen sich das Gedéachtnis einer
Kultur manifestieren kann. Mit der Unabhangigkeit Nigerias vollzieht sich eine Z&sur, bei
der auch die eigene Kultur einer Evaluation unterzogen wird. Ebenso wie die Kunst, aber
auch wie Literatur und Musik, geht die Mode als Medium des kulturellen Gedachtnisses
weit Uber das individuelle Gedéchtnis hinaus: Es verweist gleichermaBen auf das Kollek-
tivgedachtnis wie auf das Gedéachtnis einer Nation.209

Mode verhandelt das Verhéltnis von bestehenden gesellschaftlichen Normen und deren
Veranderungen am Korper, die als Refigurationen des Archivs auf materieller Ebene Aus-
druck finden. Diese Umkodierungen eines materiellen Archivs wie der Mode, das seismo-
graphisch den Zeitgeist manifestiert, ihn in Materialien und Formen einschreibt und auf
diese Weise gesellschaftlichen Wandel dokumentiert, gilt es im Folgenden nachzuvoll-
ziehen: Was wird bewahrt und erinnert, was hinzugefligt, was wird ausgeschlossen und
vergessen? Welche Arten von Wissen manifestieren sich in Kleidung und welche Wis-
sensformen werden wie gespeichert? Wie werden Machtstrukturen tber Kleidung ver-
handelt und konstituiert? Welche Strategien werden angewandt, um Refigurationen des

Archivs vorzunehmen, und welche Wirkmacht resultiert daraus?

207 Adams 1989, S. 38.
208 Vgl. Hamilton 2002.

209 Vgl. Assmann 1992.
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Neubewertungen und Neugestaltungen des kulturellen Archivs dokumentieren jedoch
nicht nur den gesellschaftlichen Wandel, sondern gestalten diesen aktiv mit, wie bei
Nuttalls Analyse fir Johannesburg gesehen. Die Eigenschaft von Objekten, Uber ihren
praktischen Zweck hinaus bestimmte Sachverhalte zu vermitteln, lasst sie laut Sebastian
Hackenschmidt zu Medien werden: “Der Begriff 'Medium' bedeutet Mitte, Mittel, Mittler
und Vermittlung; er verweist auf einen Zwischenbereich, in dem etwas zur Erscheinung
kommt, um wahrgenommen zu werden.”210 In seiner Analyse des Freischwingers von Mart
Stam zeigt er auf, wie sich in diesem der Zeitgeist manifestiert: “Mit seinen federnden
Eigenschaften entsprach dieser neue Stuhl der Befindlichkeit einer durch Simultanitéat
und Beschleunigung, aber auch von Anspannung und innerer Unruhe gekennzeichneten
Zeit.”211 Zugleich Ubermittelt der Freischwinger aber auch die “Botschaft der Geschwin-
digkeit” und damit “die Notwendigkeit, mit den technischen Entwicklungen der Industrie-
nationen und der gesteigerten Geschwindigkeit des Alltagslebens Schritt zu halten”.212
Beim Freischwinger trifft eine neue Form auf neue Materialien und neue Herstellungs-
verfahren, die im Zusammenwirken das moderne Lebensgefihl beim Sitzen kérperlich er-
fahrbar werden lassen, denn “er kam mit seinen federnden und schwingenden, die kérper-
liche Last suspendierenden Eigenschaften auch in besonderem MaBe einem modernen
— aktiven und zugleich entlasteten — Sitzgeflihl entgegen”.213

Ersetzt man den Begriff 'Sitzgefuhl' durch Tragegefihl', so werden auch Kleider zu Medien,
die einen neuen Lebensstil konstituieren und auf kérperlicher Ebene erfahrbar machen
kénnen. Ein aktives und zugleich entlastetes Tragegefuhl vermittelt die korsettfreie Klei-
dung, die zunachst mit den Reform- und Kunstlerkleidern des ausgehenden 19. und frihen
20. Jahrhunderts aufkam und spéter von Modeschopferiinnen wie Madeleine Vionnet
oder Paul Poiret in die Couture-Mode eingefiihrt wurde.

Coco Chanel wird schlieBlich eine neue, elegante und funktionale Mode fiir die unab-
hangige, moderne Frau schaffen: Durch den Einsatz bequemer und pflegeleichter Mate-
rialien wie Trikot und Jersey und Adaptionen aus der Berufskleidung wie Matrosenbluse
und Seemannshose eignet sich ihre Mode fur Beruf, Sport und Reisen. Das 'Neue' wird
dem Korperarchiv mittels Kleidung — durch Habitualisierung — eingeschrieben, der moderne

Lebensstil durch Kleidung aktiv mitgeformt.

210 Hackenschmidt und Engelhorn 2011, S. 8.
211 Hackenschmidt 2011, S. 233.
212 Hackenschmidt und Engelhorn 2011, S. 16.

213 Hackenschmidt 2011, S. 252.
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Auch Shades eingangs beschriebenes Kaftankleid, das an spéaterer Stelle ausfuhrlich dis-
kutiert wird, fallt in diese Kategorie. Es handelt sich dabei um eine Adaption aus der Man-
nermode, um ein Kleidungsstick, das den Koérper lose umspielt und damit der einengen-
den, viktorianisch inspirierten Silhouette ein neues — 'modernes' — Lebensgefihl entgegen-
setzt. Dass Shades Innovationen auf &lteren, lokalen Kleidungsformen beruhen, macht
deutlich, dass die Arbeit mit dem kulturellen Archiv selbst eine (klnstlerische) Féhigkeit
darstellt. Diese Féhigkeit zeigt sich darin, wie kulturelles Wissen mit Debatten und Dis-
kursen der jeweiligen Zeit verwoben, in Materialien und Formen eingeschrieben, gespei-
chert und schlieBlich durch die Kleidung selbst kommuniziert wird. Somit kdnnen Shades
Kreationen als textile Dokumente des kulturellen Archivs Nigerias verstanden werden,
ausgestattet mit semiotischen, &sthetischen und habituellen Pragungen.

Laut Aleida Assmann eréffnet jedes Medium einen spezifischen Umgang mit dem kul-
turellen Gedéchtnis:

Die Schrift, die der Sprache folgt, speichert anders und anderes als die Bil-
der, die sprachunabhangige Eindrliicke und Erfahrungen festhalten. Den so-
genannten 'imagines agentes’ wird seit der rdmischen Mnemotechnik eine
besondere Gedachtniskraft zugesprochen, spater entdeckte man dies in Sym-
bolen und Archetypen, die in individuelle Traumwelten und das kulturelle
Unbewusste reichen. Als ein eigenes Medium kann aber auch der Korper
gelten [...]. Der Korper stabilisiert Erinnerungen durch Habitualisierung und
verstérkt sie durch die Kraft der Affekte.214
Welche Betrachtungsweise erfordert das Medium Mode als ein materielles Archiv? Wel-
che 'Informationen' sind der Kleidung eingeschrieben und wie kénnen diese 'gelesen' be-
ziehungsweise dekodiert werden? Und wie kdnnen sie (korperlich) erfahren werden?
Anders als schriftliche Texte, die sich zwar mit Textilien einen gemeinsamen Wortursprung
teilen (beide gehen auf das lateinische textus zuriick, was 'Aufeinanderfolge, Zusammen-
hang (der Rede), fortlaufende Darstellung’ sowie 'Gewebe, Geflecht' bedeutet und auf texere
'weben, flechten, zusammenfligend verfertigen, bauen, errichten'), handelt es sich bei
Mode um ein nonverbales Kommunikationsmittel, das auf anderen Ebenen als Sprache
kommuniziert.2'5 Doch liegt auch der Wahrnehmung und dem Gebrauch von Kleidung ein
strukturiertes und strukturierendes Zeichensystem zugrunde:

Normen, Dispositionen und Verhaltensmuster werden durch die vom Men-
schen gepréagte, dingliche Umwelt nahegelegt und anhand ihrer erlernt wo-
bei sie anders als sprachliche Aussagen selten bewusst reflektiert werden,
daflir aber umso natirlicher erscheinen und aus diesem Grund potentiell
wirkmachtig sind.216

214 Assmann [1999] 2003, S. 20-21.

215 Zur Kritik an der "Text'-Metapher in Zusammenhang mit Materieller Kultur siehe Samida, Eggert u.a. 2014,
S. 36, unter der Uberschrift “Materielle Texte?”.

216 Ebd., S. 35.
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Zudem lassen sich in Kleidung “Handlungszusammenhange und Diskursfelder erkennen”,
die auf deren Eingebundensein in soziokulturelle Dynamiken hindeuten.217

Kleidung und Textilien als materielle Archivorte und Mode als Arbeit mit und an dem kultu-
rellen Archiv zu betrachten, bietet daher eine Analyseperspektive, die deswegen aufschluss-
reich ist, “weil von Dingen andere Botschaften ausgehen kénnen als im sprachlichen
Diskurs bewusst werden”.21®8 Diese Betrachtung eréffnet auch die Mdglichkeit, Objekte
materieller Kultur im Hinblick auf ihnre Wirkmacht zu untersuchen. Diese entfaltet Kleidung
jedoch nicht alleine durch Anschauung und Handhabung, sondern gerade in Verknupfung
mit dem Korper. Durch das Tragen am Korper verbindet sich das materielle Archiv, die
Kleidung, mit dem Kéorperarchiv. Somit speichert und kommuniziert Kleidung nicht nur
Botschaften auf semiotischer und &sthetischer, sondern auch auf habitueller Ebene.
Diese Aspekte zu untersuchen, ist Anliegen der folgenden Ausfihrungen. Dabei wird Mo-
de zunachst als ein Archivort kulturellen Wissens diskutiert, um im Anschluss als Ein-
schreibungsort jeweils aktueller Diskurse — als “materielle Diskurse” — analysiert zu wer-
den.219 Wesentlich ist dabei, die "relational structure of meaning" in ihrer Verflechtung mit
den "particular materialities of clothing” herauszuarbeiten.220 Die Ausfihrungen stellen zu-
gleich eine Einflhrung in die Mode- und Kunstgeschichte Nigerias dar, méchten das (his-
torische) kulturelle Archiv Nigerias mit Blick auf Kleidungspraktiken und Textilien ebenso
wie den jeweils vorherrschenden Zeitgeist mit seinen Diskursen lebendig werden lassen
und so einen Rahmen spannen fur die Fallstudien, die in den nachfolgenden Kapiteln zur

Betrachtung kommen.

2.1 Mode als Archivort kulturellen Wissens

“And as an alternative archive, dress and clothing not only open up new dimensions of social
change but challenge us to reevalute and redefine some of our operative categories. 221

Mit der Perspektive auf Mode als einem Archivort kulturellen Wissens soll der Frage nach-
gegangen werden, welche Formen kulturellen Wissens auf welche Art und Weise Uber
Kleidung verhandelt werden. Welche Aspekte kulturellen Wissens sind wesentlich fur die

Mode und wie vermittelt sich dieses Wissen? Auf welchen symbolischen und materiellen

217 Ebd., S. 36.

218 Ebd.

219 Ebd., S. 35.

220 \Woodward 2005, S. 21.

221 Allman 2004, S. 4-5.
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(Gestaltungs-)Ebenen kann kulturelles Wissen verhandelt werden? Und wie kommuniziert
Mode als “alternative forms of knowledge and communication” jenseits von Sprache und
Schrift?222

Die Ausstellung Inscribing Meaning: Writing and Graphic Systems in African Art, die sich
mit grafischen Systemen in Afrika jenseits von Sprache auseinandersetzt, verweist darauf,
dass Inskriptionen in Alltagsobjekten, Textilien und menschlichen Kérpern mehr sind als
nur “technologies of communication” — sie konstituieren “dynamic, aesthetically potent ways
of knowing and affecting the world”.223 Dieses ‘Mehr’ im Hinblick auf die Einschreibungen
in Textilien und Kleidung sowie die verschiedenen ‘ways of knowing’ zu untersuchen, ist
Anliegen dieses Kapitels. Objekte materieller Kultur verkérpern als Produkte des mensch-
lichen Handelns zugleich die mit ihrer Herstellung und Verwendungsweisen verbundenen
Sinnzusammenhénge. Auf diese Weise werden die Objekte selbst zu Wissensspeichern,
in die kulturelle Wissensbestande eingeschrieben sind.

Diese Wissensbesténde sind gruppen- und kulturspezifisch und umfassen geltende Werte,
Normen, (soziale) Ordnungen, Regeln, Traditionen, kulturelle Identitat(en) und die damit
verbundene Festlegung, Regulierung und Stabilisierung von Machtverhaltnissen.224 Mit
ihnen geht auch das Wissen um den Symbol- und Repréasentationswert von Dingen ein-
her und die damit verknipften sozialen Positionierungen.225 Bei kulturellem Wissen han-
delt es sich oft um implizites Wissen (‘tacit knowledge'), das “Kenntnisse und Praktiken,
die vorreflexiv, erfahrungsgebunden und kérperlich routinisiert das soziale Handeln und
Verstehen grundieren”, auszeichnet.226 Auf Mode bezogen bedeutet dies, dass es sich bei
Kleidung und Textilien um materielle Archivorte mit gespeicherten, abrufbaren und erneu-
erbaren Wissensbestdnden handelt, die kulturelles Wissen der Vergangenheit wie der
Gegenwart enthalten und der Dynamik des Wandels unterworfen sind.227

In seiner Einflhrung zu The Social Life of Things verweist Appadurai darauf, dass Ob-
jekte beziehungsweise Waren (“commodities”) komplexe soziale Formen repréasentieren,
denen soziales, asthetisches und technisches Wissen inhéarent ist.228 Durch die Erzeugung

von Machtstrukturen steht soziales Wissen zugleich in engem Zusammenhang mit poli-

222 Kreamer, Roberts u.a. 2007, S. 13.

223 Ebd. S. 14. Die Ausstellung wurde vom 09.05-26.08.2007 im National Museum of African Art und vom
14.10.2007-17.02.2008 im Fowler Museum at UCLA gezeigt.

224 Zu “Macht und Dinge” siehe auch Samida, Eggert u.a. 2014, S. 85-87.
225 \/gl. ebd., S. 85.
226 Klimke, Lautmann u.a. 2020, S. 873.

227 \gl. Samida, Eggert u.a. 2014, S. 85-86: “Durch den Kontext ihres Gebrauchs werden die Dinge laufend
mit Bedeutung aufgeladen und dabei wird umgekehrt die Bedeutung verdinglicht und auf Dauer gestellt.”

228 Appadurai 1986, S. 41.
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tischem Wissen. Und da Kleidung nur in seltenen Féllen als bloBer Gegenstand der An-
schauung dient, sondern direkt mit dem Korper und somit auch mit dem Koérpergedachtnis
verbunden ist, werden die zuvor genannten Wissensformen um habituelles Wissen er-
ganzt. Die einzelnen Wissensformen stellen dabei jedoch keine voneinander abgegrenz-
ten Kategorien dar, sondern sind miteinander vernetzt, Uberlagern sich, greifen ineinander.
Einerseits interagieren Objekte materieller Kultur als semiotische Repréasentationen so-
zialer Beziehungen, andererseits Uber das Wissen, das in Materialien und Formen einge-
schrieben ist. Symbolisches Wissen spielt daher ebenfalls eine wichtige Rolle, da es

gesellschaftlich kodiert durch alle Wissensformen hindurchwirkt.

2.1.1 Soziales und politisches Wissen

Textilien und Kleidung sind Teil einer materiellen Sozialstruktur, die als “vorherrschende
Grundstruktur einer historisch spezifischen Gesellschaft’ verstanden werden kann und tber
die Gesellschaft organisiert und Informationen vermittelt werden.22® Als Archivorte spei-
chern sie dabei soziale Wissensbestande wie die Kodierung gesellschaftlicher Normen
und sozialer Ordnungen ab, die in Verbindung mit dem Kérper und Kérperbildern stehen
sowie der gesellschaftlichen Positionierung im Hinblick auf Status, Gender, Alter und der
Zugehorigkeit zu ethnischen, politischen und/oder religidsen Gruppen. Zugleich sind sie
Ausdrucksformen gesellschaftlicher, politischer und 6konomischer Machtgeflige, ebenso
wie sie Machtstrukturen konstituieren.

Am Beispiel von handgewebten Textilien der Bunu-Yoruba untersucht Elisha Renne, wie
diese das soziale Leben der Bunu formen und strukturieren: lhre Herstellung reflektiere
“contemporary technologies and tastes that are based on knowledge accumulated from
past generations. In this sense, wearing cloths links the individual with others, past and
present, situating the person in society.”230 Textilien, so wird hier deutlich, pradgen soziale
Strukturen, sie kommunizieren und begrinden diese zugleich. Dies zeigt sich beispiels-
weise daran, dass sie bei den Bunu die Grundlage fur zuklnftige Macht-, Titel- und Land-
anspriche bilden. Am Beispiel von aso ipo — den 'roten Stoffen' —, die bei Beerdigungs-
ritualen eingesetzt werden, beschreibt Renne, wie diese Textilien politische Hierarchien
verkérpern. Aso ipo sind dichte und volumindse Stoffe, bei denen zusétzliche Schuss-

faden sowohl Musterungen erzeugen als auch das Volumen hervorbringen. Die funf un-

229 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 77. Zu “Sozialstruktur und Dinge” siehe auch Unterpunkt “Sozialitdt und
Materialitat” S. 77-78.

230 Renne 1995, S. 5.
51



terschiedlichen aso ipo-Typen variieren in Bezug auf ihre StoffgréBe, die jeweils bestimm-
ten politischen Rangen vorbehalten ist. Auch die verwendete Anzahl von Stoffen verweist
auf Rang und Status des Tragers beziehungsweise der Tragerin.231 Als kultureller Archiv-
ort historischer flows sind aso ipo insofern von Bedeutung, als sie Zeugnis des friihen
Handels mit Europa ablegen. Fur die vermutlich seit dem 16. Jahrhundert gefertigten Tex-
tilien wurden Faden aus aufgetrennten roten Wollstoffen verwendet, die entweder Uber den
Transsaharahandel und/oder den Seehandel nach Bunu gelangten.232

Interessant ist zudem, dass aso ipo nur in Bunu hergestellt werden, die spezielle Web-
technik also nicht von anderen Gruppen Gbernommen wurde. Auch kommen géngige gen-
derspezifische Zuordnungen, was die Herstellung der Textilien angeht, nicht zum Tragen:
Die Textilien kbnnen sowohl von Ménnern als auch von Frauen gefertigt werden.233 Auf
diese Weise stellt aso ipo eine sehr spezifische Form des kulturellen Gedachtnisses dar,
zeitlich wie geografisch, in der sich soziales und politisches Wissen mit technischem und
asthetischem Wissen in textiler Form materialisiert.

Am Beispiel von aso ipo zeigt sich das Eingebundensein von Dingen in gesellschaftliche
Machtstrukturen. Dass soziale und politische Macht ihren Ausdruck in Kleidung, Textilien
und (Koérper-)Schmuck findet, liegt darin begriindet, dass diese “einen Bestandteil des in-
stitutionellen Instrumentariums zur Aufrechterhaltung der symbolischen Ordnung [bilden]
— und darin die Reproduktionsmechanismen der sozialen Ordnung —, deren Funktionsweise
den Interessen derer dient, die innerhalb der Sozialstruktur eine beherrschende Stellung
einnehmen”.234 Laut Bourdieu bildet symbolische Macht “eine entscheidende Dimension
politischer Macht” durch die Fahigkeit, Realitdt — insbesondere gesellschaftliche Realitat —
durchzusetzen.235 Diese mit symbolischer Macht verbundenen Wissensbestande sind oft
Teil eines kulturell impliziten Wissens: Darin, dass Objekte materieller Kultur durch ihre
Prasenz im Alltag und ihre vordergrindige ZweckmaBigkeit “unbewusst die Wahrneh-
mung” pragen, “liegt ihre spezifische Qualitat fir die Konstruktion und Vermittlung sowie

fur die Transformation kultureller 'Realitat”.236

231 Vgl. Renne 1992. Die Produktion von aso ipo wurde laut Renne in den 1960er Jahren eingestellt, was
einerseits mit Beschaffungsschwierigkeiten von roter Wolle und andererseits mit den gestiegenen Rohstoff-
preisen fir Baumwolle (Grundmaterial des Gewebes) und Lohnkosten zusammenhing, siehe hier S. 66.

232 Ebd.

233 Ebd., S. 69.

234 Bourdieu 1976, S. 326-327.

235 Ebd., S. 327.

236 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 35.
52



Eng mit sozialen und politischen Wissensbestanden ist technisches Know-how verbun-
den. Bei Textilien entwickelt sich technisches Wissen entlang der textilen Wertschép-
fungskette. Es umfasst die teils sehr aufwendigen Prozesse der Materialgewinnung (wie
etwa Wildseide) sowie die Herstellung der Textilien, zu denen Webtechniken, Farb- und
Mustergebung sowie verschiedene Ausristungsverfahren gehdren, etwa das Farben mit
Pflanzen oder die Erzeugung von Glanz. Oft wird dieses Wissen in Familientradition wei-
tergegeben, die Herstellung von adire zum Beispiel in der weiblichen Linie von der Mutter
an die Tochter bzw. Schwiegertochter.237 Was Oberflachengestaltung, Farbgebung und
Muster angeht, so kénnen diese mit kodiertem Wissen in Verbindung stehen, das entwe-
der kollektiv zur Verfligung steht oder gruppenspezifisch, beispielsweise den Mitgliedern
von Geheimbiinden vorbehalten ist. Ein Beispiel hierflr ist aso olona, das charakteris-
tische Textil der Ogboni Secret Society, mit langflorigen Musterungen, auf das an spéaterer
Stelle zuriickzugekommen ist.238

Technisches Wissen ist somit “deeply interpenetrated with cosmological, sociological, and
ritual assumptions”, was neben sozialem und politischem Wissen den Blick auf symbo-
lisches und &sthetisches Wissen lenkt.23° Doch bevor darauf eingegangen wird, soll zuvor
eine spezifische textile Praxis der Yoruba beleuchtet werden, die sich sozialer und politi-

scher Wissensbestande bedient.

Aso-ebi — Die Politik der Zugehérigkeit

Aso-ebi kann als 'Familien-Stoff', im weiteren Sinne als 'Familien-Kleidung' Gbersetzt wer-
den und bedeutet, dass zu wichtigen gesellschaftlichen Festivitdten und Feierlichkeiten
wie Hochzeiten, Taufen und Beerdigungen aber auch politischen Veranstaltungen alle (Fa-
milien-)Mitglieder und Géaste Kleidung aus dem gleichen Stoff tragen.240 Dieser wird zuvor
von den Gastgeber:innen ausgewahlt und in entsprechender Menge eingekauft, um dann
an die Gaste weiterverkauft zu werden. Diese wiederum lassen sich daraus individuelle

Kleidungssticke anfertigen, so dass bei der Veranstaltung alle Gaste im gleichen Mate-

237 Die adire-Kunstlerin Adekemi 'Dekemi' lyalarp, mit der Adeju Thompson und ich in Oshogbo zusammen-
arbeiteten, erlernte ihr Wissen von ihrer Schwiegermutter und gibt es an ihre Tochter weiter.

238 Zu aso olona siehe Aronson 1992. Zu den weiteren Textilien, die dieser Gruppe zugeordnet werden kon-
nen, gehort ukara. Dieses wird von der Leopard Secret Society der Ekpe im slddstlichen Nigeria verwendet
und bedient sich der grafischen Nsibidi-Schrift, deren Symbolik weitestgehend nur Eingeweihten zugénglich
ist. Siehe hierzu auch Kreamer 2007a und Carlson 2007.

239 Appadurai 1986, S. 42.

240 Clarke weist darauf hin, dass der Begriff aso-ebi bei Familienmitgliedern verwendet wird, wéhrend der Be-
griff aso egbe die gleiche Praxis fur Mitglieder von Clubs, einer Gruppe von Freunden, Arbeitskollegen u. a.
bezeichnet. Die Begriffe werden allerdings synonym gebraucht und da sie sich auf die gleiche Praxis bezie-
hen, wird im Folgenden der Begriff aso-ebi als Sammelbegriff verwendet. Vgl. Clarke 1998, S. 319.
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rial gekleidet sind, jedoch ihre eigenen Entwirfe tragen (Abb. 4).241 So kdnnen beispiels-
weise bei Hochzeiten die Gaste entweder der Familie der Braut oder der des Brautigams
zugeordnet werden. Okechukwu Nwafor verweist auf den urspringlichen Hintergrund
dieser Praxis, die zunachst als “a form of genuine, family network” diente und es ermdg-
lichte, bei Festivitaten die Mitglieder einer Familie anhand ihrer Kleidung zu identifizieren.242
Heute dagegen ist aso-ebi zu einem urbanen Phdnomen geworden, das sich in weiten
Teilen Nigerias und darlber hinaus verbreitet hat: “Also, peoples from other West African
subregions engage in aso ebi activities and the practice has risen above family affiliations
such that a stranger and an uninvited guest may seek recognition through aso ebi.”243

Die genaue Herkunft von aso-ebi ist nicht bekannt, Duncan Clarke wie auch Nwafor da-
tieren die Verbreitung des Brauchs in den oberen Gesellschaftsschichten in Lagos auf die
Jahre vor 1920.244 Clarke geht davon aus, dass der Ursprung von aso-ebi in européischer
Kleidung zu finden ist “and it was only a gradual process over the following decade that
spread its use to local dress styles and to fabrics such as aso 0ke”.245 Mdéglicherweise
dienten christliche Brautjungfern als Vorbild, die bei Hochzeiten die gleichen Kleider tru-
gen. Mitte der 1920er Jahre jedenfalls, so Clarke, hatte es sich etabliert, dass sich weib-
liche Verwandte oder enge Freundinnen sowohl bei Hochzeiten als auch bei Beerdigun-
gen und anderen Festivitdten mit identischer Kleidung ausstatteten.

Nwafor spricht im Zusammenhang mit aso-ebi von einer Politik der Zugehdrigkeit, die zu-
néchst nur die Familie umfasste und sich dann zu einem gesellschaftlichen Habitus in Nige-
ria und dartber hinaus entwickelte.246 Da es der Praxis von aso-ebi gelang, ethnische
Grenzen zu Uberwinden und auch von den Igbo und anderen ethnischen Gruppen in Ni-
geria Ubernommen zu werden, konnte mittels aso-ebi eine “national unification through dress”
stattfinden.247 Nwafor schreibt daher dieser lokal situierten Kleidungspraktik eine bedeu-
tende Rolle bei der kulturellen Identitatsbildung zu: “As part of the mundane mediated
process of identity-formation, aso-ebi may have played a significant role in the constitution

of an imaged belonging in the Nigerian state, both in Nigeria and in the diaspora.”24® Die

241 Beliebte Stoffe flir aso-ebi sind aso-oke, lace und ankara.
242 Nwafor 2011, S. 59.

243 Nwafor 2013, S. 3.

244 \Vgl. Clarke 1998, S. 320 und Nwafor 2011, S. 49.

245 Clarke 1998, S. 321.

246 Nwafor 2011, S. 53ff.

247 Ebd., S. 58.

248 Epd.
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Institutionalisierung von aso-ebi brachte zudem wirtschaftliche Vorteile mit sich — sie si-
cherte das Uberleben der aso-oke-Textilindustrie.249

Wenn auch generell als “uniformed solidarity dressing” verstanden, ist aso-ebi als gesell-
schaftliche Praxis nicht frei von Machtstrukturen.250 Duncan merkt diesbezlglich an, dass
trotz der Idee von Inklusion und Gleichheit genug Méglichkeiten zur Verfiigung stiinden,
den sozialen Status zum Ausdruck zu bringen, entweder Uber eine aufwendige Gestaltung
der Kleidung selbst oder durch das Hinzufligen von /ace und Accessoires als “a means
for conspicuous displays of affluence”.251 Bereits die Praxis selbst kann als Ausdruck von
Status gelten, der sich sowohl im Material und den damit verbundenen Kosten ausdrickt
als auch in der Anzahl der geladenen Personen, die in aso-ebi gekleidet sind: “The aim is
to have and to demonstrate via the asg-ebi that you have, as large a group as possible of
relatives and close friends who are sufficiently committed to the occasion to express their
support by 'taking' the cloth.”252

Die Bedeutung von Kleidung und Textilien als “a popular metaphor, both for wealth, and
for people”, die in der Praxis von aso-ebi zum Ausdruck kommt, ist ein wichtiger Bestand-
teil sozialen Wissens.253 Abiodun bezeichnet aso-ebi als “metaphorical cloth” und verweist
dabei auf das Yoruba-Sprichwort 'Eniyan also mi’, was sich als 'people are my cloth' Gber-
setzen lasst.254 Auf der Metaebene symbolisiert aso-ebi damit das soziale Gewebe, die

“social unit”, in das Menschen sowohl eingebunden wie auch miteinander verwoben sind.255

2.1.2 Asthetisches Wissen

Asthetisches Wissen wird hier im griechischen Wortursprung 'aisthésis' verstanden und
bezieht sich auf sensorisches, wahrnehmungsbezogenes Wissen. Boris Ewenstein und
Jennifer Whyte, die Wissenspraktiken im Design untersuchen und sich in diesem Zusam-
menhang auch mit der Rolle von &sthetischem Wissen in gestalterischen Entwurfspro-

zessen beschéftigen, unterscheiden dabei zwei Arten: “The first is symbolic, consisting of

249 Vgl. Clarke 1998, S. 319: “However, in the last few decades aso 0ké has been the cloth of choice for aso
ebi on the most prestigious occasions, and the institutionalization of aso ebi is crucial to the survival of the
aso oke industry.”

250 Nwafor 2013, S. 1.

251 Clarke 1998, S. 353.

252 Epd., S. 351.

253 Ebd., S. 346.

254 Abiodun 2014, S. 174.

255 Ebd., S. 176.
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knowledge in the form of signs and symbols. The second is experiential, consisting of
feelings and embodied experiences that emerge through knowledge use.”?5¢ Auf sym-
bolischer Ebene ist &sthetisches Wissen demnach konstituiert in “semiological terms and
grounded in a specific vocabulary and syntax; includes expression through non-verbal
signifiers, referents and signs”, wahrend auf Erfahrung basierendes &asthetisches Wissen
als Kompetenz verstanden wird, die phanomenologisch konstituiert ist und Empfindung,
Gespur und kérperliche Erfahrung umfasst.257 Auf die wichtige Rolle von &sthetischem
Wissen verweist auch T. W. Allan Whitfield, der “aesthetics as pre-linguistic cognition, as
a form of 'knowing' that preceded the evolution of language” versteht.258 Asthetisches Wis-
sen basiert somit auf sinnlich wahrnehmbaren (“sensory-perceptual”’) Qualitaten, die im
Wesentlichen nonverbales Sinnesmaterial betreffen.25¢ Im Design oder der Kunst kénnen
diese sinnlich wahrnehmbaren Qualitdten bewusst (oder auch unbewusst) zum Einsatz
kommen: 'Wissen' bezieht sich dann auf neue &sthetische Erfahrungen, die von Desi-

gner:innen und Kinstler.innen geschaffen werden.

Im Hinblick auf die Verwendung bestimmter Materialien, Farben, Oberflachen, Texturen
und Haptiken verweist asthetisches Wissen auf kulturell bedingte Praferenzen und Set-
zungen. Mit Blick auf die Kunst der Yoruba betont Henry Drewal die Notwendigkeit eines
multisensorischen Ansatzes, zu dem er Sehen, Héren, Tasten, Schmecken und Riechen
zahlt. Diese ergénzt er um “motion” und “extra-sensory perception”, wobei ersteres mit
Balance und raumlicher Orientierung in Verbindung steht, wahrend sich letzteres auf die
Intuition bezieht.260 “We need to explore how art communicates and evokes by means of
its own unique sensorial modes”, so Drewal, und fihrt aus: “Vision-based approaches
would be an important first step in a more inclusive project on the bodily, multi-sensorial
basis of understanding.”26! Asthetisches Wissen ist demnach kulturelles und situiertes Wis-
sen, das sich multisensorisch vermittelt, ein implizites Wissen, das sowohl bewusst als
auch unbewusst oder intuitiv in Kleidung und Textilien eingeschrieben werden kann und
in der Folge durch diese kommuniziert. Welche Aspekte multisensorisches Wissen aus-
machen und auf welche Art und Weise dieses Uber Kleidung kommuniziert, ist Anliegen

der folgenden Ausfuhrungen.

256 Ewenstein und Whyte 2007, S. 689.
257 Vgl. ebd., S. 690.

258 Whitfield 2005, S. 5.

259 Ebd., S. 11.

260 Drewal 2005, S. 4.

261 Ebd., S. 6.
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Bei den Yoruba nimmt &sthetisches Empfinden einen hohen Stellenwert ein: “What one
wears reflects one’s design-consciousness, one’s oju-ona, literally, 'eye-for-design'. It re-
veals one’s familiarity with the wide range of types of cloth that one might wear and the
insight to wear them appropriately.”262 So ist es auch nicht verwunderlich, dass fir diese
Kunst ein Ehrentitel wie lya Oge' (auch Yeye Oge) verliehen wird, bei dem es sich um den
“most celebrated title given to a woman with high-fashion taste, style, and beauty” handelt.263
Abiodun, der Kleidung zu den Kunstformen der Yoruba zahlt und diese als “visual oriki”
bezeichnet, betont zudem, dass unangemessene Kleidung als “highly offensive to Yoruba
aesthetic sensibility and life-affirming ideals” betrachtet wird.264 Asthetisches Wissen, hier
eng mit sozialem Wissen verknupft, zeigt, dass “weave, texture, color, and design should
be perfectly appropriate to the person who wears it as well as to its specific occasion.”265
So steht asthetisches Wissen in direkter Verbindung mit technischem Wissen und beides
wiederum mit dem kosmologischen und spirituellen Weltbild der Yoruba.

Spezifische asthetische Wissensbestande werden in der Folge Drewals multisensorischem
Ansatz entsprechend im Hinblick auf Sehen, Tasten, H6ren und Bewegung untersucht. Da
Materialitat und Form als wesentliche Komponenten in Kleidung zusammenwirken, steht

zunachst die Materialitat im Vordergrund.

Farben — Eine multisensorische Erfahrung

Farben besitzen bei den Yoruba eine kulturell kodierte Bedeutung, die eng mit ihrem kom-
plexen sozioreligidsen Glaubenssystem in Verbindung steht. Sie wirken nicht nur visuell,
sondern vielmehr als “enculturated codes whose vibrations resonate meaningfully”.266 Farben
definieren und enthlllen “the nature, character, or personality (iwa) of things, persons, and
divinities”.267 Die Yoruba teilen Farben in drei Gruppen ein: funfun, pupa und dudu. Nur
unzureichend kdnnen diese als WeiB3, Rot und Schwarz Ubersetzt werden, da laut Drewal
in erster Linie die Farbtemperatur bzw. das Farb-"Temperament’ ausschlaggebend fir die
Differenzierung zwischen den Farbgruppen ist. So rufen Farben wie WeiB, Silber, Beige,
helles Grau und schimmernde transparente Téne, die funfun zugeordnet werden, Kélte
hervor. Farben wie Rot, Pink und Orange sowie tiefes Gelb werden pupa zugeordnet und

evozieren Warme. Als dudu werden Farben bezeichnet, die zwischen den beiden Extre-

262 Abiodun 2014, S. 163.
263 | ayiwola 2010, S. 178.
264 Abiodun 2014, S. 163.
265 Ebd., S. 164.

266 Drewal 1998, S. 18.

267 Ebd., S. 21.
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men vermitteln und zu denen dunklere Farben wie Blau, Indigo, Schwarz, Violett und
Grun sowie dunklere Braun- und Grauténe zéhlen.268

Aufgrund ihrer Qualitdten werden Farben bestimmten spirituellen Entitaten, den orishas,
zugeordnet: Ogun, der Gott des Krieges und des Metalls, wird durch die warm bis hei3en
Farben von pupa symbolisiert, Obatala, der Reinheit und tiefe Spiritualitat reprasentie-
rende géttliche Bildhauer, durch die lichten und kiihlen Farben von funfun und Orunmila,
der Gott der Weisheit und Begrliinder der Ifa-Divination durch die vermittelnden dunklen
Farben von dudu.26°

Dass diese asthetischen Farbkodierungen auch in der Gegenwart noch relevant sind, zeigt
die Begegnhung mit einem babalawo, der fir Adeju Thompson wéhrend unserer gemein-
samen Recherchereise nach Oshogbo eine Ilfa-Divination durchfiihrte.270 An seinem Hand-
gelenk trug der babalawo ein Perlenarmband, bei dem sich grine und rotbraune Perlen
abwechselten. Gekleidet war er in Oberteil und Hose aus einem griingrundigen ankara,
dessen kreisférmige Motive ein orangegelb-weiBes Batikmuster aufwiesen und von schwar-
zen grafischen Mustern Uberzogen wurden (Abb. 6). Auf die kulturell kodierte &sthetische
Wirkung von Perlenarbeiten macht Drewal aufmerksam: Farbige Glasperlen reprasentie-
ren bei den Yoruba die Qualitat von Licht, indem sie es reflektieren, verteilen und transfor-
mieren — und dabei transformieren sie zugleich “the objects and persons it adorns”.271 Mit
Perlen sind Konzepte wie “temperament, empowerment, potentiality, desire, wealth, and well-
being” assoziiert, zudem werden ihnen heilende Eigenschaften zugeschrieben.272
Entsprechend der bereits beschriebenen Farbkonnotationen tragen babalawo - 'father of
secrets', wie die wortliche Ubersetzung aus dem Yoruba lautet —, die als Eingeweihte in
das Wissenssystem /fa mit der Ifa-Divination zwischen den Welten vermitteln, Farbkom-
binationen wie Gelb und Grin oder Grin mit einem braunlichen Rot.273 Eben diese Farb-
kombinationen lassen sich auf der Fotografie erkennen. Das Armband kombiniert die Far-
ben Griin und Rotbraun, wahrend in der Kleidung die Farben Gelborange und Griin zu-

sammenwirken. Die in sich gemusterten, aneinandergereihten kreisrunden Motive wecken

268 \/gl. ebd. und Campbell 2016, S. 296.

269 Vgl. auch Fink und Siegert 2020.

270 Zu 'babalawo', 'lfa' und 'lfa-Divination' siehe auch Glossar.
271 Drewal 1998, S. 18.

272 Ebd.

273 Vgl. Campbell 2016 und Drewal 2016: “According to Yoruba chromatics, yellow and green are mediating
colors — they are not the hot (gbigbona) hues, and they are not the cool ones (tutu). They fall between these
two extremes, moderating and mediating them. And this, | would suggest, is symbolic of the position of Ifa
(and the diviner) in the Yoruba cosmos; to serve as a cosmic bridge between aye and orun, between human
and cosmic forces”, hier Drewal 2016, S. 331. Siehe auch Glossar.
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formal die Assoziation an Perlenketten, unterstutzt von der orangegelb- und weiBgrundi-
gen Batikoptik der Motive, die die Reflexion von Licht auf Perlen evoziert.274 Die einzelnen
Motive des Wachsdruckstoffes hingegen zeigen Referenzen zur Form des Ifa-Tabletts, das
zur Durchfuhrung der Divination verwendet wird und im Vordergrund der Fotografie zu
sehen ist. Sowohl anhand des Stoffmusters als auch der Musterung am Rand des /fa-
Tabletts wird deutlich, was Drewal als “seriate patterning” bezeichnet:275

[A] design may be segmented or seriate — a discontinuous aggregate in which

the units of the whole are discrete and share value with the other units. The

units often have no prescribed order and are interchangeable. Attention to

the discrete units of the whole produces a form which is multifocal, with shifts

in perspective and proportion.276
Diese Art der Komposition, so Drewal, spiegele eine Ordnung von strukturell gleichge-
stellten, dabei autonom bleibenden Einheiten wider: “Each unit makes a complete state-
ment.”277 Diese Kompositionsform findet sich nicht nur im Divinationstablett und der Stoff-
musterung, sondern auch beim Perlenarmband wieder.278 Bei letzterem kann selbst der
Verarbeitungsprozess als “seriate composition” gelten: Jede Perle stellt hier eine eigene
Entitéat dar, die, wird sie mit anderen kombiniert, “suggests a multiplication and intensifi-
cation of different presences to create something more than the sum of the parts”.279 Die
in Rotbraun und Grin alternierenden Farben des Armbands werden mit /fa assoziiert und
stehen flr “depth of wisdom, the inquisitive and mediative habits of diviners, and their famili-
arity with healing leaves”.280
Dieses sozioreligidse asthetische Wissen ist im Alltag weiterhin prasent. Bolaji Campbell
beschreibt seine Erfahrungen, die er mit zwei Bekannten auf dem Markt in Ede im sud-
westlichen Nigeria machte:

| had the shock of my life when | heard a comment from one of the market
women who had noticed a yellow and green beaded bracelet on David’s
wrist. The woman had spontaneously remarked: 'ah, two ti e ni eleyi' ('So this
individual is even an Ifa initiate'). | was unprepared for this kind of reaction
largely because the bracelet was not very significant or much of an issue for

274 Zu Perlenketten als Statussymbol siehe Abiodun 2014, S. 143ff und Drewal 1998.

275 Drewal 1977, S. 6.

276 Drewal, Pemberton Ill u.a. 1989, S. 72.

277 Drewal 1977, S. 6.

278 \/gl. Drewal 1998, S. 24. Drewal verweist auch auf die Verbindung zwischen der Halskette des babalawo
(die auf der Fotografie allerdings nicht sichtbar ist) und der Umrandung des /fa-Tabletts: “The encircling bor-
der of the tray also refers to an ddigba/édigba (diviner's beaded necklace), which in turn alludes to the six-
teen-plus-one major parts in odu (Ifa divination orature) that reveal cosmic forces at work. This beaded neck-
lace is occasionally rendered realistically in the tray border.” Siehe ebd.

219 Ebd., S. 27.

280 Ebd.
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me until then. As a result of that incident, | realized that colorful beads not
only confer certain social privileges but are also important marker of social
distinction.281

In Bezug auf die Wahrnehmung von Farben spricht Drewal von einer “multisensorial ex-
perience”, die sich nicht nur auf das Sehen beschrankt, sondern zwei Sinne umfasst: den
Seh- und den Tastsinn.282 In rezenteren Ausfihrungen fligt Drewal dieser multisensorischen
Erfahrung noch die Bewegung hinzu:
Colors also evoke a sense of motion. We know that reds and other warm or
hot hues seem to advance toward us due to the length of their light waves
hitting the retina of our eyes. Blues, purples, greens tend to recede, move
away from us. Thus our perception of color engages three senses simulta-
neously: sight, touch, and motion.283
Der Aspekt der Bewegung verleiht den farbigen Perlen einen hohen Stellenwert: Durch
ihre Eigenschaft als licht- und farbvermitteinde Objekte, aufgrund ihrer Farbwirkungen und
der Fahigkeit zur Transformation von Licht (indem sie es reflektieren, ablenken, weiterlei-
ten) werden diese selbst zu Aktanten, die zwischen orun, der nicht sichtbaren, geistigen
Welt der spirituellen Entitaten, Vorfahren und Geister, und aye, der sichtbaren, greifbaren
Welt, vermitteln.284
Hier zeigt sich ein wichtiger Aspekt, der an spaterer Stelle ausfihrlich zu diskutieren ist,
namlich dass Kleidung und (Kérper)Schmuck nicht allein auf symbolischer Ebene wirken,
sondern ihnen vielmehr eine Wirkmacht, eine Agency, zu eigen ist, die sich Uber die Ma-
terialitéat entfaltet. Auch bei Textilien ist Glanz als kulturelle Praferenz — entweder erzeugt
durch den Einsatz glanzender Rohstoffe wie Seide oder Lurex oder durch eine nachtrag-
liche Behandlung von Textilien wie bei der glanzenden Oberflache von bassin, die durch
Schlagen der Damaststoffe entsteht — mehr als nur ein Marker sozialer Distinktion.285
Die aufgefuhrten Beispiele zeigen zudem, dass asthetisches Wissen selbst dann seine
Kommunikations- und Wirkkraft entfaltet, wenn es wie im Falle der Kleidung des babalawo

nur als grafischer Stoffdruck vorliegt.

281 Campbell 2016, S. 294.

282 Drewal 1998, S. 21.

283 Drewal 2016, S. 330-331, hier S. 331.
284 Vgl. Drewal 1998, S. 24.

285 Siehe hierzu auch Thompson 2015.
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Musterungen und Texturen — Verborgene Kommunikationssysteme

Wenn selbst ein 'einfacher' Stoffdruck komplexes asthetisches Wissen aufweist, was be-
deutet das fur textile Traditionen, wie sie in vielen Teilen Afrikas vorliegen? Der folgende
Abschnitt wird die vielféltigen Mdglichkeiten von Textilien beleuchten, &sthetisches Wis-
sen zur nonverbalen Kommunikation zu nutzen. Auf Textilien wie adire, die fur die Fallstu-
dien eine bedeutende Rolle spielen, wird dabei ausfuhrlicher eingegangen.

Als “systems for the codification of knowledge” ermdglichen Textilien eine spezifische Kom-
munikation Uber ihre Musterungen und Texturen, die Kerstin Pinther als “silent talk” be-
zeichnet.286 Das damit verbundene &sthetische Wissen kann sowohl kollektiv verfligbar als
auch bestimmten Gruppen vorbehalten sein. Monni Adams schreibt in diesem Zusammen-
hang, dass “design can be seen as a way to communicate a hidden message, as a dis-
guised manner of imparting specialized knowledge”.287 Sie verweist auf Sarah Brett-
Smiths Forschung Uber die mud cloth der Bamana, deren Muster medizinisches Wissen,
historische Ereignisse und moralische Werte verschlisseln und deren Bedeutung nur Ein-
geweihten dieses lokal situierten Wissens zugénglich ist.288

Zu den Textilien in Nigeria, die visuelle Botschaften vermitteln, zéhlen adire und ukara, aber
auch commemorative textiles ebenso wie ankara, wie die bunt gemusterten Wachsdruck-
stoffe in Nigeria genannt werden. Bei adire handelt es sich um einen blau-weil3 gemuster-
ten Stoff, der neben aso-oke zu den Prestigetextilien der Yoruba z&hlt. Die Bezeichnung
setzt sich aus den Yoruba-Woértern 'adi’'— '(ab-)binden' — und 're' — 'farben' — zusammen; im
Englischen wird der Begriff 'tie and dye' verwendet. Die Musterung entsteht durch Reserve-
techniken, entweder durch eine Vielzahl ausgekllgelter Abbindemethoden oder mittels
Auftrag einer Reservepaste, die origindr aus Cassava (Maniok) besteht, heute aber wei-
testgehend durch Wachs ersetzt wird. Nach der musterméaBigen Vorbereitung des Stoffes
wurde dieser urspringlich mit heimischem Indigo gefarbt, heute sind es zumeist synthe-
tische Farbstoffe, die Verwendung finden. Die Kunst der adire-Herstellung wird von Frauen
ausgeulbt, das Wissen in der weiblichen Linie weitergegeben. Wahrend der Recherche-
reise nach Oshogbo machten wir Bekanntschaft mit der adire-Klnstlerin Dekemi, die
noch auf klassische Weise mit Cassava und pflanzlichem Indigo arbeitet.28° Durch unsere
Zusammenarbeit konnten wir Einblicke in ihre Arbeitsweise erhalten: Abbildung 7 zeigt

sie bei der Herstellung von adire eleko, bei der das in Quadrate eingeteilte Textil mit ver-

286 Kreamer, Roberts u.a. 2007, S. 22 und Pinther und Schankweiler 2011, S. 74.
287 Adams 1989, S. 38.

288 \/gl. Brett-Smith 1984, hier Adams 1989, S. 38. Stilistisches Merkmal, um das Wissen geheim zu halten,
ist der Einsatz von Asymmetrien bzw. UnregelméaBigkeiten in geometrischen Musterungen, siehe hierzu auch
S. 66 in vorliegender Arbeit.

289 Siehe auch FN 237 in vorliegender Arbeit.
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schiedenen Motiven ausgefullt wird. Die Muster werden hier mit einem Pinsel aufgetra-
gen, als Reservemittel wird eine Paste aus Cassava verwendet. AnschlieBend wird der
so vorbereitete Stoff mit Indigo geférbt. Abbildung 8 zeigt die Stoffe direkt nach dem Far-
ben; die weiBen, ungefarbten Motive werden erst nach dem Auswaschen und Entfernen
des Reservemittels zum Vorschein kommen. Im Vordergrund sind zwei Stoffe zu sehen,
die mit Garnen abgebunden sind. Hierbei handelt es sich um eine weitere Technik, die als
adire oniko bezeichnet wird. Bei adire alabere hingegen werden die auszusparenden
Motive aufgestickt.2% Eine weitaus schnellere Methode des Musterauftrags ist die Verwen-
dung von Schablonen: dinne, musterméaBig ausgestanzte oder ausgeschnittene Metall-
bleche, die wie beim Siebdruckverfahren zur Anwendung kommen (Abb. 9).

Far die Musterungen werden laut Margaret Areo und Razaqg Kalilu Symbole verwendet,
“drawn from history, legends, myths, proverbs, folklores and deep observation of the envi-
ronment of this traditionally deeply religious people”.2°! Ein wichtiges Motiv stellen Punkte
dar, die als “points of light and blessing” verstanden werden. Ahnlich wie Perlen mit Licht
und transformativen Eigenschaften assoziiert werden, kreieren die weiBen Punkte auf dem
indigoblauen Stoff ihre Wirkmacht als “spiritual points of brightness, and symbols of re-
birth and transformation of a human soul”.2%2 Auch Linien bernehmen in diesem Zusam-
menhang eine wichtige Aufgabe: “Lines in Yoruba world-view [...] impose human order into
the disorder of nature.”293 Die fur adire aufféllige Segmentierung in quadratische Abschnitte,
die durch Linien erzielt wird, sehen Areo und Kalilu als “act of connection between different
realms in human and spiritual experience”.2%

Diese Beispiele belegen einmal mehr den Einsatz von &sthetischem Wissen, das dazu
dient, das transformierende Potenzial von Materialien zu aktivieren, das ihnen entweder
als Materialeigenschaft innewohnt (wie die Féhigkeit zur Reflexion von Licht der Perlen)
oder das dem Material als Eigenschaft hinzugeflgt wird, sei es durch Erzeugung von Glanz
mittels entsprechender Nachbehandlung oder durch den Einsatz spezifischer Musterun-

gen.

290 Vgl. hierzu auch Picton und Mack 1979, S. 152.
291 Areo und Kalilu 2013, S. 22. Zur Typologie verwendeter Motive siehe S. 27-30.
292 Ebd., S. 28.

293 Ebd., mit Verweis auf Thompson 1973. Linien sind nicht nur als Motive auf adire zu finden, sondern auch in
Form von Kérpermarkierungen: 'pele' werden als Marker von Zugehdrigkeit zu bestimmten Yoruba-Untergrup-
pen in die Wangen geritzt oder als 'kolo', dekorative Kérpertatowierungen, von Frauen bevorzugt. Zu Gesichts-
markierungen siehe beispielsweise Oyeniyi 2012, S. 119 und Areo und Kalilu 2013, S. 28. Auch an diesen
Beispielen zeigt sich wieder die enge Verbindung zum Kérper als Archivort.

294 Ebd.
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Eine weitere, jedoch wesentlich direktere Art der Kommunikation findet sich bei den
Wachsdruckstoffen wieder. Diese industriell hergestellten, farbenfroh bedruckten Texti-
lien, deren komplexe Geschichte Europa, Sidostasien und Afrika miteinander verbindet
und die heute zumeist in Direktdruckverfahren hergestellt werden, haben sich zum festen
Bestandteil der visuellen Kultur des subsaharischen Afrikas entwickelt.2%5 Das kommuni-
kative, zum Teil auch erzieherische Potenzial der Stoffe liegt in ihren Musterungen, deren
Namen Sprichwdrter oder Botschaften représentieren. Bereits zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts zirkulierte das Motiv 'Hand and Fingers', dessen Muster eine Handflache um-
ringt von Fingern zeigt, in vielféltigen Variationen in Westafrika. Laut Clarke liegen diesem
Motiv mehrere symbolische Ebenen zugrunde: “[I]t refers to a proverb likening the inter-
dependence of ruler and ruled to the hand and its fingers; the educational element comes
from the twelve pennies in the palm making up one shilling; while it also recalls the 'Hand
of Fatima' a popular Islamic emblem for warding off the evil eye.”2%6 Andere Motive dienen
der nonverbalen Kommunikation von Ehefrauen, die hieriiber Botschaften an ihren Ehe-
mann, Nebenfrauen oder Rivalinnen richten. Ein Druck mit Vogelkafigen, aus deren offe-
nen Turen Vogel entfliegen, trdgt den Namen 'You go out, | go out’ und wendet sich an
den untreuen Ehemann. Ein Motiv mit dem Namen 'Condolences to my husband’s mis-
tress' Iasst einer Rivalin eine ahnlich unverblimte Botschaft zukommen.297

Susan Domowitz sieht im Tragen von Sprichwdrtern ein “example of the oblique or veiled
style of communication that characterizes the oral traditions of [...] West African socie-
ties”.298 Asthetisches Wissen ist hier zentraler Bestandteil einer Kunst des éffentlichen
Sprechens ohne Worte: “By wearing a specific named cloth, a woman can insult her co-
wife, complain to her husband, or console a bereaved neighbor. Both men and woman
are familiar with the proverb name and can decode the messages sent by particular cloths
in this widespread strategy of discourse.”29 Dabei missen die Namen der Stoffe nicht
unbedingt eine visuelle Entsprechung in den Stoffmusterungen finden, das heif}t, es kann
sich auch um abstrakte Muster handeln, dennoch werden die Botschaften sowohl von
den Absender:innen als auch von den Empfanger:innen verstanden. Und im Gegensatz
zu gesprochener Sprache haben die 'proverb cloth' den Vorteil, dass ihre Botschaften durch

wiederholtes Tragen verstarkt werden. Damit erfullen die Textilien eine gesellschaftliche

295 Zur Geschichte der Wachsdruckstoffe siehe beispielsweise Sylvanus 2016 und Clarke 1997, S. 112-127.
2% Clarke 1997, S. 118.

297 Vgl. ebd., S. 122.

298 Domowitz 1992, S. 82.

299 Ebd.
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Funktion: Sie Ubernehmen die Kommunikation dessen, was verbal nicht ausgesprochen

werden kann oder darf.

Im Alltag kann sich &sthetisches Wissen bereits durch die Auswahl eines bestimmten
Stoffes offenbaren: Ein klassisches Motiv in einer ungewdhnlichen Farbkombination bei-
spielsweise kann eine Wertschatzung der Kultur des Landes bei gleichzeitigem Gespur
fir modische Trends nach auBen hin ausdricken. Hier zeige sich die Fahigkeit, so Nina
Sylvanus, ein Material 'lesen' zu kénnen, was beinhaltet “knowing its history and context
and identifying its place in a hierarchy of value denoted by origin and quality”.300

Was fur die individuelle Ebene gilt, gilt auch auf kollektiver und nationaler Ebene. So zeu-
gen etwa die Motive der Wachsdruckstoffe von technologischen Errungenschaften und
symbolisieren damit Fortschritt und Modernitat eines Landes. Zu diesen gehodren Flug-
zeuge, Eisenbahnen, Automobile, Fernseher, Telefone, Ventilatoren und Schallplatten, aber
auch moderne Architektur wie beispielsweise das National Theatre in Lagos “as a source
of national pride in participation in global activities”, die eine durch rasante Urbanisierung
veranderte Kulturlandschaft widerspiegelt.301 Auch Innovationen in der Mode wie der Mini-
rock kénnen sich als Motive auf den Stoffen wiederfinden.

Dass die 'sprechenden' Textilien auch politische Implikationen haben, zeigt ein Beispiel in
Burkina Faso. Nach einem Militdrcoup und der Ermordung des Présidenten Sankara 1987
formierte sich in der Bevolkerung Ouagadougous ein stiller Protest durch das Tragen
eines bestimmten Stoffes namens 'Homage to Sankara', dessen Botschaft in 'The death
of Sankara does not please us' abgeéandert wurde.302

An diesen Beispielen wird eine weitere Dimension deutlich, die eng mit Textilien verbunden
ist: die Erinnerungsfunktion. Die als commemorative cloth oder commemorative textiles
bezeichneten Stoffe dienen als historische Dokumente, um an wichtige Personlichkeiten,
politische Bewegungen oder Ereignisse wie Krénungen, Beerdigungen oder Staatsbesuche
zu erinnern. Mit der Einfihrung industrieller Drucktechnologien konnten auch Fotografien
gedruckt werden, was zur Folge hatte, dass seit den 1950er und 60er Jahren die Portrats
von fuhrenden Politikern und lokalen Autoritdten auf Textilien zu finden sind. In diesem
Zusammenhang sind die Fotografien von Chief Solomon Osagie Alonge (1911-1994), dem
ersten offiziellen Fotografen des koniglichen Hofes von Benin, zu nennen. Sein Portrat
von Oba Akenzua Il. bei dessen offizieller Kronung im Jahr 1933 wurde auf commemora-

tive textiles reproduziert, die Ende der 1970er getragen wurden. Stoffdrucke mit Abbildun-

300 Sylvanus 2016, S. 25.
301 Bishop 2014, S. 81. Auf S. 80 ist das National Theater als Druckmotiv zu sehen.

302 Domowitz 1992, S. 87. Domowitz bezieht sich hier auf einen Artikel der Africa News von 16. Mai 1988.
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gen der sogenannten 'Queen Mother' erfreuten sich in den frihen 1980er Jahren groBer
Beliebtheit.303

In gewisser Hinsicht erfullt auch der Brauch von aso-ebi eine Erinnerungsfunktion — “Aso-ebi
connotes the wearing of a chosen or commissioned cloth as a uniform dress to commem-
orate or celebrate an event or occasion” — und zwar in doppeltem Sinne: Da das jeweilige
Material eng mit einer Veranstaltung verbunden ist, wird es danach zu einer Erinnerung
an diese, so dass sich die im Laufe des Lebens angesammelten aso-ebi-Modelle zu einem

textilen Erinnerungsarchiv des gesellschaftlichen Lebens zusammenfigen.304

Klang der Materialien

Der Hérsinn ist eine asthetische Kategorie, die zunéchst nicht unbedingt mit Textilien und
Kleidung assoziiert wird. Drewal weist darauf hin, dass “[h]earing, a sense that has great
value, especially on a continent where oral traditions are essential to the production and
reproduction of social, cultural, and artistic practices, is an extremely important sensorial
mode of understanding in Yorubéa society” und dennoch allzu oft in der Betrachtung ver-
nachléssigt wird.3%5 Am Beispiel des /fa-Tabletts beschreibt er, wie ein geschnitzter Hohl-
raum an dessen Unterseite eine Klangkammer bildet und bei der Divination die visuelle
mit der akustischen Ebene vereint.

Wie sieht das bei Kleidung aus? Materialien haben einen typischen Eigenklang, der zur
Identifizierung von Rohstoffen eingesetzt werden kann. So erklingt bei Seide, wenn diese
zwischen den Fingern gerieben wird, der sogenannte 'Seidenschrei' — ein Gerausch, das
sich anhort wie das Gehen auf frisch gefallenem Schnee.30¢ Dicht gewebte und schwere
Stoffe erzeugen durch das Aneinanderreiben der Stofflagen bei Bewegung ein lautes
Rascheln. Gleiches gilt fur das Tragen mehrerer Lagen tbereinander, was die mit Status
und Prestige verbundene Materialfiille nicht nur auf visueller, sondern auch auf akustischer
Ebene wahrnehmbar macht. Dies zeigt sich beispielsweise bei der agbada, einem volu-
mindsen, nahezu bodenlangen und armellosen Ubergewand, das in der Mdnnermode Uber
einer Hose und einem schmalen Oberteil getragen wird, bei der das permanente (Nach-)
Justieren der Schulterpartie nicht nur eine optische, sondern auch eine akustische Di-
mension enthalt.

Weiterhin lassen sich Bezlige zwischen den Musterungen von Textilien und spezifischen

Stilmerkmalen westafrikanischer Musik herstellen. Mit Bezug auf Robert Farris Thompson

303 https://africa.si.edu/exhibitions/past-exhibitions/alonge/commemorative-objects/, aufgerufen am 20. Juli 2023.
304 Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 59.
305 Drewal 2016, S. 332.

306 \Welche Referenzen hierflr in Nigeria oder Westafrika herangezogen werden, ist leider nicht bekannt.
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verweist Monni Adams auf das Stilmerkmal der Asymmetrie in Textilien Subsahara-Afrikas
als eine asthetische Praferenz, die auch in Musik zu finden ist: “Staggered motifs on cer-
tain chiefly cloths can be profitably compared with off-beat phrasing in music, dance, and
decorative sculpture.”07 In diesem Zusammenhang beschéftigt sich Adams mit 'silent
beats' und findet diese in adire eleko-Textilien, wo verschiedene Motive in einem gleich-
méBigen Raster aus quadratischen Formen nebeneinanderstehen: “Because the motifs
dominate one’s response to the cloth, | would view the squaring as silent beats.”%8 So kann
auch im Falle von adire eleko von 'seriate patterning' gesprochen werden, bei dem jedes
Motiv eine eigenstandige Einheit darstellt, die in ihrer Aneinanderreihung jedoch keine Er-
zahlung bilden, sondern vielmehr “diverse spiritual forces brought together in a single
context”.30° Dieses Beispiel verdeutlicht noch einmal mehr das Schaffen multisensorischer
Erfahrungen als kulturelles — kinstlerisches wie spirituelles — Prinzip, bei dem &sthetische
Praferenzen auf verschiedene Sinnesebenen transferiert einen jeweils spezifischen Aus-

druck finden.

Botschaften der Formen

Asthetisches Wissen kann (iber Materialien vermittelt werden, aber auch Ulber bestimmte
Kleidungsstiicke, deren Form variabel ist, so dass diese ebenfalls kommunikative Auf-
gaben Ubernehmen kénnen. Zu diesen gehdrt die gele, das um den Kopf gewickelte und
drapierte Stoffstlick, das bei den Yoruba-Frauen als Kopfschmuck getragen wird. In der Art
und Weise des Drapierens zeigt sich laut Abiodun das Designgespur der Tragerin, die mit
der gele eine Aussage Uber ihre Stimmung, ihren Status in der Familie oder der Gesell-
schaft treffen, eine Botschaft an Familienmitglieder senden (hier insbesondere wieder an
den Ehemann oder die weiteren Ehefrauen) oder auch einen Kommentar zur aktuellen Po-
litik abgeben kann. 'Skyscraper’ beispielsweise drlckte in den 1970er Jahren Modernitéat
aus, ‘Mind your gossiping’ dagegen war als Warnung zu verstehen — und bildete das ge-
formte Pendant zur visuellen Botschaft eines Stoffs namens 'Open for me, close for you',
dessen Stoffmuster mit einem offenen und einem geschlossenen Korb verkindet: “You
gossip about me, but yet you don’t talk about your own affairs.”310 Eine weitere Form mit
dem Namen ‘It’'s so beautiful, don’t dare look at it’ stellt das eigene Modebewusstsein

selbstbewusst in den Vordergrund.3'

307 Adams 1989, S. 37.

308 Ebd., S. 38.

309 Ebd.

310 Abiodun 2014, S. 165. Als nonverbale Botschaft auf Textilien sieche Domowitz 1992, S. 84.

311 Abiodun 2014, S. 165.
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2.1.3 Habituelles Wissen

Eine weitere wichtige Form kulturellen Wissens in Bezug auf Mode stellt das habituelle
Wissen dar, das eng mit Erfahrungswissen verknupft ist. Dieses verweist auf den Habitus,
der mit Bourdieu das gesamte Aufireten einer Person bezeichnet und an dem sich der
Rang und Status einer Person in der Gesellschaft ablesen lassen.32 Der Habitus als ein
System verinnerlichter Muster pragt die Art und Weise des Handelns und des Lebensstils
in einem bestimmten Zeitraum. Auch die sprachliche Verwandtschaft verweist auf diesen
Zusammenhang: Der lateinische Begriff 'habitus', was 'Gehaben' von lateinisch 'habere' =
'haben' bedeutet, wird auch fiir die Bezeichnung von Kleidung verwendet und findet sich
im italienischen 'abito' fir 'Kleidung', 'Kleid' und 'Anzug' ebenso wie im englischen 'habit'
wieder. Habituelles Wissen bezieht sich auf kollektive Strukturen und kennzeichnet klas-
senspezifisch erworbene, oft unbewusst angewandte Praxisformen und Reprasentatio-
nen innerhalb einer bestimmten Lebenswelt beziehungsweise Kultur. So spielt bei Kleidung
neben dem Asthetischen das Habituelle eine essentielle Rolle, gerade wenn im Zusam-
menspiel von Kleidung und Kérper nonverbale Signale mittels “body talk” gesendet wer-
den.313

Ein besonders markantes Beispiel hierflr ist wiederum die agbada. Die weit Uberschnit-
tenen Schulterpartien werden auf der Schulter gerafft oder in Falten gelegt. Das Klei-
dungsstuck symbolisiert in seiner enormen Materialfille nicht nur Prestige und Status,
sondern verkérpert dies auch auf der materiellen Ebene: Die agbada ist die Kleidung eines
'big man', der durch das Tragen des volumindésen Gewands optisch zugleich zum 'big
man' gemacht wird. Maiwada und Renne zeigen am Beispiel eines &hnlichen Kleidungs-
stlicks der Hausa, wie 'GroBe' zusatzlich durch verschiedene Mittel erzielt werden kann:
“One type of robe, known as tokare, consisted of strips which were folded and hence dou-
bled, giving the garment even more weight and emphasizing further the substance of its
wearer. Indeed, several robes might be worn at the same time to enhance bigness (girma)
and grandeur of those wearing them.”314 Doch ist es nicht nur die durch Materialeinsatz er-
zielte sichtbare Fiille, also &sthetisches Wissen, sondern auch der Habitus des Raumneh-

mens, der mit dem Tragen der agbada einhergeht. So bemerkte Yegwa Ukpo, Co-Griinder

312 Siehe Bourdieu [1979] 198728, S. 277-286: “Der Geschmack, die Neigung und Fahigkeit zur (materiellen
und/oder symbolischen) Aneignung einer bestimmten Klasse klassifizierter und klassifizierender Gegenstéande
und Praktiken, ist die Erzeugungsformel, die dem Lebensstil zugrunde liegt, anders gesagt, dem einheitlichen
Gesamtkomplex distinktiver Praferenzen, in dem sich in der jeweiligen Logik eines spezifischen symbolischen
Teil-Raums — des Mobiliars und der Kleidung so gut wie der Sprache oder der kérperlichen Hexis — ein und
dieselbe Ausdrucksintention niederschlagt.” Hier S. 283.

313 Agwuele 2015, S. 4.

314 Maiwada und Renne 2007, S. 29.
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des Concept-Stores Stranger einmal ironisch, dass man diese nur dann tragen kénne,
wenn man nicht arbeiten misse, da man die ganze Zeit damit beschaftigt sei, die Schul-

terpartien zu richten, sodass zum Arbeiten gar keine Zeit bliebe.315

Ahnliches lasst sich in der Frauenkleidung bei dem three-piece der Yoruba beobachten: In
der Handhabung des Schals, iborun, der normalerweise am linken Arm getragen wird (und
sich in ipele verwandelt, wenn er als zuséatzliche Lage Uber den iro drapiert wird), zeigt
sich habituelles Wissen:

This piece is either wrapped or folded at the waistline to emphasize the body’s

midsection as a sign of a woman’s well-being [...]. Women frequently rejust

its fold or change its position. The piece can also be tied into a stylish head-

gear; 'folded like a handbag,' as a seamstress remarked; worn as a scarf; or

folded over the shoulder in a chiefly style.316
Hier zeigt sich sowohl das Beherrschen von Kérpertechniken als auch die eigene Kdrper-
kompetenz, darf der Schal doch keinesfalls von der Schulter gleiten oder, schlimmer noch,
wéahrend zu hastigen Gehens zu Boden fallen. Habituelles Wissen geht im vorliegenden
Falle mit “corporeal proficiency” einher.317 Doch ist das Beherrschen der Kleidung nur eine
Seite der Medaille, denn umgekehrt kann auch die Kleidung den Kérper beherrschen. So
ist es beispielsweise die weite Schnittfihrung der agbada, die ein (permanentes) Richten
des Kleidungssttcks erfordert und somit den spezifischen Habitus erst hervorbringt.
Dieses Beispiel zeigt, wie die Kleidung den Koérper dazu bringt, Gesten als “practical,
bodily acts” zu entwickeln, die zugleich kommunikative Phdnomene darstellen.318 Es ver-
deutlicht auch die Wirkmacht von Kleidung, dem Koérper neue korperliche Praktiken ein-
zuschreiben.
Kleidung kann dem Kérper zudem bestimmte Haltungen aufoktroyieren. Dies konnte ich
bei meinen Reisen selbst erleben, wenn mir beispielsweise am eigenen Korper vorgefuhrt
wurde, wie bestimmte Kleidungsstiicke zu tragen sind. Die gele beispielsweise, aus aso-
oke durchaus von einigem Gewicht, wenn fest um den Kopf gewickelt und dann in Form
drapiert, erfordert eine aufrechte Haltung, die mit der Ausbalancierung des Gewichts

einhergeht.3'9 Auch beim Tragen des wrappers, insbesondere bei Varianten, bei denen

315 Siehe hierzu auch Agwuele 2015, S. 7, mit Bezug auf Streeck 2009.
316 Sylvanus 2016, S. 30-31. Vgl. auch Abiodun 2014, S. 165.
317 Sylvanus 2016, S. 29.

318 Agwuele 2015, S. 7. Agwuele spricht im Zusammenhang mit Gesten unter Bezug auf Streeck 2009 von
einer “communicative praxis and craff’.

319 Wahrend meiner Reisen wurde mir oft an meinem Koérper selbst demonstriert, wie bestimmte lokale Klei-
dungsstlcke zu tragen sind, beispielsweise iro und gele aus aso-oke-Textilien in Oshogbo oder der mehrla-
gige wrapper der Igbo aus akwa-ocha in Delta State.
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mehrere Stoffe Ubereinander getragen werden, wie beispielsweise bei akwa-ocha, dem
'weiBen Stoff' der Igbo, bedingen die Materialmengen und deren Gewicht eine bestimmte

Art des Sich-Bewegens im Raum.

Bewegung

Der Aspekt der Bewegung, den Drewal als 'motion' und als wichtigen Bestandteil multi-
sensorischer Erfahrung bezeichnet, kommt bei Kleidung auf zwei Ebenen zum Tragen.320
Die eine ist asthetischer Natur: In Zusammenhang mit Textilien beschreibt Adams den As-
pekt der Bewegung als innewohnende Eigenschaft von (statischen) Objekten. Dabei be-
zieht sie sich auf die Asymmetrie bzw. Irregularitat als vorherrschendes Prinzip in Muste-
rungen afrikanischer Textilien, die sie als Ausdruck von Vitalitdt und Lebensenergie sieht:

The effect of 'vitality' created by 'multiple meter' or 'polyrhythms' in paratactic

visual composition is something we can readily understand according to stan-

dard design analysis concerning movement. Symmetry creates an effect of

stasis, while asymmetry or irregularity activates a sense of movement that in

these instances is interpreted as sign of life, of vitality.32
Durch das Tragen der Kleidung am Koérper wird der &asthetische Aspekt der Bewegung
durch die habituelle Ebene verstarkt, die visuellen Kompositionen werden zusatzlich akti-
viert und belebt: Textilien sind “made for movement”, wie Doran Ross beispielsweise dem
ghanaischen Prestigetextil kente attestiert.322 Diese Beispiele zeigen die enge Verbindung
von habituellem und &sthetischem Wissen. Zugleich betonen sie den Kdrper als Archivort,
der habituelles Wissen speichert und im Zusammenspiel mit Kleidung und Textilien zur

Entfaltung bringt.

Kulturelle Wissensbestdnde in Form von sozialem, politischem, &sthetischem und habi-
tuellem Wissen, so veranschaulichen die bisherigen Ausfihrungen, sind in Kleidung und
Textilien auf vielfaltige Art und Weise eingeschrieben. Wie sich das kulturelle Archiv in Be-
zug auf Yoruba-Kleidung formiert und welche Wissensbesténde sich dabei entwickeln und

zum Einsatz kommen, zeigen die nun folgenden Betrachtungen.

320 Vgl. Drewal 2005, S. 4. Vgl. auch S. 56 in vorliegender Arbeit.
321 Adams 1989, S. 37.

322 Ross 1988, S. 9.
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2.2 Historische Wissensbestédnde des kulturellen Archivs: Kleidungsstile,

asthetische Praktiken, lokale Materialien

“During transformational periods, dress reveals aspects of ideologies linking individuals and
societies that may be difficult to discern through other sources because dress is more closely tied
to individual identity than most other material objects. 323

Zur Untersuchung der Wissensbestéande, die dem kulturellen Archiv historisch zugrunde
liegen, werden zunéchst prakoloniale und koloniale Kleidungspraktiken betrachtet, die Refi-
gurationen des Archivs in Wechselwirkung mit duBeren Einflussfaktoren bedingen. Da-
nach wird beleuchtet, wie kulturelles Wissen in antikolonialen Bewegungen zum Einsatz
kam und welche &sthetischen Praktiken des Widerstands dabei entwickelt wurden. Und
schlieBlich wird der Fokus auf aso-oke liegen, einem der Prestigetextilien der Yoruba, und

seiner Rolle als materieller Archivort kollektiven Wissens.

2.2.1 Prakoloniale und koloniale Kleidungspraktiken im siidwestlichen Nigeria

Die Kleidung der Yoruba entwickelte sich laut Bukola Adeyemi Oyeniyi, ausfihrlich dar-
gelegt in seiner Dissertationsschrift Dress and Identity in Yorubaland, 1880—-1980, auf Ba-
sis von zwei grundlegenden Faktoren: Zum einen ist sie Antwort auf die geografische Lage
Nigerias, knapp oberhalb des Aquators, die das Entstehen verschiedener Textiltraditionen
aufgrund der Verfugbarkeit bestimmter Rohstoffe wie Baumwolle, Wildseide oder Féarber-
pflanzen, beispielsweise Indigofera, erst ermdglicht hat. Zum anderen gilt sie als Ausdruck
des ethischen Konzepts der Yoruba 'omoluabi', das eine Vielzahl moralischer Prinzipien
umfasst wie “being lofty in spoken words and respectful, having good mind towards others
and being truthful, possessing lofty character and being brave, hardworking and being
intelligent, including having a good dress sense”.324 Im Zusammenspiel dieser Faktoren
entstanden bis heute gultige textile Praktiken, die nicht nur als 'social skin' im Turner-
schen Sinne, sondern vielmehr als 'ethical skin' verstanden werden kdénnen. Zu diesen
Traditionen zahlen beispielsweise die Herstellung von aso-oke mit den Unterarten sanyan
und alaari in den Yoruba-Stadten Iseyin und llorin, wahrend die Herstellung von adire in
Oyo, Oshogbo und Abeokuta vorherrschte, da diese Stédte in einem Gebiet lagen, wo elu,

die Farberpflanze Indigofera arrecta, wuchs.325

323 Burman und Turbin 2002, S. 379.
324 Qyeniyi 2012, S. xiv.

325 \/gl. ebd., S. 89. Zu aso-oke siehe auch Clarke 1997 und Kapitel 2.2.3 in vorliegender Arbeit.
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Die Bedeutung von Kleidung lasst sich im Textkorpus des Odu Ifa finden, dem Divina-
tionssystem der Yoruba:326
Ifa, without any doubt, is the cannon of Yorubaness and, in hundreds of its
corpus, Ifa talks about Yoruba people using (wearing) dress. As noted in the
different corpuses, dress, whether narrowly conceived as cloth and clothing
traditions or broadly conceived to include other attachments and supple-
ments to the human body, has been part of Yoruba culture since creation.327
Neben Kleidungstraditionen, die auf Textilien basierten, gehdrten Praktiken “such as orna-
mental beads and jewelry, facial marks and body arts”, die eine wesentliche Rolle spielten
“in determining and identifying different categories of Yoruba men and women, their es-
tates in life, religious and occupational affiliations, as well as social standing”.328 Kleidung
im weitesten Sinne kann daher als ein materieller Ausdruck von omoluabi verstanden wer-
den, entsprechend dem Yoruba-Sprichwort 'ara la mo, a o mo inu' — 'der Korper ist sichtbar,
nicht der Geist'.32° Sie erfillt bei den Yoruba eine in hohem MaBe identitéatsstiftende Rolle
und macht somit einen wichtigen Teil dessen aus, was Oyeniyi als “Yorubaness” be-
zeichnet.330
Zu den Kleidungsstlcken, die Oyeniyi als 'originare' Kleidung der Yoruba bezeichnet und
auf den Zeitraum vor 1800 datiert, gehoren Textilien, die als Stoffstlicke in verschiedenen
Variationen um den Kérper gewickelt und sowohl von Ménnern als auch von Frauen ge-
tragen wurden. Fur Ménner gab es zudem maBgeschneiderte Kleidung, die im Wesent-
lichen aus agbada, buba, fila (einer kappenartige Kopfbedeckung), sokoto (einer Hose,
die sowohl in sehr weiter Variante als auch in kurzer Form vorlag) sowie einem Uber die
Schulter gebundenen Tuch namens kaja bestand.33! Fur Frauen war die Auswahl etwas
eingeschrankter, ihre Kleidung bestand im Wesentlichen aus iro, buba, gele und iborun,
einem Schal, der uber der Schulter getragen wurde. Die Kleidung sowohl fur M&nner als
auch fur Frauen wurde vermutlich zun&chst aus einem lokalen, dicht gewebten Baum-
wollstoff namens kijipa hergestellt.332
Was die Verwendung der Kleidung anging, so konnte diese in vier Kategorien eingeteilt

werden: Tageskleidung (aso iyile), Arbeitskleidung (aso ise), feierliche oder zeremonielle

326 Zu Odu Ifa siehe Glossar.

327 Qyeniyi 2012, S. 67.

328 Ebd., S. xv.

329 Epd., S. 100.

330 Ebd., siehe hierzu Einleitung S. xiv und “Chapter Two. Yorubaness and Dress” S. 40.
331 Vgl. ebd., S. 175, siehe auch 107ff.

332 \/gl. ebd., S. 116, 117.
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Kleidung (aso imurode) sowie modische Kleidung (aso asiko).333 Fir die letzte Kategorie,
die “fashion clothes”, wurden leuchtende Farben verwendet “as they signify peace of mind,
riches, and fashion”.334 Fur verschiedene Berufe, gesellschaftspolitische Amter und reli-
gidse Handlungen existierte ebenfalls spezifische Kleidung.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass es bereits vor dem Kontakt mit Europa und
Asien ausdifferenzierte Kleidungspraktiken in Yorubaland gab: “/fa corpus as well as many
of the earliest European explorers, traders and missionaries copiously recorded the splen-

dor of Yoruba indigenous dress that they found when first came to Yorubaland.”335

Die Integration arabisch-islamischer Elemente ging mit der zunehmenden Verbreitung des
Islams in Westafrika einher, die sich fur Nigeria auf das frihe 19. Jahrhundert datieren
l&sst.336 Kleidung im arabischen Stil war in Yorubaland allerdings schon zuvor bekannt,
vor allem durch muslimische Geistliche und arabische Handler, die mit dem koniglichen
Hof von Oyo in Verbindung standen: “It is therefore reasonable to suggest that these
agents of Islamic culture might have introduced Arab-style dress to the court, first as gifts
to the kings and chiefs, and, later, as medicine or fortified dress, which have featured in
Yorub4 traditional use of cloths from time immemorial.”337 Diese stilistischen Einfllisse
hatten jedoch weniger die Verdradngung lokaler Kleidung zur Folge als vielmehr deren Inte-
gration:

For instance, the Yoruba dress for men comprising originally of a wrapper fab-
ric or a shirt — Buba — fixed on the waist over a short (Sokoto Penpe) or a
trouser (Sokoto Gigun), was reformed to incorporate different Arab-style
dresses such as Gogowu, Agbada, Sulia etc. It must be noted that some of
these dress items had been in existence before the Islamic influences, for
instance, the Gogowu, like Agbada or other flowing gowns, which was
draped over the whole body, was reformed or adapted to fit and incorporate
Islamic culture.338

Ein Grund hierflr war der hohe Prestigewert der Kleidung. Aufgrund ihres enormen Volu-
mens und des damit verbundenen hohen Stoffverbrauchs war diese nur fir Wohlhabende
erschwinglich, so dass der arabisch-islamische Stil schnell zum Statussymbol avancierte.

In der Frauenmode zeigte sich der islamische Einfluss im Wesentlichen in der Verwendung

des iborun als Kopfbedeckung, um das offene Haar zu verhillen.

338 Vgl. ebd., S. 151.
334 Ebd., S. 160.
33 Ebd., S. 175.
336 Vgl. ebd., S. 184.
337 Ebd., S. 185.

338 Epd., S. 193.
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Gegen Ende des 18. Jahrhunderts begann der Zerfall des Kdnigreichs Old-Oyo, ausge-
I6st zunéchst durch interne Machtkdmpfe und gefolgt von einer Invasion der Fulani, die
von Norden her nach Yorubaland vordrangen. Die Blrgerkriege, die zwischen 1800 und 1840
stattfanden, fuhrten zu groBen Verwerfungen, die auch die Textilproduktion betrafen: Mit
den flichtenden Menschen verbreitete sich zuvor lokal situiertes Wissen um textile Her-
stellungsverfahren in Gebiete, die von den Kriegen weniger stark betroffen waren. Zudem
verbreitete sich der arabisch-islamische Kleidungsstil mit dem Vordringen der Fulani in
Richtung Stiden im gesamten Yorubaland:

In this way, Oke-Ogun, Iseyin, and Oyo-lle people took Ofi production to
lieshaland. llorin received many people from Oyo-lle [der Hauptstadt des
Kénigreichs Old-Oyo] who not only took the art and skills involved in making
Ofi, but also tie-and-dye to llorin. llorin, like other Yorubad communities that
embraced Islam began to adopt the Islamic sartorial traditions with their
short or small Agbada (or dasiki) and small skull caps (mostly red color
caps).339

Die Auswirkungen des Christentums auf die Kleidung der Yoruba lassen sich auf die
1830er Jahre datieren, als christliche Missionen ihre Aktivitaten in Nigeria aufnahmen und
begannen, Schulen mit westlichem Bildungsangebot einzurichten.340 In diesem Zeitraum
kehren auch befreite Sklaven oder deren Nachfahren aus Brasilien, Sierra Leone und Kuba
nach Nigeria zurtick. Die saros aus Sierra Leone waren bereits mit dem Christentum durch
die britischen anglikanischen Missionen in Kontakt gekommen. Aus 6konomischen Grln-
den kehrte sie ab Mitte des 19. Jahrhunderts nach Nigeria zurtick, mit Lagos als Zielort. Die
amaros hingegen, befreite Sklaven aus Brasilien und Kuba, waren katholisch gepragt,
entsprechend der vorherrschenden Religion in Brasilien. Viele der Heimkehrer aus diesen
Landern waren in der Baukunst ausgebildete, technisch versierte Handwerker, die in
Nigeria aufwendig gestaltete architektonische Stilelemente einsetzten, was zur sogenann-
ten afrobrasilianischen Architektur in Yorubaland fuhrte. Sowohl saros als auch amaros
trugen européische Kleidung: “European dress came to indicate their religious affinity as
well as wealth, achieved or anticipated social status, and modernity.”34! Zusétzlich zur
europaischen Kleidung trugen beide Gruppierungen “an adaption of Yoruba dress in their

homes”, bei 6ffentlichen Anlédssen wurde jedoch die westliche Kleidung bevorzugt.342

339 Ebd., S. 180. Bei 'Off handelt es sich um einen lokalen handgewebten dicken Stoff, siehe S. 5.

340 Zu diesen gehéren die Christian Missionary Society (CMS), Methodist, Baptist, Presbyterian missions. Vgl.
ebd., S. 194.

341 Byfield 2000 zit. in ebd., S. 202.

342 Epd.
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Insbesondere christliche Missionen leisteten ihren Beitrag, européische Mode anstelle
lokaler Kleidung zu propagieren oder, besser gesagt, aufzuoktroyieren: “[A] Yoruba Chris-
tian convert was not regarded as a true Christian until he jettisoned the wearing of Yoruba
dress for European dress.”43 Ab den 1840er Jahren formte die christlich gepragte (Bil-
dungs-)Elite der Yoruba eine gesellschaftliche Klasse, die sich stark an den Briten orien-
tierte und von der lokalen Bevdlkerung abhob. Das bedeutete in Bezug auf Kleidung,
dass das Tragen nicht-europaischer Kleidung als “uncivilized, uneducated, encrusted in
tradition and being rustic” betrachtet wurde und ebenso wie nicht-europdische Umgangs-

formen mit Eigenschaften einherging, die dem Konzept von omoluabi entgegenstanden.344

Zwischen 1800 und den 1860er Jahren, so lasst sich resiimieren, veranderte sich der Klei-
dungsstil im urbanen Yorubaland durch die Ubernahme neuer religitser wie gesellschaft-
licher Wertesysteme dahingehend, dass die lokale Yoruba-Kleidung zunéchst arabisch-
islamische Kleidungsformen und Stilelemente integrierte, um spéter im groBen Umfang
durch westliche Kleidung ersetzt zu werden, wéhrend in landlichen Gebieten weiterhin lo-
kale Kleidungspraktiken vorherrschten.345 Zu Beginn des 20. Jahrhunderts war das Tragen
westlicher Kleidung allgemein Gblich, auch in der weniger gebildeten stadtischen Bevol-
kerung.

Die Adaption westlicher Kleidungspraktiken setzte sich zunachst in der Mannermode durch,
was unter anderem mit der Beschaftigung im Kolonialdienst, in der Verwaltung oder in
europdischen (Handels-)Unternehmen zusammenhing. Wie l&sst sich dennoch der Anstieg
westlicher Kleidung in der Damenmode erklaren, obwohl die Bildungs- und Verdienst-
mdglichkeiten fir Frauen in diesem Zeitraum sehr gering waren? Hier kommen die Schnei-
der:innen und Né&her:innen ins Spiel, die eine wichtige Rolle bei der Verbreitung von euro-
paischer Kleidung im Yorubaland und anderen Teilen Nigerias spielten:

Ibadan and Lagos were the major training centers from where hundreds and
possibly thousands of other peoples from other parts of Yorubaland were
trained (via apprenticeship) in the sewing of European type dresses. On be-
coming free and returning back to their homes, these new master tailors
continued to spread European-type dresses throughout Yorubaland.346

Unterstltzt wurde diese Entwicklung durch den Import von Ndéhmaschinen und guinstigen

Stoffen aus England.347

343 Ebd., S. 205.

344 Ebd., S. 231.

345 Qyeniyi bezieht sich hier auf Archivfotografien aus Lagos, Ibadan, lle-Ife und Abeokuta, siehe ebd. S. 231.
346 Ebd., S. 233-234.

347 Vgl. ebd., S. 233.
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Doch ebenso wie es die gebildeten Eliten waren, die den westlichen Kleidungsstil als Ha-
bitus annahmen, war es die gleiche gebildete Gesellschaftsschicht, die im ausgehenden
19. Jahrhundert in Ablehnung der kulturellen Vorherrschaft Europas eine Renaissance der

Yoruba-Kultur in Lagos und Abeokuta anflhrte.

2.2.2 Antikoloniale Bewegungen und asthetische Praktiken des Widerstands

Antikoloniale Bewegungen entstanden um die Jahrhundertwende vom 19. ins 20. Jahr-
hundert und gingen mit der Imagination einer modernen afrikanischen Personlichkeit ein-
her, die politisch und kulturell unabhangig war: “African and black intellectuals in the field
as diverse as religion, sociology, literature and art, and politics set for themselves the task
of imagining an African modern subjectivity defined primarily by their own need for self-
assertion and their visions of political and cultural autonomy.”348 In der Kleidung manifes-
tierten sich antikoloniale Tendenzen auf zweierlei Weise, zum einen im gezielten Tragen
westlicher Kleidung, zum anderen in einer Ruckkehr zur Kleidung der Yoruba.349

Zu der ersten Kategorie z&hlt Herbert Macaulay, einer der einflussreichsten Politiker in der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, Mitbegrinder der Nigerian Daily News und Grunder
der ersten Partei Nigerias, der Nigerian National Democratic Party (NNDP), ausgebildet
in London und gekleidet wie ein “black Englishman”.350 Das Tragen westlicher Kleidung
bedeutete in seinem Falle nicht etwa Unterwerfung oder Anpassung an die koloniale Herr-
schaft, sondern vielmehr die Zurschaustellung einer Persénlichkeit “who had mastered
European education, techniques and culture so that he was capable of meeting the colo-
nial masters and beating them at their own games”.35! Diese selbstbestimmte Aneignung
des westlichen Habitus verband Macaulay allerdings mit lokalen Gepflogenheiten, die
von christlichen Missionaren als riickstandig und heidnisch angesehen wurden und die es
abzuschaffen galt, insbesondere Polygamie, bestimmte religidse Praktiken sowie traditio-
nelle Medizin.

Das Tragen westlicher Kleidung als eine &sthetische Praxis des Widerstands hatte bei
den Eliten in Lagos die Funktion, das Wissen um die westliche Kultur als verinnerlicht vor-

zuflhren und gleichzeitig die Parameter des eigenen Fortschritts aus afrikanischer Per-

348 Okeke-Agulu 2015, S. 7.

349 Siehe hierzu auch die Dissertationsschrift von Gbadegesin 2010, Kapitel 2 “Fashioning Nationalist Political
Identities: A Portrait of Local Protests and Movements in Lagos, 1890-1930s”.

350 Okeke-Agulu 2015, S. 28.

351 Olusanya 1987, S. 282 zit. in ebd., S. 28.
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spektive zu definieren: “Like many elite Lagosians, Macaulay [...] saw Western and African
knowledge systems and cultural traditions in relative terms, as both contributing to the
making of the complex life-world of the modern African.”352

Was die zweite Kategorie betrifft, so entwickelte sich laut Judith Byfield in Sierra Leone
bereits im ausgehenden 19. Jahrhundert eine antikoloniale Bewegung, die in der Abkehr
von europaischer Kleidung einen wichtigen Schritt zur kulturellen Selbstbestimmung sah.353
Diese Bewegung erreichte auch Lagos und ging mit einer Kampagne zur Starkung des
kulturellen Bewusstseins einher, die insbesondere von Zeitungen wie der Lagos Weekly
Record oder dem Lagos Standard beférdert wurde. Sie auBerte sich in der Wiederein-
fihrung afrikanischer Namen, konzentrierte sich auf Yoruba als Sprache in Schulen und
fuhrte schlieBlich zu einer Ablehnung viktorianischer Kleidung. So schreibt beispielsweise
der Lagos Standard im Jahr 1896, europdische Kleidung sei “unsuitable for the African
climate and a symbol of mental bondage”.354 Byfield zufolge sendete das Tragen lokaler
Kleidung als &sthetisches Mittel des politischen Widerstands unmissversténdliche Bot-
schaften an die jeweiligen Zielgruppen in Lagos und anderen urbanen Zentren aus:

To British political, commercial, and missionary agents it signaled that these

members of the elite had distanced themselves from colonial culture and an

uncritical acceptance of its values. It also signaled their participation in a

regional political discussion as well as their desire to align themselves politi-

cally and culturally with Yoruba society.355
Die Abwendung von europdischer Kleidung fuhrte zu einer Wiederbelebung lokaler Klei-
dungsstile. Dabei entstanden auch Mischformen, wobei vor allem in der Frauenkleidung
mit Kombinationen aus lokalen und westlichen Stilelementen experimentiert wurde. Auch
lokale Stoffe rickten wieder in den Fokus. Paradoxerweise waren es die industriell pro-
duzierten Textilimporte aus Europa, die diesen Trend unterstitzten, ihn vermutlich sogar
erst ermdglichten, indem sie eine preisgunstigere Alternative zu den aufwendig gefertig-
ten heimischen Textilien boten. Damit waren sie auch fir die breite Masse erschwinglich:
“[Tlhe agitation for cultural renaissance in dress and language coincided with the impor-
tation of imported cotton cloths variously called 'Specialty African Prints', 'Manchester

Cloth', 'African Prints', 'Dutch Prints', etc. from Britain, Switzerland and the Netherlands to

352 Epd.
353 Vgl. Byfield 2004, S. 34.

354 Ebd., S. 35. Byfield bezieht sich hier auf den Artikel “Outward Adornment” im Lagos Standard vom 11. Mérz
1896.

355 Ebd., S. 31. Als Ausloser fir die Proteste gegen die kulturelle Unterdriickung im religidsen Kontext nennt
Oyeniyi beispielsweise die Weigerung der CMS, Samuel Ajayi Crowther aus rassistischen Grinden zum
Bischof zu ernennen, oder die Entlassung von Moses Ladejo Stone, der die baptistische Mission in Nigeria
faktisch aufgebaut hatte, nachdem die sidamerikanische Mission wegen des amerikanischen Burgerkriegs
keine Pastoren mehr nach Nigeria entsenden konnte, siehe Oyeniyi 2012, S. 235.
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Yorubaland, other parts of West Africa, and Zaire.”356 Auf diese Weise entwickelten sich
Wachsdruckstoffe oder deren glinstigere Imitationen zu einem bis in die heutige Zeit gul-
tigen und integralen Element der Yoruba-Kultur, nur dass diese heute Uberwiegend aus

China importiert werden.357

Nachfolgende Generationen dieser ersten Unabhangigkeitsbewegungen formierten sich zu
einer modernen “intelligentsia, shaped by contemporary Atlantic thought, colonial politics,
and indigenous intellectual traditions”.358 Zu dieser gehdrte auch die Aktivistin Funmilayo
Ransome-Kuti, Griindungsmitglied des National Council of Nigeria and the Cameroons,
der fihrenden nationalistischen Organisation in den 1940er Jahren, und Mutter der Afro-
beat-Legende Fela Kuti. Anhand ihrer Person soll im Folgenden die politische Dimension
von Kleidung und, damit verbunden, der Einsatz kulturellen Wissens nachverfolgt werden.

Dies fuhrt uns zurtick in die spaten 1940er Jahre und in die nérdlich von Lagos gelegene
Stadt Abeokuta. Im Zentrum der Betrachtungen steht die soziobkonomische Stellung der
Frau, ein Aspekt, der auch fur die spéatere Einordnung von Shades Wirken im postkolonia-
len Nigeria von Bedeutung sein wird. Die Mitwirkung von Frauen in Wirtschafts- und Re-
gierungsangelegenheiten war im prakolonialen Yorubaland fest verankert. Frauen waren
fur Handel und Markte zustandig und hatten somit den Distributionssektor unter sich. Ihnen
standen wichtige Rechte im 6ffentlichen Bereich zu: das Recht auf éffentliche Diskussion
der Politik und auf Vertretung in Entscheidungsgremien ebenso wie das Recht auf Eigen-
tum und Erbschaft.359 Dies &nderte sich mit der Kolonialherrschaft, die sowohl die 6kono-
mische Stellung der Frau als auch ihre Rechte massiv einschrénkte. Die Kriegsjahre brach-
ten weitere Restriktionen mit sich. Fir bestimmte Produkte, insbesondere Lebensmittel,
setzte die Kolonialadministration nicht nur Fixpreise fest, sondern beschlagnahmte auch
Lebensmittel ohne entsprechende Entlohnung. Steigende Inflation und eine angekundigte
Steuererh6hung standen im Raum. Hinzu kam, dass die Marktfrauen zu diesem Zeit-
punkt keine reprasentative Vertretung ihrer Belange hatten. Der Titel lyalode of the Egbas
war nicht vergeben, was ein politisches Vakuum fir sie darstellte.360 1946 organisierten

sich die Marktfrauen und griindeten die Abeokuta Women’s Union (AWU). Ransome-Kuti,

356 Qyeniyi 2012, S. 237. 'Zaire' war von 1971 bis 1997 der Name der Demokratischen Republik Kongo.

357 Vgl. Sylvanus 2016.

358 Byfield 2004, S. 36.

359 V/gl. Johnson 1982, S. 138.

360 Jyalode ist bei den Yoruba der Titel der ranghéchsten Amtstragerin einer Ortschaft oder Stadt, die histo-
risch gesehen nicht nur als Vertreterin der Frauen im Rat diente, sondern auch als politische und wirtschaft-

liche Einflussnehmerin im vorkolonialen und kolonialen Nigeria. Mit der Schaffung des Titels wurden Frauen
zudem als politische Gruppierung innerhalb der Belange der Stadt anerkannt, vgl. Byfield 2004, S. 40.
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die seit 1945 Prasidentin des Abeokuta Ladies Club (ALC) war, einer Organisation, die
sich in erster Linie der Vermittlung von “middle-class etiquette”3¢! widmete, begann, sich
zunehmend fur die Belange der Marktfrauen zu engagieren: “There is a gap between life
led by the educated women and the sufferings of the illiterate market women. Some edu-
cated women never knew the hardship of paying tax, being clergy-men’s wives.”362 Doch
stellte nicht nur der Bildungsstand eine Trennung zwischen den Gruppen dar, sondern
auch die Kleidung, die den Bildungsstand widerspiegelte.

Der ebenfalls aus Abeokuta stammende Schriftsteller Wole Soyinka beschreibt in Aké:
The Years of Childhood gebildete Frauen als 'onikaba'— 'Rock-Tragerinnen' —, Marktfrauen
hingegen als 'aroso' — 'wrapper-Tragerinnen'.363 Die Uberwindung dieser stereotypen Zu-
ordnung, die westliche Kleidung mit Bildung und lokale Kleidung mit niedrigem Bildungs-
niveau gleichsetzte und damit die Kluft zwischen den beiden Gruppierungen auch auf
visueller Ebene fixierte, lag fir Ransome-Kuti in einer Ruckkehr zur lokalen Kleidung.364
Mittels dieser konnte sie zugleich ihre Solidaritat mit den Marktfrauen zum Ausdruck brin-
gen. Der politischen Botschaft, die sie damit aussendete, war sie sich durchaus bewusst:

As a member of the Christian educated elite and a founding member of the
main nationalist organization, the N.C.N.C., Ransome-Kuti understood the
power and politics of dress. Many argued that she used it quite effectively.
Observers noted that Ransome-Kuti did not try to distinguish herself in dress
or language from the women she represented. She wore Yoruba dress,
consisting of gele (head-tie), iro (wrapper), and buba (blouse). Even when
speaking to the colonial authorities on behalf of the AWU, she spoke Yoruba,
and her words were translated into English. Such actions clearly demon-
strated her political loyalties to the majority of Egba women, who primarily
spoke Yoruba in the course of their daily interactions and wore traditional
dress.365

Wahrend der Proteste, die sich nicht nur gegen die koloniale Regierung richteten, son-
dern auch gegen das Oberhaupt von Egbaland, Alake Ademola Il., der mit dieser eng zu-
sammenarbeitete, trugen die Frauen weiBe Stoffstiicke um den Kopf und die Handgelen-
ke gewickelt, um ihre Einheit auf visueller Ebene sichtbar zu machen. Hier zeigte sich der
gezielte Einsatz kulturellen Wissens, der auf zwei Ebenen stattfand, die zudem miteinan-
der verbunden wurden: Zum einen war es das Wissen um Kleidung als 'social unit', das

auch dem Brauch von aso-ebi zugrunde liegt. Zum anderen war es die Farbwahl: Weif3

361 Ebd., S. 37.

362 Epd., S. 39.

363 Ebd., vgl. auch Soyinka 1981.

364 Cheryl Johnson-Odim und Nina Emma Mba stellen in ihrer Biographie iber Funmilayo Ransome-Kuti fest,
dass diese ab den spaten 1940er Jahren auf 6ffentlichen Fotografien nur noch in Yoruba-Kleidung zu sehen

ist, vgl. Byfield 2004, S. 39 und Johnson-Odim und Mba 1997.

365 Byfield 2004, S. 41-42.
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ist die Farbe, die auf die “ethical purity of Orunmila, who symbolizes a certain dimension
of truth by being the proverbial witness to the choices made by each individual at the
dawn of creation” verweist.366 Assoziiert mit Orunmila reprasentiert die Farbe WeiB zu-
gleich die Prinzipien von Ordnung und Balance, die es durch die Proteste wiederherzu-
stellen galt.367

Die enge Verschrankung von Kleider- und Kérperpolitiken wird deutlich, als die Marktfrauen
bei einer Massenkundgebung fir die Abschaffung der Besteuerung von Frauen zum 'finalen'
Mittel griffen: Sie zogen ihre Kleidung vor dem Palast des Alake aus. In einer Kultur, in
der Kleidung einen so hohen gesellschaftlichen wie moralischen Stellenwert einnimmt wie
bei den Yoruba, war diese Botschaft unmissverstandlich:

Participants spoke of older women stripping naked or down to a small un-
derskirt as they called for the alake to leave office. Within Yoruba society it
was taboo to view an elderly woman naked; some suggested that it could
even result in the death of the viewer (who was intended in this case to be
Ademola). This act of undressing in public expressed the women’s deep
contempt for the alake. By removing their clothes, the women symbolically
removed their respect for Ademola and ultimately stripped him of his author-
ity,368

Dem Alake blieb dadurch keine Wahl — er musste Abeokuta verlassen.

In Nigerias kollektivem Gedéachtnis findet sich ein friheres Beispiel, bei dem sich Frauen
ebenfalls des entkleideten Kérpers als Protestmittel bedienten: die Revolte der Markt-
frauen 1929 in Aba, einer Handelsstadt im sudostlichen Nigeria, die sich ebenfalls gegen
die Steuerpolitik der britischen Kolonialadministration richtete. Okwui Enwezor und Chika
Okeke-Agulu heben hervor, dass “the specificity of the Aba women’s revolt through the
figure of the naked body generates a counter-politics, namely the politics of the body which
seeks to mark itself as sacred, untouchable, and therefore challenges the machineries of
power and violence that the state, or colonial regime, reserves exclusively for itself’.369

Beide Beispiele zeigen die zentrale Rolle von Kérper und Kleidung als Mittel des poli-
tischen Widerstands, als “a clear attempt to forge an iconography of resistance”, die in

kulturellem Wissen begriindet liegt.370 In Abeokuta Gbernimmt die Kleidung zudem die Auf-

366 Campbell 2016, S. 302. Orunmila ist “the god of wisdom and divination in whom dwells the totality of
Yoruba wisdom”, Fink und Siegert 2020, S. 74.

367 Ebd.
368 Byfield 2004, S. 43.
369 Enwezor und Okeke-Agulu 2009, S. 46.

370 Epd.
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gabe, die Frauen zu einer sozialen Einheit zu verbinden, die nach innen ebenso wie nach
auBen Wirkung entfaltet.

Wie kulturelles Wissen Uber die Materialien selbst verhandelt wird, untersucht das folgen-
de Kapitel am Beispiel von aso-oke, einem Textil der Yoruba, das auch fur Shades Werk

eine bedeutsame Rolle spielt.

2.2.3 Aso-oke — Tradition mit Innovation / Innovation mit Tradition

Aso-oke gehért zu den prestigetrachtigen Textilien der Yoruba, gilt als “one of the main
indicators of social status and wealth”37! und findet bei gesellschaftlichen wie religitsen
Zeremonien Verwendung.372 Hergestellt wurde das Textil zundchst im Kénigreich Oyo,
das im 18. Jahrhundert “the major patron for Yoruba artists working in a huge rage of media
including wood sculptors, leather workers, calabash carvers, drummers, court historians,
iron workers, and brass casters, as well as weavers, tailors and embroiderers” darstellte.373
Gefertigt wird aso-oke auf Schmalbandwebstiihlen traditionell von Méannern (wéhrend
Frauen auf breiteren, aufrecht stehenden Webstihlen arbeiten), bei denen die in Langs-
richtung verlaufenden Kettfaden viele Meter vor dem Weber in horizontaler Richtung aus-
gebreitet sind. Der Webstuhl produziert schmale Bénder, die nach dem Weben zusam-
mengenaht werden, um die entsprechende Breite fir Kleidung zu erhalten: “the number
of strips needed however depend on the type of cloth, but about 22 strips of Aso-Oke are
required to make a wraparound for traditional Yoruba women attire.”374 Diverse Werk-
zeuge stehen zur Verfligung, um eine Vielzahl von Musterungen mittels der Schussféaden
zu erzielen, etwa “heddles (omu aso), treadles’ (itese), beater (Apasa), shuttle (oko),
winding shaft (gogowu/ikawu), shedding stick (oju/poporo), and pulley (ikeke)”.375> Weitere
Gestaltungsmdglichkeiten ergeben sich aus der Auswahl der Farben fir Kette und Schuss.
Anhand von Farben und Musterungen lassen sich verschiedene aso-oke-Typen unter-
scheiden, wobei etu, alaari und sanyan zu den drei wichtigsten z&hlen. Laut Clarke

werden diese drei Stoffe bis heute mit “a deep sense of respect for tradition and a con-

371 Clarke 1997, S. 96.

372 Im rituellen Kontext wird aso-oke beispielsweise fur die Kostime der Egungun-Tanzrituale verwendet und
von der Ogboni Society der liebu-Yoruba zum Bedecken von religiosen Objekte oder als Dekoration flir Schreine
eingesetzt, vgl. Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 59.

373 Clarke 1997, S. 95-96.

374 Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 58.

375 Ebd., S. 57.
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sciousness of identity as Yorubas” assoziiert.376 Die hohe Wertschatzung der Stoffe hangt
einerseits mit dem Materialwert der verwendeten Rohstoffe zusammen, andererseits mit
den aufwendigen Herstellungsprozessen. Soziales und &sthetisches Wissen zeigt sich
hier in enger Verknipfung mit hochspezialisiertem Produktionswissen: Charakteristisch
fur etu ist eine tiefblaue, fast schwarze Farbe, die durch einen langwierigen — und damit
kostspieligen — Farbeprozess der Garne mit pflanzlichem Indigo erzielt wird, der viele
Tauchgénge beinhaltet. Das tiefe Blau wird beim Weben stellenweise durch einzelne hel-
lere Faden gebrochen, die sowohl in einem als auch in beiden Fadensystemen zur An-
wendung kommen kénnen.377 Letztere Variante erzeugt ein leichtes Schachbrettmuster.
Als Material fur etu wird die lokale Wildseide verwendet, die aus dem Kokon des Sei-
denspinners der Gattung Anaphe gewonnen wird. Der Name etu bedeutet 'guinea fowl'
und referiert somit auf das fein gesprenkelte Gefieder der Perlhiihner.378 Der schwarz-blau
schimmernde Stoff mit den hellen Akzenten wurde als “important social dress by chiefs
and elders among the Yoruba” getragen.379

Bei alaari handelt es sich um ein magentafarbenes Textil, das aus lokal versponnener
Seide besteht, die mehrfach mit einem aus Camwood gewonnenen roten Farbstoff einge-
farbt wurde.380 Laut Clarke wurden fir alaari auch magentafarbene Seidenreste verwen-
det, die Uber den Saharahandel aus Tripoli nach Yorubaland kamen. Textilien, die kom-
plett aus dieser Seide bestanden, waren extrem rar und kostspielig, so dass diese oft nur
far die Musterungen verwendet wurden.38' Sanyan, ebenfalls aus der Wildseide des Ana-
phe-Seidenspinners hergestellt, bleibt in seiner Farbigkeit hingegen naturbelassen. Die
beigefarbene Seide wird oft durch einen schmalen weiBen Streifen in der Mitte der Stoff-
streifen kontrastiert.

Die Bedeutung dieser drei Textilien wird durch die Bezeichnung 'baba aso' — 'the father of
all cloths' — hervorgehoben.382 Doch welcher der drei Varianten dieser Titel nun zusteht,
daruber ist sich die Literatur nicht einig: Clarke verwendet ihn flr efu und bezieht sich
dabei auf einen Vers aus den [fa-Divinationstexten, Abiodun gebraucht ihn far alaari und

Makinde et al. flr sanyan.383

376 Clarke 1997, S.101.

377 Vgl. hierzu Makinde, Ajiboye 2009, S. 58 und Fotografie 'Plate 9' auf S. 68.
378 Vgl. Clarke 1997, S. 101.

379 Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 58.

380 Ebd., S. 59.

381 Clarke 1997, S. 101.

382 Abiodun 2014, S. 164.

383 Vgl. Clarke 1997, S. 101, Abiodun 2014, S. 164 und Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 59.
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Im 19. und frihen 20. Jahrhundert stellten diese drei Stoffe einen wichtigen Teil des inter-
regionalen Handels dar, der sich in nérdlicher Richtung weit GUber das Gebiet der Yoruba
ausdehnte “to encompass Nupe weavers and embroiderers, Hausa embroiderers and tai-
lors, and aristocratic Fulani patrons in the supply of prestige robes and trousers to kings,
emirs, and chiefs throughout a huge expanse of West Africa”.384 Hier wird auch die 6ko-
nomische Bedeutung von Textilien deutlich, ebenso wie ihre Rolle als leicht zu transpor-
tierende Tausch- und Zahlungsmittel, die sie Uber die Jahrhunderte hinweg im lokalen wie
transkontinentalen Handel einnahmen.385

Wahrend aso-oke auch bei anderen ethnischen Gruppen zum Einsatz kam, wurde es bei
den Yoruba flr Kleidung im arabisch-islamischen Stil verwendet, so dass sich hier die
aufwendig hergestellten Materialien und die voluminésen Kleidungsformen gegenseitig in
ihrem Wert potenzierten. Im urbanen Lagos und Ibadan waren es die neuen wohlhaben-
den Eliten wie die saros, die die gesellschaftliche Bedeutung von aso-oke hochhielten:

[A]lthough the cloth is bought for certain occasions by all Yoruba, the most
important customers and leaders of fashion are the wealthy educated elites
of cities such as Lagos and Ibadan. In the early decades of this century [das
20. Jahrhundert] they set the pattern for wearing aso oke which, with certain
fluctuations, persists today and sustains an expanding community of weav-
ers.386

Somit kann es den antikolonialen Bewegungen des urbanen Yorubalands zugeschrieben
werden, dass aso-oke mit dem Aufkommen von aso-ebi, das in Lagos und weiteren Yoru-
ba-Stéadten in den 1920er Jahren populér wurde, seine Bedeutung beibehielt: “Depending
on tastes and wealth of those involved, this fabric could be imported wax prints, velvet, or
lace, but most often it was aso oke.”387 Bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts hatte sich aso-
oke als Material fir festliche oder zeremonielle Anldsse wie Taufen, Verlobungen, Hoch-
zeiten, wichtige Geburtstage, Titelverleihungen und Beerdigungen ebenso wie fir wich-
tige Festivals und Feiertage durchgesetzt. Auch die gesellschaftlichen Clubs Gbernahmen
einen wichtigen Beitrag zur Férderung der Beliebtheit des Materials, wo es bei Tanzver-
anstaltungen und anderen Festivitdten zum Einsatz kam. Dass aso-oke trotz seines ho-
hen gesellschaftlichen Prestiges dennoch nicht das gleiche Renommee erfuhr wie andere
afrikanische Textilien, kente beispielsweise, liegt laut Clarke an der nahezu unUbersicht-
lichen Vielzahl von stilistischen und farblichen Interpretationen des Textils, das einem

stetigen modischen Wandel unterliegt.

384 Clarke 1997, S. 101.
385 V/gl. Plankensteiner 2010, S. 57-58.
386 Clarke 1997, S. 101-102.

387 Ebd., S. 102.
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Kdénnen mittels zusatzlicher flottierender, das heiB3t Gber verschiedene Kettfaden gelegter
Schussfaden oder durch bestimmte Wickeltechniken eine Vielzahl von Motiven und Mus-
terungen wie Lochmuster — sogenanntes 'openwork’ — entsprechend der jeweiligen modi-
schen Trends erzielt werden, lasst sich am verwendeten Rohmaterial der zeitliche Wan-
del ablesen. Ab Mitte des 20. Jahrhunderts wurde das bis dahin handgesponnene und
lokal gefarbte Garn zunehmend durch maschinengesponnene Garne ersetzt. Als kosten-
gunstige Alternative zu Seide kamen glénzendes Rayon bzw. Viskose zum Einsatz.
Bestimmte Effekte, wie sie beispielsweise bei lkat zu finden sind — hier werden die Kett-
faden vor dem Weben mustermaBig eingefarbt und ergeben beim Weben ein an den
Randern ‘verschobenes’ beziehungsweise ‘ausfransendes’ Erscheinungsbild —, erfreuten
sich bis in die 1960er Jahre groBer Beliebtheit.388 Mitte der 1970er wurde der Einsatz von
japanischem Lurex populér, bei dem es sich um schmale metallisierte Kunststoffstreifen
handelt, die einen lichtreflektierenden Glitzer-Effekt erzielen. In den 1990er Jahren ka-
men mit ghanaischen Ewe-Webern, die sich in Lagos niederlieBen, weitere Innovationen
ins Land, die ihren Widerhall in gr6Beren Webbreiten und Techniken zur Kettmusterung
fanden.38 Laut Makinde et al. beeinflusste der Import neuer Materialien nach Nigeria “the
structural nature of Aso-Oke and redefined its surface and textural quality. It also gener-
ates new knowledge and production skills among the weavers. In addition, foreign motifs
such as ball, diamond, computer, star and other fabricated objects now appear on Aso-
Oke, which gives it a global representation.”390

Clarke resumiert, dass aso-oke zur Entwicklung eines Bewusstseins flr Tradition beitrug,
wahrend das Textil seinen Stil zugleich in atemberaubender Schnelligkeit verandern kon-
nte.391 Aso-Oke ist damit nicht nur reprasentativ fur die Komplexitadt und Diversitat des
modernen Afrikas, sondern auch fur eine dynamische Auffassung von Tradition.392 Diese
Auffassung widerspricht einer westlichen Objektivierung Afrikas und seiner Bevdlkerung
als “other-than-modern, bound to their pasts in a state of vague timelessness”, anders
gesagt, als kulturell statisch und unmodern.393 Abiodun betont in diesem Zusammenhang,

dass in der Yoruba-Asthetik Tradition und Innovation keine Gegensatze darstellen, son-

388 \/gl. ebd., S. 103.

389 Die Ewe sind eine ethnische Gruppe in Westafrika, die vor allem im Osten Ghanas und in Togo beheima-
tet sind. lhre Weber gehéren zu den kunstfertigsten in Westafrika, vgl. Gillow 2016, S. 38—41.

3% Makinde, Ajiboye u.a. 2009, S. 61.
391 Clarke 1997, S. 104.
392 Epd.

393 Rovine 2022, S. 247, 249.
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dern sich vielmehr gegenseitig bedingen.394 Bei aso-oke zeigt sich insbesondere, wie kul-
turelle Praferenzen durch neue Materialien und/oder Technologien stete Aktualisierungen
erfahren und wie das Textil in seiner jeweiligen Erscheinungsform den vorherrschenden
Zeitgeist widerspiegelt.

Wie sich kulturelles Archiv und Zeitgeist in Form spezifischer Diskurse in der Mode ge-

genseitig bedingen, kommt im folgenden Kapitel zur Diskussion.

2.3 Mode und Diskurs

“As such, material culture is the medium of discourse (the code) by which social relations are
negotiated and reproduced; it is meaningful. [...] an understanding of the code is [...] possible if we
think through a specific contexts (i.e. relationships) which the material code structured in a particu-
lar discourse. 395

Wurde im vorangegangenen Kapitel aufgezeigt, wie und in welchen Formen kulturelles
Wissen in Kleidung und Textilien eingeschrieben ist und wie es kommuniziert beziehungs-
weise vermittelt wird, geht dieses Kapitel der Frage nach, wie Debatten und Diskurse eines
spezifischen Zeitraums Uber Mode und Kleidung verhandelt werden. Aufschlussreich in
diesem Zusammenhang sind insbesondere gesellschaftspolitische Diskurse, die Kleidung
als diskursive Praxis einbeziehen, aber auch Diskurse, die den Kérper in Bezug auf Gen-
der- und Identitdtskonstruktionen betreffen.

Doch zunachst zum Begriff Diskurs: Dieser bedeutet in seinem Wortursprung 'umherlau-
fen’ (von lateinisch 'discursus') und wird in den Sozialwissenschaften als theoretische wie
analytische Kategorie verwendet, um kollektiv erzeugte symbolische Sinnsysteme oder
Wissensordnungen zu bezeichnen. Mit Michel Foucault sind Diskurse “als Praktiken zu
behandeln, die systematisch die Gegenstande bilden, von denen sie sprechen”.3% Wenn
auch im Wesentlichen auf Sprache bezogen, so sind doch materielle Erweiterungen bei
ihm bereits mitgedacht: “Zwar bestehen diese Diskurse aus Zeichen, aber sie benutzen
diese Zeichen fir mehr als nur zur Bezeichnung der Sachen. Dieses mehr macht sie ir-
reduzibel auf das Sprechen und die Sprache. Dieses mehr muB man ans Licht bringen

und beschreiben.”¥7 In diesem Sinne kénnen Diskurse verstanden werden als “diejeni-

394 Abiodun 2014, S. 175.
395 Barrett 1989 zit. in Samida, Eggert u.a. 2014, S. 36.
3% Foucault [1981] 2018, S. 74.

397 Ebd.
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gen durch eine Verschrankung von Wissen und Praxis gekennzeichneten Bedingungen
fur textuelles und anderes Handeln”.398

Als Praktiken der Diskurs(re)produktion bezeichnet Reiner Keller “Handlungsweisen im
Diskurs, die seine Realitat konstituieren”, zu denen er auch den Einsatz visueller Zeichen-
formate und Kleidungsstile zahlt.3%¢ Mode ist somit Teil einer materiellen Infrastruktur,
durch die Diskurse produziert, reproduziert und bestimmte Effekte erzeugt werden, bei-
spielsweise Symbole auf der Mikroebene, Traditionen auf der Makroebene etc., und da-
durch “als Matrix [fungiert], die kulturelles und individuelles Handeln hervorbringt”.400

Die Wechselwirkung zwischen der gesellschaftlichen Erzeugung von Diskursen, die wie-
derum auf das Soziale zurlckwirken, bringt die Sozialforscherin Margarete Jager auf den
Punkt, die Diskurs als “soziales Gebilde [...], das einerseits historisch von Subjekten
konstituiert wird und andererseits zugleich die Subjekte konstituiert” begreift.401

Die Rolle von Mode in diskursiven Praktiken zu beleuchten, kann deswegen erhellend
sein, da von Dingen andere Signale und Botschaften ausgehen kénnen als solche, die im
sprachlichen Diskurs verhandelt werden. Dies bezieht sich insbesondere auf Inhalte, die
sprachlich nicht zu Tage treten oder mittels Sprache nicht verhandelt werden kénnen, etwa
kulturell tabuisierte Inhalte. Die Wirkméachtigkeit von Dingen, so lasst sich zusammen-
fassen, resultiert aus der Tatsache, dass ihre Prasenz im Alltag entweder unbewusst die
Wahrnehmung beeinflusst oder bewusst zur nonverbalen Kommunikation genutzt wird,

wie an den Botschaften der Wachsdruckstoffe zu sehen ist.

Zeitliche und raumliche Dimension von Diskursen
Fiar die Rahmung von Diskursen spielt deren zeitliche und rdumliche Dimension eine

wichtige Rolle. Siegfried Jager verweist darauf, dass Diskurse verstanden “als FluB von
Wissen bzw. sozialen Wissensvorraten durch die Zeit’ [...], der individuelles und kollek-
tives Handeln und Gestalten bestimmt” nur “zeitweilig gultige Wahrheiten” darstellen.402
Damit kénnen Diskurse und deren zeitlicher Verlauf — ihr Beginn, die Veranderungen tber
die Zeit hinweg und schlieBlich ihr Abebben und Verschwinden — als Seismograph ge-

sellschaftlichen Wandels herangezogen werden.

398 Klimke, Lautmann u.a. 2020, S. 154.
399 Keller 2008, S. 100.
400 | ehnert 2013, S. 18.
401 Jager 2008, S. 380.

402 Jager 2006, S. 84, 85.
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Als rdaumlicher Faktor ist die 'Semiosphére' von Bedeutung: Darunter ist der semiotische
Raum zu verstehen, der alle Zeichenbenutzer und Kodes einer Kultur umfasst.403 Jirgen
Link hat in diesem Zusammenhang den Begriff der 'Kollektivsymbolik' eingeflihrt, der sich
auf Symbole bezieht, die kollektiv Uberliefert und verwendet werden und allen Mitgliedern
einer Gesellschaft als Repertoire zur Verfigung stehen. Kollektivsymbole sind “kulturelle
Stereotypen [...], die kollektiv tradiert und benutzt werden” und “ein Gesamtbild von der
gesellschaftlichen Wirklichkeit bzw. der politischen Landschaft der Gesellschaft” vermit-
teln.404 Zu berlcksichtigen ist hier, dass die Semiosphére im Zeitalter der Globalisierung
nicht als homogener, sondern als heterogener Raum zu verstehen ist, der von globalen
Netzwerken, globalen Konsum- und Lebensstilen sowie deren flows gepragt wird. In der
Semiosphéare operieren Diskurse auf verschiedenen diskursiven Ebenen, die Jéger als
'soziale Orte’ bezeichnet, “von denen aus jeweils ‘gesprochen’ wird”.4%5 Die 'Diskursposi-
tion' stellt in diesem Zusammenhang einen “spezifische[n] ideologische[n] Standort” einer
Person oder eines Mediums dar, “von dem aus Einzelne oder Gruppen und Institutionen
Diskurse produzieren und bewerten”.406

Auf die frihen Unabhangigkeitsbewegungen in Lagos angewendet, l&sst sich der Diskurs
um Identitatspolitiken im kolonialen Nigeria, der zur Ablehnung européischer Gepflogen-
heiten und einer Ruckkehr zur Yoruba-Kultur fuhrte, auf die 1880er und 1890er Jahre als
Reaktion auf zunehmende rassifizierende Praktiken datieren, die auch im Alltag immer
sichtbarer wurden. Diese Segregation zeigte sich in der Arbeitswelt, der Stadtplanung
ebenso wie im Gesundheitswesen und wurde insbesondere mit der Ablehnung von Samu-
el Crowthers Ernennung zum Bischof im Jahr 1891 deutlich.407 Den sozialen Ort dieses
Diskurses, von dem gesprochen wurde, bildete eine urbane Gesellschaftsschicht, die sich
zuvor als Partner der Briten verstanden hatte. lhre Diskursposition reflektierte den zuneh-
menden Rassismus und reevaluierte in diesem Zuge die eigene Kultur. Zugleich war sie
in einen gréBeren panafrikanischen Kontext eingebunden und zeigte sich als ideolo-
gische Wende auch in anderen (britischen) Kolonien. Byfield verweist in diesem Zusam-
menhang auf Kleidungsreformen, die in Sierra Leone bereits in den spaten 1880er Jah-
ren umgesetzt wurden.4%8 Hier erwies sich die Kleidung — neben der Sprache, die zu einer

Wiederaufnahme afrikanischer Namen und der Einfihrung von Yoruba als Sprache in

403 Vgl. Samida, Eggert u.a. 2014, S. 33.

404 Drews, Gerhard u.a. 1985, S. 265, zit. in: Jager 2006, S. 86.
405 Ebd., S. 101.

406 Ebd., siehe auch Jager 2008, S. 381.

407 Vgl. Byfield 2000, S. 8-9.

408 Epd., S. 9.
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Schulen fihrte — als wichtige diskursive Praktik, da sie die Diskursposition — und mit ihr

die neuen Werte — am Korper getragen fir alle sichtbar zum Ausdruck brachte.

Sprache und Dinge

Was das Verhéltnis von Sprache und Dingen angeht, so bilden laut Foucault die Ord-
nungen von Sprache und Dingen jeweils eigene Spharen, die jedoch Uber den “gemein-
samen Raum des Zusammentreffens” verbunden sind.40® Ein Zusammenspiel beider Fak-
toren ist demnach Voraussetzung fiur die Konstitution von Bedeutung und deren 'Lesbar-
keit’. Somit ist einerseits die sprachliche Vermittlung von Dingen von Interesse — in der Mo-
de kdnnen beispielsweise Informationstexte herangezogen werden, die die Kollektionen
begleiten —, andererseits die Betrachtung von Dingen als “telling objects”, die ihrerseits
'gelesen’ werden kdnnen.410

Krzysztof Pomian verweist darauf, dass die materiellen und semiotischen Aspekte von
Gegenstanden in Verbindung mit Sprache konzeptualisiert werden:

Der materielle Aspekt eines Zeichentragers besteht wie der jedes Gegen-
stands in der Gesamtheit seiner physischen und &uBeren Merkmale: Sein
Ausgangsmaterial mit all seinen Eigenschaften, doch auch die Form, die er
erhalten hat, da sie seine physischen Bedingungen zu anderen Gegen-
stdnden bestimmt. [...] Was den semiotischen Aspekt eines Zeichentragers
betrifft, so sind es im Wesentlichen seine sichtbaren Merkmale, in denen
man eine Verweisung auf etwas sehen kann, das augenblicklich nicht da ist,
maoglicherweise auch auf etwas, das ganz einfach als unsichtbar gilt. Die
sichtbaren Merkmale dienen hier als Trager unsichtbarer Beziehungen;
diese werden im Gegensatz zu physischen Beziehungen nicht so sehr
durch die Hand hergestellt, als vielmehr durch Blick und Sprache.41

Auch Roland Barthes sieht Sprache als “Relais” an, durch das Dinge interpretierbar wer-
den.#12 Er bezeichnet Dinge als “polysemisch”, was bedeutet, dass sie “mehreren Sinn-
lektiren zuganglich” sind.413 Dieser Aspekt spielt bei Kleidung und Textilien eine wichtige
Rolle, wird mit diesen in verschiedene Richtungen kommuniziert, etwa ein lokales wie
globales Publikum adressiert.

In Bezug auf das Verhéltnis von Sprache und Dingen in den Kunstformen der Yoruba
zieht Abiodun in seiner Publikation “Art and Language in Yoruba Art” wichtige Analogien.

Beides versteht er als Ausdruck von oriki: “While oriki has been generally translated as

409 Foucault 1974, S. 41.

410 Bal 1994 zit. in Samida, Eggert u.a. 2014, S. 39.

411 Pomian 1988, S. 84, vgl. auch Samida, Eggert u.a. 2014, S. 43.
412 Barthes 1988, S. 187.

413 Ebd., S. 195.
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'praise poetry' or 'citation poetry,' broadly speaking, all verbal and visual invocations qual-
ify as oriki in Yoruba culture.”14 Kleidung, die in diesem Zusammenhang als visuelles
oriki aufgefasst wird, erfullt dabei die gleiche affektive Aufgabe wie die Sprache, namlich
das Subjekt anzuregen, zu beeinflussen, zu transformieren. Fur die Performance wichti-
ger ritueller T&nze kommen in der Kleidung daher luxuriése Materialien wie sanyan, alaari
und etu zum Einsatz, die Yoruba-Konzepte von Erfolg, Macht und Einfluss evozieren:
“These robes enhance the image of their wearer, affirming an authoritative and substan-
tial presence that hints at the divinity believed to reside in every Yoruba person.”15 Dass
spezifische Kleidung und Materialien auch die Funktion der Kommunikation Gbernehmen,
zeigt sich am Beispiel von egungun-Maskeraden, die zu Ehren der Ahnen stattfinden.416
Den Uberlieferten, aufwendig gestalteten Kostiimen, die aus vielen verschiedenen Stoff-
lagen bestehen, werden neue Stoffe, oft teure, aus Ubersee importierte Materialien, hin-
zugefugt, die die Aufgabe haben, die Ahnen mit den Lebenden zu verbinden. Der Wohl-
stand, den die kostspieligen neuen Materialien nicht nur symbolisieren, sondern de facto
verkdrpern, wird den Lebenden im Ritual als Segen Gbermittelt.417

Diese Funktion als visuelles oriki gilt allerdings nicht nur fur rituelle Kleidung, sondern fir
Kleidung generell. Entscheidend dabei ist, dass “weave, texture, color, and design should

be perfectly appropriate to the person who wears it as well as to its specific occasion”.418

'Diskurs' als Analysekategorie

'Diskurs' als Analysekategorie spielt eine zentrale Rolle, wenn es darum geht, Mode als
Manifestation von Zeitgeist zu untersuchen. Werden Diskurse als 'zeitlich begrenzte Wis-
sensvorrate' verstanden, kénnen diese in Bezug auf das kulturelle Archiv untersucht und
folgenden Fragen nachgegangen werden: Welchen Einfluss haben Diskurse auf die Ar-
beit mit und an dem kulturellen Archiv? Welche Refigurationen, welche Um- und Neuko-
dierungen entstehen und wie manifestieren sich diese in der Mode? Und mit Blick auf Ben-
jamins Tigersprung: Welche historischen Wissensbestande beziehungsweise Elemente
werden aus der Vergangenheit in die Gegenwart transferiert und reaktiviert, welchen ma-

teriellen Ausdruck finden sie und welche Relevanz haben sie dabei fir die Gegenwart?

414 Abiodun 2014, S. 5.
415 Ebd., S. 168.

416 Yoruba-Maskeraden wie egungun sind performative Gesamtkunstwerke, in denen sich Musik, Kleidung,
Bewegung, Zeit und Raum untrennbar miteinander verbinden, siehe Abiodun 2014, S. 142.

417 Vgl. ebd., S. 175-176.

418 Ebd., S. 164.
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Um diesen Fragen nachzugehen und zugleich die Zeitqualitat lebendig werden zu lassen,
die die ausgehenden 1950er und frihen 1960er Jahre pragte, werden in den folgenden
Unterkapiteln Entwicklungen in Mode und Kunst aus der Perspektive von Diskursen un-
tersucht, die Identitatspolitiken und Identitatsbildung wéhrend des Nation-Buildings in West-
afrika verhandeln. Diese Diskurse stellen zugleich eine Fortfiihrung der im Rahmen fri-
herer Unabhangigkeitsbewegungen geflihrten Diskurse dar, deren Anpassungen an neue
gesellschaftliche und politische Konditionen es nun auf materieller Ebene nachzuverfol-
gen gilt. Die Betrachtung dieser Diskurse wird aus dem Blickwinkel verschiedener sozialer
Orte und mit Fokus auf die jeweiligen sartorialen und kinstlerischen Strategien, die dort
zum Einsatz kamen, vorgenommen.

Da fur den Zeitraum um 1960 fur Nigeria keine entsprechende Modeforschung vorliegt,
erweist sich ein Blick nach Ghana als aufschlussreich: Zum einen im Hinblick auf die sar-
torialen Strategien von Ghanas erstem Prasidenten Kwame Nkrumah, zum anderen auf
das kunstlerische Schaffen der Modedesignerin Juliana Norteye mit ihrem Label Chez
Julie, deren Vorgehensweise Parallelen zu Shade aufweist und die ihr daher in der Folge
vergleichend zur Seite gestellt werden kann.

Fir Nigeria hingegen werden die Entwicklungen der bildenden Kunst mit Fokus auf die
Kiinstlergruppe Art Society in Zaria untersucht, um deren theoretische wie praktische Aus-
einandersetzung mit dem kulturellen Archiv in Bezug zur Mode setzen zu kénnen. Da hier
Diskurse um postkoloniale Identitat auch schriftlich verhandelt wurden, kann aufgezeigt
werden, wie diese ihre Manifestation in der bildenden Kunst fanden. Mit einem der wich-
tigsten Protagonisten der Art Society, dem Kiinstler, Architekten und Designer sowie Mit-
begrinder des New Culture Magazins Demas Nwoko, konnte zudem ein langes Interview
gefiihrt werden, das die Atmosphére der damaligen Zeit mit ihren Themen und Debatten
vergegenwartigen wird. Diese Betrachtungen bilden Kontext wie Grundlage fur die nach-

folgenden Fallstudien.

2.3.1 Identitdtsbildung unabhangiger Nationen: Die Kleiderpolitiken Kwame

Nkrumahs

Mit den 1950er und 1960er Jahren beginnt die Unabhéngigkeit afrikanischer Nationen: 1956
deklarierten Marokko, Tunesien und Sudan ihre Unabhéangigkeit, 1957 Ghana und 1960
sind es insgesamt siebzehn afrikanische Nationen, darunter auch Nigeria. Welche Rolle
spielt Kleidung in den ldentitatsdiskursen junger Nationen und welche spezifischen kultu-

rellen Praktiken und Strategien kommen dabei zum Ausdruck? Wie setzen Staatsober-
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h&upter Kleidung im Prozess des Nation-Buildings ein, um moderne postkoloniale Identi-
taten hervorzubringen?

Eine dieser sartorialen Strategien lag in der “sartorial hybridization and manipulation of
populist imagery for political capital”: Jomo Kenyatta (1894-1978), Kenias erster Staats-
prasident, kombinierte beispielsweise Savile-Row-Anzige mit Leopardenfellhut, Fliegen-
wedel und Sandalen, wie sie von Muslimen getragen wurden. Der Prasident Senegals,
Léopold Sédar Senghor (1906—2001), trug neben franzésischen Anzligen senegalesische
boubous, Nigerias Prasident Nnamdi Azikiwe (1904-1996) ist auf vielen Fotografien in
traditioneller Igbo-Kleidung zu sehen.41® Das Staatsoberhaupt allerdings, das Kleidung am
strategischsten flr seine Identitatspolitiken einsetzte, war Ghanas erster Premierminister
und Prasident, Kwame Nkrumah (1909-1972). Zu seinen 'sartorial politics' gehérte bei-
spielsweise, dass er bei einem Besuch der Duchess of Kent 1957 einen handgewebten,
orange- und goldfarben gemusterten kente — den kdniglichen Stoff der Akan — trug. Da die
Musterungen von kente ebenfalls mit Botschaften verbunden sind, wéhlte Nkrumah ein
Motiv mit dem Namen Obi nkye obi kwan mu si, um Vergebung und Toleranz denjenigen
gegenuber zu demonstrieren, “[...] who strays into your path™ — ein gekonnter Seitenhieb
also auf den ehemaligen kolonialen Unterdriicker.420

An diesem Beispiel zeigen sich Kleiderpolitiken, die kulturelles Wissen polysemisch ein-
setzen, um Botschaften an verschiedene Adressaten zu senden: einerseits nach innen,
an die eigene Nation, andererseits nach auBen, an ein globales Publikum gerichtet. Auf
nationaler Ebene sind es die kulturell kodierten Botschaften, die Uber das Material kom-
muniziert werden und die verbindend und identitatsstiftend wirken. Gerichtet an ein inter-
nationales Publikum hingegen symbolisiert das Tragen luxuridéser lokaler Kleidung das
Selbstbewusstsein einer jungen Nation, die ihren rechtméaBigen Platz im politischen Welt-
geschehen einnimmt: Wahrend seiner Rede vor den Vereinten Nationen 1960 trug Nkru-
mah einen 'sika futoro' kente, was 'Goldstaub' bedeutet und sich auf den Ressourcen-
reichtum des Landes bezieht, der im Namen der ehemaligen Kolonie — 'Goldkuste' —
seine Entsprechung fand.

Als Nkrumah die Unabhéngigkeit des Landes verklindete, trug er jedoch einen handge-
webten batakari, ein armelloses, durch Keileinsatze ausgestelltes Oberteil, das urspriing-
lich aus dem Norden des Landes stammte und von den Akan in Zentral- und Stidghana
als Kriegskleidung getragen wurde.42! Abena Dove Osseo-Asare verweist auf die vereini-

gende Wirkung des Kleidungssticks: “These smocks, presumably woven in the North,

419 Okeke-Agulu 2015, S. 9. Der boubou entspricht der agbada der Yoruba, siehe hierzu Glossar.
420 Osseo-Asare 2021, S. 598.

421 Vgl. ebd., S. 598, siehe auch Abb. 6 auf S. 613.
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suggested the possibility for a new national unity between southern, western, and eastern
and northern Ghana.”22 |hr zufolge etablierte sich der smock in den folgenden Jahren zu
einem nationalen Kleidungsstuck, einer Art 'national dress', das sowohl bei festlichen Ge-
legenheiten als auch im Alltag getragen wurde. Im Jahr 2015 fihrte der damals amtie-
rende Prasident John Mahama den 'smock day' am jeweils ersten Freitag eines Monats
ein, um seine Landsleute zu ermutigen, wieder mehr lokale Kleidung (auch bei der Arbeit)
zu tragen.423 Ein Pendant hierzu ist der ‘traditional Friday' in Nigeria, bei dem ebenfalls
lokale Kleidung getragen werden kann.

Sowohl der Einsatz des batakari als auch von kente waren strategisch gewéahlt. Wéahrend
der batakari vorwiegend im nationalen Kontext (wie bei der Unabhé&ngigkeitserklarung)
getragen wurde, setzte Nkrumah kente bei internationalen Veranstaltungen ein: “When
he spoke at the United Nations, he wore a majestic kente cloth to decry the role of imperi-
alism in hampering the development of African countries.”24 Mit seinen sartorialen Politi-
ken, die neben Anziigen im westlichen Stil (gefertigt sowohl in Europa als auch in Ghana)
ebenso lokale Kleidungsstile umfassten, présentierte sich Nkrumah als modernes afri-
kanisches Staatsoberhaupt: “These looks set new standards for what men could wear in
formal settings after independence and brought elements of traditional dress for African
royalty into the arena of national politicians.”25 Osseo-Asare betont in diesem Zusam-
menhang, dass alle Kleidungspraktiken Nkrumahs als “fully modern” angesehen wurden,
das heiBt, mit handgewebten Textilien und lokaler Kleidung nicht unbedingt 'traditionelle’
oder 'indigene' Weltanschauungen verbunden waren.426

Dieser Aspekt, dass lokale, handgefertigte Textilien und Kleidung mit Modernitat assozi-
iert wurden, wird im Hinblick auf die Entwicklungen postkolonialer Mode eine bedeutende
Rolle spielen. Zunachst kann jedoch die Ruckkehr zu lokalen Kleidungsstilen und deren
Einbindung in das postkoloniale Repertoire reprasentativer Kleidung als eine dekoloni-
sierende Strategie verstanden werden, die nicht nur in Afrika zum Einsatz kam, sondern
auch in Indien, wie das Beispiel von Mahatma Gandhi zeigt, wenngleich hier eine andere
politische Aussage verfolgt wurde. Darauf wird an spéaterer Stelle zuriickzukommen sein.
Zunéchst sollen postkoloniale Entwicklungen im Modedesign der 1960er Jahre im Fokus
stehen, am Beispiel einer jungen Designerin aus Ghana mit einem ahnlichen Werdegang

wie Shade und vergleichbaren sartorialen Strategien.

422 Epd., S. 613.
423 Ebd., S. 615.
424 Ebd., S. 622.
425 Ebd., S. 603.

426 Ebd.
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2.3.2 Chez Julie - Kosmopolitisches Modedesign in Ghana

Juliana Norteye, wie Shade Jahrgang 1933, wurde an der renommierten Ecole Guerre-
Lavigne in Paris zur Modedesignerin ausgebildet und kehrte 1961 nach Ghana zurtck. Im
Gegensatz zu Shade wurde ihre Ausbildung nicht durch koloniale Ausbildungsprogramme
finanziert, sondern ging auf eine Initiative Nkrumahs zurtick, die das Ziel hatte “to develop
a highly educated group of Ghanaians that would contribute to his nation-building and the
'modernization' of Ghana”.42” Hieran zeigt sich ein wesentlicher Faktor staatlicher Identi-
tatspolitiken in Ghana: Bei der Schaffung einer modernen Nation waren Kleidung und
Textilien integraler Bestandteil.

Norteyes Kreationen waren intendiert “to suit the African personality”, oder besser gesagt,
einer modernen afrikanischen Persdnlichkeit im Sinne Nkrumahs.428 Ebenso wie bei Shade
fanden Innovationen im Ruckgriff auf die materielle Kultur des Landes statt, das aufge-
griffen und modernisiert wurde. Was bei Shade die modernisierte Version des wrapper ist,
findet sich bei Chez Julie in Form des akwadzan wieder.429 Dieses ist ein urspringlich
von Mannern getragenes Kleidungsstick, das aus einer Stoffbahn besteht, die um den
Koérper drapiert und dann togaartig Uber eine Schulter geworfen wird. lhre Innovation be-
steht — und hier zeigen sich die Parallelen zu Shade — darin, die Form des Kleidungsstticks,
das ursprunglich durch eine Wickeltechnik entsteht, in ein maBgeschneidertes Kleidungs-
stiick mit fixierter Drapage zu Ubersetzen. Mit Halsausschnitt und Armloch versehen, er-
mdglicht das Kleidungsstick dem modernen Mann ein schnelles und einfaches Anklei-
den in 'slip-over'-Manier ebenso wie ein unkompliziertes Tragen, da das permanente
Nachjustieren der Wicklung entféllt.430 Besagter akwadzan wird von Chez Julie auch als
modisches Kleidungsstuck fir eine junge, weibliche Klientel interpretiert:

By converting a form of dress broadly viewed as the pejorative of men and
elderly Asante women into a stylish fashion for young Ghanaians, the female
akwadzan served dual purposes: it challenged notions of Ghanaian 'tradi-
tional manliness' and 'dignified respectability,' while revolutionizing and reinvig-
orating established forms of culturally significant dress for a younger, female
audience.431

427 Richards 2016, S. 12.

428 Epd., S. 14.

429 Die Bezeichnung akwadzan bezieht sich laut Richards auf ein Ga-Wort, das auf eine Kleidungspraxis hin-
weist, bei dem ein Stoffstiick um den Oberkdrper gewickelt wird, siehe ebd., S. 16 und die Abbildungen auf S. 14,
15und 17.

430 Vgl. ebd., S. 16.

431 Ebd., S. 17.
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Im Oktober 1967 lanciert die Drum Nigeria Edition einen ganzseitigen Artikel zur Mode
von Chez Julie (Abb. 11). Unter anderem wird im Beitrag auf Norteyes westliche Modeex-
pertise verwiesen: “Julie [...] learnt the art of dressmaking at the Ecole Guerre-Lavique [sic!]
in Paris and later travelled Europe extensively in her studies of modern fashion. In Eng-
land, Switzerland, Austria, Germany and Belgium, she looked and learned, adding to the
knowledge she had gained in Paris, centre of world fashion.”32 Zwei von den vier im Arti-
kel abgebildeten Modellen sind Varianten des two-piece, bestehend aus Bluse und Rock.
Weiterhin sind ein armelloses Etuikleid in A-Linien-Form mit einem weiten Rickenteil
vorgestellt, das als 'The Float' bezeichnet wird, sowie ein 'Joromi Slack-Suit' bestehend
aus einem tunikaartigen Oberteil und einer schmalen Hose. Eines der two-piece-Modelle
mit der Bezeichnung “The Tunic” kombiniert ein hiftlanges Oberteil mit dreiviertellangem
Armel und kleinem Stehkragen mit einem schmalen, langen Rock, dessen Seiten ab den
Knien in Falten gelegt sind. Das Material des Rockes wird als “thick embroidered material”
beschrieben, Uber die Farbigkeit 1&sst sich keine Aussage machen, da es sich um Abbil-
dungen in Schwarz-Weif3 handelt.433 Dass die Kombination sowohl afrikanische als auch
europaische Frauen anspricht, wie der Artikel anmerkt, erscheint nachvollziehbar: In ihrer
Form wirkt sie zurickgenommen und elegant, wahrend das dicht bestickte Material des
Rockes fir eine luxuriése Note sorgt. “The tunic is an enticing Ghanaian outfit”, schreibt
die Verfasserin des Artikels, das in der vorliegenden Form allerdings eine Interpretation
im westlichen Stil ist und somit als ghanaische Variante des kosmopolitischen Stils der
1960er Jahre gelten kann. Das andere two-piece, genannt 'The Drappe', besteht aus ei-
nem weiten Oberteil in T-Form mit einer Drapage im Vorderteil. Bei dem langen Rock
handelt es sich um eine leicht modernisierte Form des wrappers: “The skirt is an ordinary
wrap-over: that is, a belt is tied on the waistline and you keep pulling the material in and
around the belt until all is finished. You then get a perfect skirt, straight in front and with
one big pleat at the back.”34 Gefertigt aus glanzendem Jacquard spricht auch dieses
elegante Oultfit eine internationale urbane Klientel an.

Einen wesentlich lassigeren Look bietet der 'Joromi Slack-Suit'. Das oberschenkellange,
tunikaartige Oberteil mit Halbarm und hohen Seitenschlitzen umspielt den Kérper lose.
Die darunter getragene 7/8-Hose ist schmal und mit kleinen Schlitzen am Saum verse-
hen. Besonderes Gestaltungselement des Modells ist seine Stickerei, die in aufwendiger

Form am Halsausschnitt, der in der vorderen Mitte geschlitzt ist, sowie an den Saumab-

432 Green 1967, 0.S. Aufgrund des schlechten Zustands der Ausgabe l&sst sich leider keine Angabe zur Seite
machen.

433 Ebd.

434 Ebd.
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schliissen von Oberteil, Armeln und Hosenbeinen aufgebracht ist. Wahrend das abgebil-
dete Modell vermutlich aus Baumwolle oder Leinen (oder einer Mischung aus beiden) ge-
fertigt ist, kann dieses auch in anderen Materialien erworben werden: “The material used
determines whether this oulffit is favoured for dances and parties or merely for shopping —
but this type of embroidery looks best on plain cotton and linen materials.”35 Laut Artikel
war Norteye die erste Designerin, die den 'Joromi style' in Ghana einflihrte.436 Mit dieser
alltagstauglichen Kombination durfte sich Chez Julie an eine jungere Zielgruppe gerichtet
haben, die sie auch mit der modernen Adaption des akwadzan ansprach.

Neben dem Aufgreifen und Aktualisieren von lokalen Kleidungsformen sind es bei Chez
Julie — ebenso wie bei Shade — lokale Materialien, denen besondere Aufmerksamkeit zu-
teil wird. Die Rolle von aso-oke bei Shade tbernimmt bei Norteye kente — das Material,
das Nkrumah weltweit bekannt machte, das vom kéniglichen Gewand zur nationalen Klei-
dung avancierte und nicht nur zu besonderen Gelegenheiten in ganz Ghana getragen
wird, sondern auch weit dariiber hinaus: “Kente cloth were equally accepted in the West
and the East, providing a vehicle for Ghanaian sartorial export.”#37

Der Beginn des “kente craze” in Ghana lasst sich laut Christopher Richards auf das Jahr
1958 datieren. Ein frihes Beispiel hierfur ist ein Artikel im Sunday Mirror vom 16. Marz 1958
mit der Uberschrift “New Role for Kente”.438 Zu dieser Zeit wurde kente im Wesentlichen
als wrapper zur einfarbigen Bluse getragen. Norteyes Innovation bestand in der Verwen-
dung des Materials fur maBgefertigte Kleidung: “Chez Julie’s kente fashions challenged
the accepted forms for wearing kente cloth, creating tailored garments that were simul-
taneously globally inspired yet distinctly Ghanain.”#3° Dieser neue Umgang mit kente, der
nun zugeschnitten den Koérper formte, statt als Stoffbahn drapiert zu werden, brachte Nor-

teye den Ruf ein, die Begriinderin zeitgendssischer kente-Mode zu sein.

Norteyes Karriere ist eng mit Nkrumahs kulturellen und wirtschaftlichen Strategien zum
Aufbau der Nation verknipft, nicht nur im Hinblick auf ihre Ausbildung, sondern auch durch
die Grindung der Ghana Textiles Production (GTP), Ghanas erster staatlichen Textilfabrik.
Die von GTP produzierten Wachsdruckstoffe zeugen von der “expansiveness of Nkrumah'’s

nationalist efforts and the continued importance of specific textiles in creating a post-inde-

435 Ebd.

436 Als 'Joromi' wird eine bestickte Bluse bezeichnet.
437 Osseo-Asare 2021, 617.

438 Richards 2016, S. 19.

439 Ebd.
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pendence identity through dress”.440 Norteye stellte die Modelle fir deren Werbekam-
pagnen und Werbekalender und entwarf die Kollektionen fir die jahrlichen Modenschauen,
die in State House in Accra stattfanden.44! Die Zusammenarbeit flihrte dazu, dass Norteye
die Wachsdruckstoffe von GTP auch fur ihre eigenen Entwurfe einzusetzen begann und
so zur Popularitat der Stoffe beitrug.

Identitatspolitiken in Ghana, die Kleidung und Textilien als diskursive Praxis einbeziehen,
finden sich auf mehreren, miteinander verschrankten Ebenen wieder: auf politischer Ebe-
ne in der Reprasentation der unabhéngigen Nation nach innen wie auB3en, als wichtiger
Wirtschaftsfaktor mit entsprechender Identitatsformierung ebenso wie auf kultureller Ebe-
ne in der Entwicklung eines 'ghanaischen' modernen und kosmopolitischen Designs. Die
Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv spielt hierbei eine zentrale Rolle: Unter Verwen-
dung des dort hinterlegten sozialen, politischen, &asthetischen und habituellen Wissens
kommen sartoriale Strategien zur Anwendung, die materielle Botschaften sowohl in Rich-
tung der jungen Nation selbst als auch weit darlber hinaus aussenden.

Welche identitatsstiftenden Strategien in der postkolonialen bildenden Kunst Nigerias zum
Einsatz kommen, untersucht das n&chste Kapitel, um in der Folge diese den Entwicklungen

in der Mode gegenuberstellen zu kénnen.

2.3.3 “Merg[ing] the new contemporary civilization with tradition”442 — |dentitéts-

politiken in der bildenden Kunst Nigerias

Bereits gegen Ende der 1950er Jahre formierte sich am Nigerian College of Arts, Science
and Technology in Zaria eine Gruppe junger Klnstler, die sich die Art Society nannte. Zu
der Kerngruppe dieser sogenannten 'Zaria Rebels' gehdrten Uche Okeke, Demas Nwoko,
Bruce Onobrakpeya und Jimo Akolo, der sich Yusuf Grillo, Simon Obiekezie Okeke,
William Olaosebikan und weitere anschlossen.443 Die 1958 gegrundete Art Society war in
klinstlerische, kritische wie intellektuelle Netzwerke in vier nigerianischen Stadten einge-
bunden, zu denen Zaria, Ibadan, Lagos und Enugu gehdrten und die “Nigerian, African,

African diaspora, and European artists, critics, and the cultural elite during the continent’s

440 Epd., S. 13.
441 Vgl. ebd.

442 Interview mit Demas Nwoko, I[dumuje Ugboko, 26. Marz 2021 (mit Yegwa Ukpo im Rahmen des Projekts
New Parameters of Making).

443 Vgl. Okeke-Agulu 2015, S. 85. Siehe auch Omezi 2008.
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decade of independence” miteinander verbanden.444 Eng verflochten sind dabei die Ent-
wicklungen in Kunst und Literatur: Uche Okeke und Demas Nwoko waren maBgeblich an
der Grindung des Mbari Artists and Writers Club in Ibadan beteiligt, dem auch Schrift-
steller wie Chinua Achebe und Wole Soyinka angehérten.

Auf diese beiden Kunstler, deren praktische wie theoretische Auseinandersetzungen die
soziokulturellen Diskurse der Zeit abbilden und somit eine Kontextualisierung von Shades
Schaffen ermdglichen, gerade im Hinblick auf die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv,
soll im Folgenden néher eingegangen werden. Uche Okeke (1933-2016), Begriinder der
Nsukka School und des Konzepts der 'natural synthesis', und Demas Nwoko (*1935), der
sich neben der Kunst auch Architektur, Design und Schauspiel widmete, waren nicht nur
Mitbegriinder der Art Society, sondern auch die Herausgeber des New Culture Magazins,
das Ende der 1970er Jahre mit insgesamt elf Ausgaben erschien.445 Mit Demas Nwoko
konnte im Frahjahr 2021 ein langes Interview gefliihrt werden, in dem er die Erinnerungen an
seine Studentenzeit und die Atmosphéare wéhrend der Zeit der Unabhangigkeitswerdung
lebendig werden lieB.446 Er wird daher als wichtiger Zeitzeuge und zentraler Protagonist

des kulturellen Wandels ausfiihrlich zu Wort kommen.

Das Studium in Zaria, so erinnert sich Nwoko, stand im Zeichen europaischer Tradition:

The official training was like that of the academy in Europe, teaching the
traditional way of art. We have been taught that, and | didn’t expect our
teachers — they were all English — | didn’t expect them to start teaching us
African art. | expected them to teach the art they knew. That it was our own
business to now study our own art and then adopt whatever technique and
technology that we have been taught in school to produce contemporary
African art.447

Afrikanische Kunst — und hier bezieht sich Nwoko auf die europaische Moderne — war be-

reits etabliert:

Because it was already valid and viable — African art was already valid and
viable in the world — there was no reason why anybody should ignore that.

444 Okeke-Agulu 2015, S. 2.

445 Die erste Ausgabe erschien im November 1978, die letzte im Oktober 1979. Der Begriff 'Nsukka School'
bezeichnet eine Gruppe von Kinstlern und Fakultatsmitgliedern der University of Nigeria in Nsukka, die mit
uli in ihrem Werk experimentierten und als Schuler von Uche Okeke und seinem Einfluss gelten. Zu dieser
Gruppe gehorten beispielsweise Chike Aniakor und Obiora Udechukwu und deren Schiler Tayo Adenaike
und Olu Oguibe. Zum Konzept der natural synthesis siehe S. 98 in vorliegender Arbeit.

446 Das Interview mit Demas Nwoko fand am 26. Marz 2021 in seinem Wohnhaus in [dumuje-Ugboko im Rah-
men der Designforschung des Projekis New Parameters of Making statt. Verbunden damit war auch ein
Besuch des Obi-Palasts, den sein GroBvater erbaut hatte, ebenso wie seine architektonischen Werke in
Idumuje-Ugboko, Issele-Uku (beide Delta State) und Ewu (Edo State). Neben dem Beginn seiner Tétigkeit als
Architekt und Designer standen die von ihm verwendeten lokalen Materialien und Bauweisen sowie (west-)
afrikanische Wissenssysteme im Zentrum des Gesprachs.

447 Interview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. Méarz 2021.
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So it wasn’t that it was difficult for us, or that we were fighting, no, it was just

like we should study what will be practiced in our new country. And, as |

said, it wasn’t us alone, the plastic artists, the literary artists also were in-

volved. And much later the music scene.448
Nwoko nimmt hier Bezug auf die Literaturstudenten der Universitat Ibadan, unter ihnen
Wole Soyinka, J. P. Clark und Chinua Achebe, die bereits begonnen hatten, in einem nige-
rianischen Idiom zu schreiben.449 Literatur und Kunst kbnnen somit als Vorreiterdiszipli-
nen in Nigeria gelten, die bereits Ende der 1950er Jahre mit Blick auf die nahende Unab-
héngigkeit des Landes eine moderne afrikanische (Formen-)Sprache im Ruckgriff auf die
eigene Kultur zu entwickeln suchten.
Initiiert von Uche Okeke, Demas Nwoko und Simon Okeke fand am 9. Oktober 1958 das
Grundungstreffen der Art Society statt. Ziel war es, in wéchentlichen Zusammenkinften
verschiedene Aspekte westafrikanischer Kultur zu diskutieren, mit einem besonderen Fokus
auf nigerianischer Kultur. Unter anderem wurden Themen wie “folktales, water spirits and
deities, burial customs, marriage ceremonies, use of local hames, indigenous mural paint-
ings in Nigeria, and body marks, as well as the ancient art of Benin, Ife, and Igbo-Ukwu”
behandelt.#50 Zudem plante die Gesellschaft, eine eigene Zeitschrift herauszugeben, ein
Vorhaben, das allerdings aus Geldmangel verschoben werden musste.45 In der Zwischen-
zeit diente das Studentenmagazin Nigercol als Plattform, insbesondere fir Uche Okeke,
der hier seine Grundlagenforschung zu traditionellen nigerianischen Kulturen vorstellen
konnte. Mittels dieser Vorgehensweise wurde kulturelles (Erfahrungs-)Wissen verschie-
dener ethnischer Gruppen zusammengetragen und ein Gegengewicht zum westlich orien-
tierten Lehrplan gebildet — “a school within the Department of Art with a basically western
orientation”.452 Auch wenn sich die Mitglieder der Art Society dabei weitestgehend auf ihre
eigene ethnische Herkunft konzentrierten, “as if to confirm the powerful role of the ethnos
in the constitution of contemporary Nigerian artistic identity”.453
Far den selektiven Einsatz von kunstlerischen Mitteln und Formen aus nigerianischen/afri-
kanischen und européischen Traditionen pragte Okeke den Begriff der 'natural synthesis'.
Historische nigerianische Kunst wurde in diesem Zusammenhang aufgefasst als Teil einer

“usable past that included native and foreign art and cultures brought into the mnemonic

448 Ebd.

449 Ebd.

450 Vgl. Okeke-Agulu 2015, S. 85.
451 Ebd., S. 86.

452 Okeke 1978, S. 19.

453 Okeke-Agulu 2015, S. 87.
97



and experiential orbit of the artists by modern life and education” und weniger als Teil eines
kulturellen Erbes, das einer dringenden Wiederbelebung durch technisch moderne kinst-
lerische Methoden und Praktiken bedarf, wie es die Kunstpddagogik der Kolonialzeit,
vertreten etwa durch Kenneth C. Murray in Nigeria oder Margaret Trowell in Uganda, pro-
pagiert hatte.454 Mit anderen Worten, es ging nicht um eine Renaissance historischer
oder prékolonialer Kunstformen, was eine Verhaftung in der Vergangenheit bedeutet hétte,
sondern vielmehr um die bewusste und reflektierte Ubernahme ausgewahlter Elemente

und Praktiken fur die Schaffung moderner postkolonialer Kunst.

Die Idee der natural synthesis drickte sich dabei auf zwei Ebenen aus:

First, as a condition, meaning recognition of the historical reality of postco-

lonial society as constituted by indigenous, premodern, and Western elements,

each no less valid or important than the others. And second, as a practice,

one that assumes the artist’s capacity to be an active mediator of culture,

cultural formations, and ideas.455
Hier zeigt sich das Anliegen, das disparate, aber miteinander verflochtene Erbe zweier Kul-
turen mit Blick auf eine postkoloniale Gesellschaft sinnstiftend zusammenzufiigen, wie
Okeke in der New Culture schreibt, zur Gestaltung einer “new African life experience” — ein
wichtiger Aspekt, der auch fir die Betrachtung von Shades Werk von Bedeutung sein
wird.456
Okekes Auffassung von natural synthesis zielte auf eine &sthetische Autonomie der mo-
dernen afrikanischen Kunst ab; die Auseinandersetzung und das Experiment mit lokalen
Kunst- und Kulturformen, frei jeglicher Nostalgie, konnten dabei als Katalysator dienen,
um européaische Modelle zu transzendieren.457 Seine eigene Interpretation von natural
synthesis findet sich in der Beschéftigung mit der uli-Malerei der Igbo Anfang der 1960er
Jahre. Bei uli handelt es sich um eine Kunstform der Kérper- und Wandmalerei, die von
Igbo-Frauen in Stidostnigeria praktiziert wird. Auf einer Vielzahl von verschiedenen Moti-
ven in sowohl abstrakter wie auch gegenstéandlicher Weise beruhend — neben den “arche-
typal shapes” wie Punkten, Linien, gekrimmten Dreiecken, Rechtecken, Kreisen und Halb-
monden gibt es auch Formen, die Bezug auf lokale Flora und Fauna oder Himmelskérper
nehmen — werden diese in kinstlerisch freier Form, also ohne stilistische Vorgaben,

kompositorisch auf den menschlichen Kérper oder die zu bemalenden Wénde aufgetra-

454 Zu Murray siehe Okeke-Agulu 2015 Kapitel 2 “Indirekt Rule and Colonial Modernism”, zu Trowell siehe
Pinther und Weigand 2018, S. 11-12.

455 Okeke-Agulu 2015, S. 91.
456 Okeke 1978, S. 12.

457 Vgl. Okeke-Agulu 2015, S. 92.
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gen.458 Okeke verwendete insbesondere Linien mit einer charakteristischen Spiralform,
die er so anordnete, dass sich die gestischen, tanzenden Linien zu einer Form vereinig-
ten, beispielsweise dem abstrakten Portrét einer Frau, bei dem Augen, Mund und Haare
aus spiralférmigen uli-Motiven gebildet wurden.459

Seine Auseinandersetzung mit uli begann im Rahmen einer Zusammenstellung von Igbo-
Erzahlungen, die Okeke seit seiner Schulzeit sammelte und fir die er eine grafische Ent-
sprechung suchte, “a lyrical idiom in consonance with the form and content of the 'land of
the dead' that | set to realise”.460 In der zweiten Ausgabe der New Culture vom Januar 1979
erinnert er sich:

My Uli experiments date back to 1961 and grew out of my Igbo folk-tales.
My mother made Uli body decorations when she was young and so was able
to give me several sheets of Uli drawing in charcoal. [...] | have attempted to
extend the frontier of Uli drawing over the years with considerable difficulty.
For me, the search of meaning, for the essential quality of design as defined
by traditional usage has resulted in wide ranging experiments involving the
use of paint, clay, wood artificial stone, mosaic tiles and antique glass to re-
order the familiar world and effect the desired transformation of man’s physi-
cal and spiritual environment.461

Natural synthesis in Okekes Werk entsteht im ErschlieBen und Ausloten des formalen Po-
tenzials einer lokalen Kunstform, die er mit einem “experimental approach to image mak-
ing typical of twentieth-century modernism” vereint.462 In dieser Vorgehensweise zeigt sich
seine klnstlerische Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv, werden die Adaptionen, Ak-
tualisierungen und Neuformationen deutlich, mittels derer bestehende Kunstformen und
Praktiken mit Blick auf neue gesellschaftliche Bedingungen in neue Kontexte Ubertragen
und weiterentwickelt werden. Dazu passt auch seine Auffassung von Kunst als Speicher-
medium, als “the profoundest means by which age after age man records his life experi-

ence”.463

Demas Nwoko, dem 2023 auf der 18. Internationalen Architektur-Biennale in Venedig der
Goldene Lowe fir sein Lebenswerk verliehen wurde, widmete sich neben seiner kiinstle-
rischen Tatigkeit auch den Bereichen Architektur und Design. Im Interview spricht er tber

sein erstes Architekturprojekt, mit dessen Umsetzung er bereits wahrend seiner Studien-

458 Obiora Udechukwu zit. in ebd., S. 186.

459 Siehe hier Okeke-Agulu 2015, S. 190, Abb. 5.7 “Uche Okeke, Head of a Girl, pen and ink, 1962”.
460 Okeke 1978, S. 21.

461 Okeke 1979, S. 17.

462 Okeke-Agulu 2015, S. 196.

463 Okeke 1978, S. 15.
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zeit in Zaria (indirekt) beauftragt wurde. Zugleich vermitteln seine Ausfiihrungen eine Vor-
stellung von der Aufbruchsstimmung der damaligen Zeit:

By 1960, when the British Government was going to hand over power and
preparing for that ceremony, it was revealed that our group had been invited
to Lagos to prepare the Federal Pavilion, and it was like an official recog-
nition of what we were doing. We then came down and prepared our art
work — painting, mural — to exhibit our art, and in fact, it was the first time |
also was indirectly commissioned to do an architectural work as well, because |
also had to design the building that housed the exhibition. | had to produce
the architectural drawing and we built it. We, the artists, built it. The architec-
tural students in Zaria didn’t get a project, so it was us, the artists, who had
to do the architectural work in this exhibition.464

Da nicht gentigend Mittel zur Finanzierung bereitstanden, um einen Pavillon in England in
Auftrag zu geben, so wie es die Représentanten des westlichen, éstlichen und nérdlichen

Nigerias handhabten, schlug Nwoko eine glnstige und naheliegende L6sung vor:

My own design was to be built with local materials, while the imported pavil-
ions were built with metal and all types of expensive materials. Since the fed-
eral government had no money to order its own pavilion in the same way,
my solution was: Okay, don't worry, we will build a pavilion with local ma-
terials. And, do you know what we used? We used bamboo and mats! And
then we painted pictures and murals on these bamboos and mats. [...] All
the materials were local, obtained around Lagos. We didn’t go beyond the
boundary of Ikorodu [eine Stadt an der Lagune norddstlich von Lagos gele-
gen], because these mats were produced in the swamps of Ikorodu at that
time, the bamboos and all that. And by the time we were done with our pa-
vilion, it was revealed that many commercial companies, who were already
building their own pavilions with plywood and all that, suddenly changed
over to mats — yes, everybody changed to local materials!465

Leider existiert laut Nwoko kein Bildmaterial vom Pavillon selbst, doch das Prinzip der na-
tural synthesis geht aus seiner Beschreibung deutlich hervor.466 Moderne Kunst trifft hier
auf eine moderne Interpretation lokaler architektonischer Formen und lokaler Materialien.
Gleichzeitig gehen Kunst und Architektur eine Synthese ein, indem die Bilder und Wand-
malereien direkt auf die Matten aufgebracht werden, die wiederum die Architektur bilden.
Auch wenn sich keine Aussagen Uber die formale Gestaltung des Pavillons treffen lassen,
so zeigen sich hier kulturelle Bezilige zu den bemalten Schreinen der Yoruba sowie den
uli-Wandmalereien der Igbo, bei denen Kunst und Architektur miteinander verschmel-

zen.467

464 Interview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. Mérz 2021.
465 Ebd.

466 Eine Detailaufnahme von einem von Nwokos Gemalden im Arts and Crafts Pavillon findet sich bei Okeke-
Agulu 2015, S. 144, siehe Abb. 4.6.

467 Siehe hierzu Abiodun 2014, S. 171 Abb. 82, Kreamer 2007b, S. 167 Abb. 14.11 und Okeke-Agulu 2015, S.
188 Abb. 5.4 und 5.5.
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Den Begriff der natural synthesis verwendet Nwoko flir seine Arbeit allerdings nicht, er
selbst spricht lieber von “the essence of our aesthetics” oder von “the aesthetic essence
of African art”.468 Was er darunter versteht, wird in seinem Wohnhaus in Idumuje Ugboko
(Delta State) deutlich, wo auch unser Interview stattfindet. Das Geb&ude ist inspiriert von
der Anlage des Obi Palace, in der er als Sohn des Obi of Idumuje Ugboko aufwuchs und
die von seinem GroBvater erbaut wurde, basierend auf Wissen, wie er erklart, das sich im
Dialog mit den lokalen geografischen Gegebenheiten Uber die Jahrhunderte entwickelt
hatte. Hier treffen heimische Materialien auf eine regionale Bauweise, die ebenso die Kili-
matischen Bedingungen berucksichtigt wie auch das soziale Miteinander gestaltet. Es
sind diese asthetischen Erfahrungen, die fir Nwoko die Essenz seiner Kultur ausmachen
und die es umzusetzen und erfahrbar zu machen gilt.46° So ist der zentrale Bereich sei-
nes Wohnhauses von einem Bereich des Obi Palace inspiriert, der als Versammlungsort
dient und in Form eines Atriums mit Impluvium angelegt ist. In Nwokos modernisierter Form
ragt ein transluzenter, nach oben hin offener Trichter in die Mitte des Wohnraums, der
sich nicht nur fur die atmosphérische Lichtsituation und meditative Stimmung des Raums
verantwortlich zeichnet, sondern auch fir das besondere Schauspiel, wenn bei Regen das
Wasser in den Innenraum hereinstrdmt, um sich in dem tiefer liegenden Becken zu sam-
meln und den Raum zu kuhlen (Abb. 12).

Far Nwokos architektonisches Werk spielen Material und Materialasthetik eine wichtige
Rolle, gerade im Hinblick auf das Verhéltnis von Tradition und Modernitat: “Most impor-
tantly he developed a specific attitude to space around meaning and materiality refer-
encing traditional architecture not purely for motifs, but somehow distilling the meaning of
elements he deemed appropriate and articulating these concerns with the techniques of
the modern.”70 Dazu Ubernahm er nicht einfach vorhandene Materialien, sondern ent-
wickelte diese im Experiment weiter. Zur Schaffung einer lokalen Alternative zu importier-
ten Zementziegeln beispielsweise mischte er regionalen Materialien wie Laterit und Sand
Zement bei, um deren Haltbarkeit zu erh6hen und eine Materialbeschaffenheit zu erzielen,
die die Ziegel ohne weitere Oberflachenbearbeitung direkt einsatzféhig machte. Diese als
'latcrete’ bezeichnete Materialmischung kam fur viele seiner Gebaude zum Einsatz.471
Seine Materialexperimente gingen zudem mit der Idee der Massenproduktion einher: Mit

der Errichtung von entsprechenden Produktionszentren kénnte unter Nutzung lokaler

468 |nterview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. Marz 2021.
469 Ebd.
470 Omezi 2008, S. 6.

471 Vgl. auch Godwin und Hopwood 2007, S. 22.
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Rohstoffe und kurzer Transportwege kostengunstig und bedarfsgerecht produziert wer-
den.472

Auf asthetischer Ebene experimentierte Nwoko bei seinen Materialmischungen mit Pig-
menten, um bestimmte Farbeffekte zu erzielen. Wahrend die /atcrete in Ziegelform herge-
stellt werden, verwendet er flr freie Formen Sandguss. Herausragende Beispiele hierfur
finden sich bei seinem New Culture Studio (seit 1967) und der Dominican Chapel (1970-75)
in Ibadan (Abb. 13). Formal nehmen seine architektonischen Entwirfe Anleihen an traditio-
neller nigerianischer Architektur, so die Miss-Pearce Chapel in Issele-Uku (1987) an dem
Mbari-House der Igbo, greifen aber auch Formen anderer afrikanischer Kulturen auf, wie
etwa die konenférmigen Bauten der Mousgoum im nérdlichen Kamerun, die fir die Church
of the Daughters of the Divine Love in Enugu (1986) Pate standen.473

Far die Dominican Chapel in Ibadan entwarf Nwoko auch das Mobiliar. Der Altar beispiels-
weise besteht aus Einzelteilen, die mittels Steckverbindungen zusammengefiigt werden.
Ein &hnliches Prinzip findet sich bei den Mébeln in Nwokos Wohnhaus. Auch hier spiegelt
sich die Idee regionaler (Massen-)Fabrikation wider: Seine Entwlrfe sind aus heimischen
Holzbestanden zu fertigen, platzsparend zu verpacken, leicht zu transportieren und ohne
groBen Aufwand vor Ort aufzubauen.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch Nwokos Begriff des “artist-designers”, mit
dem er auf einen neuen Typus von Gestalter:innen verweist.474 In diesem verbindet sich
kinstlerisches Selbstverstandnis mit I6sungsorientiertem Denken, das in seiner angewand-
ten Form auf lokale Herausforderungen und Anforderungen "relevant to the new African

society” ausgerichtet ist.475

Wie sich unter diesen Pramissen Mode fur die neue afrikanische/nigerianische Gesell-
schaft gestaltet, beleuchtet das folgende Kapitel mit Blick auf Shade Thomas-Fahm, die
als erste formal ausgebildete Modedesignerin des unabhéngigen Nigerias gilt. Dabei wird
zu untersuchen sein, welche Formen und Auspragungen das Leitmotiv Nwokos und der
Art Society — “We should merge the new civilization, the new contemporary civilization with

tradition” — in der Mode hervorbringen wird.476

472 |Interview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. M&rz 2021, siehe auch Godwin und Hopwood 2007,
S. 22.

473 \/gl. Godwin, Hopwood 2007, S. 76 und 81-82.
474 Nwoko 1979, S. 23.
475 Epd., S. 35.

476 Ebd.
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3 Made in Nigeria — Mode flur die unabhangige Nation

“Also, there is no sense in directing our fashion tastes to Western wears and styles; and we should use our
fabrics and designs more often, to both appreciate what we have and improve the nation’s economic
fortune.®77

Shade Thomas-Fahm

Sich der Mode im gerade unabhangig gewordenen Nigeria widmen zu wollen, ist kein
leichtes Unterfangen: Wissenschaftliche Forschung zu Mode ebenso wie Primérquellen
liegen fur diesen Zeitraum nur in geringem Umfang vor. Dennoch soll im Folgenden der
Versuch unternommen werden, ein Bild der Entwicklungen der Mode im Lagos der aus-
gehenden 1950er und frihen 1960er Jahre zu skizzieren. Im Mittelpunkt wird dabei die
Modedesignerin Shade Thomas-Fahm stehen, die in den 1950er Jahren in London stu-
dierte und damit zu einer Generation von (berufstatigen) Frauen zé&hlte, die von der New
York Times als “a new kind of African woman” bezeichnet wurde.478

In Nigeria gehdéren zu diesen 'neuen' afrikanischen Frauen Etso Clara Ugbodaga Ngu
(1921-1996), Afi Ekong (1930—2009) und Colette Omogbai (1942-). Was die Frauen mit-
einander verbindet, ist eine Ausbildung in England, die im Rahmen der Vorbereitungen
zur Unabhangigkeit unterstiitzt wurde, und die anschlieBende Rickkehr nach Nigeria, um
dort im kulturellen Sektor einen signifikanten Beitrag zum Aufbau der Nation zu leisten.

Afi Ekong, die in der New York Times als eine dieser 'neuen afrikanischen Frauen' vorge-
stellt wird, studierte Kunst und Modedesign am Oxford College of Arts and Technology
(1951-58), an der St. Martin School of Fine Arts, London (1955-57) sowie an der Central
School of Arts, Holborn, London.47® Als Kinstlerin hatte sie mehrere Einzelausstellungen
in Lagos (1958, 1960 und 1962) und nahm an Gruppenausstellungen im In- und Ausland
teil. Zudem war sie Honorary Secretary of the Federal Society of Arts and Humanities in
Lagos und betrieb ihre eigene Kunstgalerie, die Bronze Gallery, mit Standorten in Lagos
und Calabar.48% Ob und inwieweit sie im Modedesign tatig war, ist leider nicht bekannt.
Etso Clara Ugbodaga Ngu, die im Nigeria Magazine als Malerin, Bildhauerin und Mode-
designerin prasentiert wird, studierte Kunsterziehung an der Chelsea School of Art in Lon-
don. Ab 1955 lehrte sie als einzige nigerianische Kunstlerin am Nigerian College of Tech-
nology in Zaria und unterstitzte “the art department’s newfound commitment to expand-

ing and 'nationalizing' its curricular offerings”.481 Somit unterrichtete Ugbodaga Ngu auch

477 Thomas-Fahm 2004, S. 51.
478 Bernheim und Bernheim 1963, S. 8.
479 Artikel: Our Authors and Performing Artist — Il, in: Nigeria Magazine 89, June 1966, S. 135.

480 Ebd. Zu Ekongs Galerie siehe auch den Beitrag “Lagos Art Galleries” im Nigeria Magazine 92, March
1967, S. 3 (Abbildung), 12 und 14.

481 Okeke-Agulu 2015, S. 82.
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die Studierenden, die spater die Art Society formieren sollten. 1959 erhielt sie ein Ford-
Foundation-Fellowship am Institute of Education an der University of Ibadan.482 lhre
Werke wurden national wie international ausgestellt: Einzelausstellungen hatte sie unter
anderem in London (1958), in Lagos und Ibadan (1959) sowie in Boston (1963).483 Auch
in ihrem Fall liegen keine Kenntnisse zu einer Tétigkeit in der Mode vor.

Wahrend Afi Ekong und Etso Clara Ugbodaga Ngu im Nigeria Magazine der 1960er Jah-
re in der Rubrik “Our Authors and Performing Artists” vorgestellt werden, erhalten Klnst-
lerinnen wie Colette Omogbai erst im Rahmen rezenter kunstlerischer Forschungspro-
jekte wie “Women on Aeroplanes. Frauen in den Unabhangigkeitsbewegungen in Afrika”
neue Aufmerksamkeit.484 Omogbai, eine Kinstlerin der friihen Nsukka School, studierte am
Arts Department der University of Zaria und der Slade School of Fine Arts in London und
gehorte zu den wenigen weiblichen Kunstlerinnen, die im Mbari Club in Ibadan ausge-

stellt wurden.485

Diesen 'neuen' afrikanischen Frauen, die die soziokulturellen Entwicklungen in Lagos und
anderen Orten Nigerias vor, wahrend und nach der Unabhéngigkeit maBgeblich mitge-
pragt haben, méchte ich Shade Thomas-Fahm als Modepionierin zur Seite stellen. Dabei
beanspruchen die vorliegenden Untersuchungen, was generelle Entwicklungen im Mode-
design nach der Unabhéngigkeit Nigerias angeht, keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit.
Vielmehr soll mit der Fallstudie eine eigenstandige kunstlerische Position in der Mode
herausgearbeitet werden, die Intentionen, Vorgehensweisen und Ideologien, die auch in
Kunst, Architektur sowie im Produktdesign der damaligen Zeit zu finden sind, mittels Mode

zum Ausdruck bringt.

482 Artikel: Our Authors and Performing Artist — II, in: Nigeria Magazine 89, June 1966, S. 137—-138.

483 Ebd. Weitere Erwahnungen von Etso Clara Ugbodaga Ngu sind im Nigeria Magazine 93, June 1967, S. 120
und 125 und im Nigeria Magazine 97, June 1968, S. 111 zu finden.

484 Artikel: Our Authors and Performing Artist — Il, in: Nigeria Magazine 89, June 1966, S. 135 (Afi Ekong), S. 137
(Clara Ngu). Zum Projekt “Women on Aeroplanes. Frauen in den Unabhéangigkeitsbewegungen in Afrika” sieche
https://woa.kein.org/, aufgerufen am 20.07.2025.

485 Vgl. Siegert 2018, S. 12-13. Omogbais einziges erhaltenes Werk befindet sich heute in der Sammlung
des Iwalewahauses in Bayreuth.
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3.1 Kleidungsstile vor, wahrend und nach der Unabhangigkeit Nigerias —

Eine Spurensuche

“Dress in any culture is a means of communication. It conveys messages when members of a
society who share a given culture have learned to associate types of dress with given, customary
usage. 86

Sich den Kleidungspraktiken der ausgehenden 1950er und friihen 1960er Jahre anzuna-
hern, ist Anliegen der folgenden Ausfuhrungen. Damit soll die Frage beantwortet werden,
welche Ausgangssituation Shade bei ihrer Riickkehr nach Lagos im Jahr 1960 vorfand.
Hierzu werden die Ausgaben der Drum Nigeria Edition im entsprechenden Zeitraum her-
angezogen, ebenso wie eine Sonderausgabe des Amber-Magazins, die Campusfotogra-
fien von 'Okhai Ojeikere, Fotografien aus der digitalen Sammlung des Asiri Magazine so-
wie eine Studie von Betty Wass, die Kleidungsstile einer Yoruba-Familie in Lagos Uber
funf Generationen hinweg analysierte. Darlber hinaus wird anhand der Ausgaben des
Nigeria Magazine analysiert, zu welchem Zeitpunkt und in welchem Umfang Beitrdge zu
lokalen Kleidungspraktiken und Textiltechniken publiziert wurden und welche Rolle é&ltere
Kunst- und Kulturformen bei der Entwicklung einer modernen Formensprache in gestal-
terischen Disziplinen wie Mébeldesign und Architektur spielten, da fur den Bereich der

Mode leider keine Beispiele vorliegen.

Der Einbezug der Drum Nigeria Edition in die vorliegende Untersuchung ist dahingehend
von Bedeutung, da das Magazin, das 1951 in Sudafrika gegriindet wurde, mit Satelliten in
West- und Ostafrika als “pan-African popular magazine” zugleich eine transnationale Ver-
netzung auf dem Kontinent férderte und somit die dort publizierten Betrége in einem gro-
Beren Kontext zu verorten sind.487 Drum war “widely recognized as having been a driving
force in black South African culture and life throughout the 1950s and 1960s” und richtete
sich an eine schwarze urbane Leserschaft.488 Fotostrecken Uber Afrikas Frauen, Mode
und Beitrédge zu spezifischen Frauenthemen finden sich in vielen Ausgaben des Maga-
zins. Beispielsweise zeigt die Drum Nigeria Edition vom August 1957 eine mehrseitige
Bildstrecke unter dem Titel “The Magic of Africa’s Women”. Die hier présentierten jungen
Frauen des Kontinents — prominent vertreten sind dabei Ghana, Stdafrika und Nigeria —
tragen sowohl westliche als auch lokale Kleidung, wobei der groBformatig ins Bild gesetz-

ten Stadterin in westlicher Garderobe “city slickness and personality” attestiert wird, hin-

486 \Wass 1979, S. 331.

487 Fleming und Falola 2005, S. 135. Die beiden Hauptsitze fir Westafrika wurden 1957 in Lagos und Accra
etabliert, die eng zusammenarbeiteten. Vgl. S. 140.

488 Ebd., S. 1383.
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gegen der in deutlich kleinerem Format abgebildeten und nur mit voluminésem Perlen-
schmuck bekleideten Stdafrikanerin “country simplicity and charm” (Abb. 14).489

Das hier noch recht ausgeglichene Verhéltnis von westlichen und lokalen Kleidungsstilen
verandert sich jedoch Uber die Jahre zunehmend zugunsten westlicher Garderobe. Die
“Beauties of Africa” des Drum-Magazins vom November 1959 tragen (sofern sie bekleidet
sind) allesamt Kleider in der typischen westlichen Silhouette der 1950er mit schmaler Tail-
le und ausgestelltem Rock (Abb. 15).490 Auch in der Werbung wird der westliche Stil der
1950er Jahre préaferiert, hier ersichtlich in einer Anzeige fur ein Erfrischungsgetréank in der
Drum-Ausgabe von Februar 1961 (Abb. 16).491

In der August-Ausgabe des Drum-Magazins von 1962 findet sich eine interessante Ge-
genuberstellung: Auf der linken Seite ist eine Werbung der Kaufhauskette Kingsway zu
sehen, die eines der ersten modernen Kaufhduser in Lagos betrieben, mit dem Slogan
“Kingsway ... leads the way to modern living”, und spéter auch Shades Kollektionen ins
Sortiment aufnahmen (Abb. 17).492 Im Zentrum der Anzeige steht die 'moderne' Afrikanerin,
umgeben von einer modern eingerichteten Kuche, einer gedeckter Tafel, Kosmetika, einer
N&hmaschine und einem Kleinkind. Frau und Kind tragen europaische Kleidung und auch
Kiche und Haushaltszubehor sind im westlichen 1950er-Jahre-Stil gehalten.

Auf der gegenuberliegenden Seite findet sich ein Artikel tber die 'First Lady of Nigeria',
Flora Azikiwe, Ehefrau des bereits erwdhnten Nnamdi Azikiwe, der eine treibende Kraft
der Unabhéngigkeitsbewegung war sowie Nigerias erster Prasident.4%3 Auf den zwei Foto-
grafien, die den Artikel begleiten, ist die First Lady zum einen bei einem Staatsempfang
zu sehen, zum anderen in ihrem Wohnhaus. Auf letzterem tragt sie lokale Kleidung (was
sich auf dem ersten Foto zwar vermuten, aber nicht eindeutig erkennen I&sst), bestehend
aus einer weiBen buba und einem handgewebten, gemusterten iro, Uber den ein zweites
Stoffstiick aus dem gleichen Material drapiert ist, das sie mit der Hand zusammenhalt
(Abb. 18).

Auch wenn sich der Artikel um Azikiwes Rolle als 'gute Hausfrau' dreht und das 'moderne
Leben' thematisiert, beispielsweise mit Blick auf das Interieur des Hauses, so bildet er doch

einen starken Kontrast zu der daneben positionierten Werbung. Wahrend diese einen west-

489 Editorial: The Magic of Africa’s Women, in: Drum Nigeria Edition August 1957, S. 38-39.
490 Editorial: Beauties of Africa, in: Drum Nigeria Edition November 1959 S. 24-25.

491 Werbung “Krola”, in: Drum Nigeria Edition February 1961, o. A. Aufgrund des schlechten Zustands und
Unvollstandigkeit der Ausgabe lasst sich leider keine Angabe zur Seite machen.

492 Werbung “Kingsway”, in: Drum Nigeria Edition August 1962, S. 10.

493 Ebd., S. 11. Die Bezeichnung “First Lady” wird Flora Azikiwe hier bereits in ihrer Eigenschaft als Ehefrau
des Governor-General of Nigeria zuteil, die sie dann nach Nnamdi Azikiwes Ernennung zum Prasidenten
Nigerias vom 01.10.1963 bis zum 16.01.1966 offiziell innehatte.
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lichen Lebensstil propagiert, macht die First Lady deutlich, dass bei ihr das 'Nigeriani-
sche' im Fokus steht. Dies bezieht sich vor allem auf die lokale Kiiche, da Kleidung im
Text nicht zur Sprache kommt — diese kommuniziert stattdessen auf rein visueller Ebene.
Azikiwes Aussage “I don’t think my husband and | would ever like to subsist on European
diets for even a week. | have many domestics in the Government House. But because |
want to eat what | want and my husband to eat what he wants and not what is imposed
upon him, | have never allowed my many duties to take me too far away from the kitchen”
lasst sich daher nicht nur in Bezug auf die Esskultur lesen, sondern als genereller Aus-
druck kultureller Selbstbestimmung, die auch in ihren Kleidungspraktiken zum Tragen
kommt.4%4 Azikiwe war wie ihr Ehemann — und ebenso wie Funmilayo Ransome-Kuti — fur
den National Council of Nigeria and the Cameroons (NCNC) tatig, die erste nationale

Partei Nigerias, und zwar als Mitglied des Eastern Working Committee der NCNC.495

Da das Tragen lokaler Kleidung bei Flora Azikiwe, wie auch schon bei Ransome-Kuti ge-
sehen, als politisches Statement und somit nicht unbedingt als repréasentativ gelten kann,
welche Kleidungspraktiken lassen sich fur das Lagos der ausgehenden 1950er und fri-
hen 1960er Jahre identifizieren? Hierzu gewahrt eine Studie von Betty M. Wass Einblick,
in der sie die Kleidungspraktiken einer angesehenen Yoruba-Familie in Lagos Uber finf
Generationen hinweg im Zeitraum von 1900 bis 1974 anhand von uber 600 Fotografien
analysierte.49 Diese Zeitspanne unterteilt sie in drei Abschnitte, die jeweils veranderte
politische Konditionen in Nigeria widerspiegeln.

Fir den Zeitraum 1900-1939 ermittelte Wass, dass die Familienmitglieder auf zwei Drit-
teln der Fotografien westliche (européische) Kleidung trugen. Dabei stellte sie fest, dass
entweder westliche oder lokale (“indigenous”) Kleidung zum Einsatz kam, “[m]ixing and

matching items with differing cultural associations in the same outfit” hingegen auBerst

494 Ebd., S. 12.

495 Vgl. Musa 2015. Siehe auch Chuku 2009, S. 92-93. Chuku bestatigt den insgesamt sehr spérlichen For-
schungsstand zu Flora Azikiwe dadurch, dass sie Azikiwe nur namentlich im Hinblick auf die Frauen auflistet,
die im Zeitraum 19571965 fur das Eastern Working Committee téatig waren. Sie weist aber darauf hin, dass
Frauen innerhalb der groBen Parteien eigene Fliigel bildeten, so auch in der NCNC, und auf diese Weise zu
politischen Amtern kommen und politischen Einfluss ausilben konnten. Die NCNC wurde 1944 von Herbert
Macaulay und Nnamdi Azikiwe gegriindet.

4% Diese Studie war Teil von Wass’ Dissertation und wurde 1975 durchgefuhrt. Zur Einordnung der Familie
als der Elite zugehdrig schreibt Wass: “The characteristics of the study family place them, as a whole, among
the Nigerian elite, for they have a long history of five generations of Western acculturation and education, with
an accompanying rise in social status. Although family members do not refer to themselves as elite, they ex-
emplify the upper-class ranks (Smythe and Smythe 1960). Criteria for elite status have changed over the
years, but because of their education, a continuing critical component for elite status, members of the study
family have been in civil-servant or professional positions from the first generation onward: positions acknowl-
edged as part and parcel of the Nigerian elite.” Siehe Wass 1979, S. 332-333.

107



selten war.497 Auch hebt sie hervor, dass westliche Kleidung vor allem in der M&nnermo-
de vorherrschte, wahrend bei besonderen Gelegenheiten und festlichen Anldssen von allen
Familienmitgliedern ausschlieBlich westliche Kleidung getragen wurde.

Eine zunehmende nationale Gesinnung charakterisiert den Zeitraum zwischen 1940 und
1959. Auch wenn sich die Familie selbst als nicht politisch aktiv beschreibt, entsprachen
nationalistische Tendenzen durchaus dem Zeitgeist: “[T]he key informant related nation-
alistic zeal in that her personal objective upon returning from study in England was to teach
students how to use and respect Nigerian products.”9% Hier zeigen sich bestimmte Moti-
vationen und Ideologien, die spater auch bei Shade zu finden sind.

Im zunehmenden Einsatz von lokaler Kleidung — gerade bei festlichen Anlassen — spiegelte
sich die Identifikation “with the national movement that urged renewed respect for African
heritage”.4%9 In diesem Zeitraum stieg auch die Anzahl des Zubehdrs, das die Aufmachung
komplettierte: Schmuckstiicke wie Halsketten, Armbénder, Ringe und Ohrringe sowie
Accessoires wie Hut und Handtasche kamen hinzu, (westliche) Schuhe erganzten die lo-
kale Yoruba-Kleidung und “[a]rticles like the shawl, the second wrapper, and extra jewelry
enhanced indigenous dress making such outfits increasingly elaborate” (Abb. 26).500

Im Zeitraum von 1960 bis 1974 blieb das Verhéaltnis von westlicher und lokaler Kleidung
relativ konstant. Hervorzuheben ist allerdings, dass der Anteil an “western—indigenous mix-
tures” zunahm. Auch gab es erhebliche Veranderungen, was die Kleidungspraktiken in
Bezug auf den Bildungsstand anging: “Individuals with the most education wore more in-
digenous dress than the total population, a reversal from the previous period.”0! Diese
zunehmende Dominanz lokaler Kleidung lieB sich nun auch in der festlichen Kleidung

ausmachen.

Die Campus-Fotografien des nigerianischen Fotografen J.D. 'Okhai Ojeikere, die er im Zeit-
raum zwischen 1955 und 1963 an der Universitat von Ibadan anfertigte, portratieren das
Campusleben und geben Einblick “into the formation of an intellectual class — an indispen-
sable ingredient towards becoming a modern nation”.502 Der Blick nach Ibadan ist des-

wegen interessant, weil Ibadan zur Zeit der Unabhéangigkeitswerdung die gréBte Stadt

497 Ebd., S. 334. Wass fuhrt diesen Umstand darauf zurlck, dass gebildete Christen westliche Kleidung und
'ungebildete' Personen lokale Kleidung trugen, so dass darauf geachtet wurde, diese durch Kleidung visuali-
sierten gesellschaftlichen Zugehdérigkeiten nicht miteinander zu vermischen.

498 Ebd., S. 338.

499 Ebd., S. 339.

500 Ebd., S. 340. Siehe hierzu auch die Abbildung auf der selben Seite.

501 Ebd., S. 344. Siehe hierzu auch 'Plate. 8' auf S. 343.

502 Seikkula und Silva 2014, S. 10.
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Nigerias und nach Kairo die zweitgréBte auf dem afrikanischen Kontinent war. Neben der
ersten Universitat entstand in Ibadan 1959 auch Nigerias erste Fernsehstation.503 'Okhai
Ojeikeres Fotografien zeigen junge Frauen und Ménner, gekleidet im westlichen Stil der
1950er Jahre — die Ménner in Anzug, weiBem Hemd und Krawatte, die Frauen in Kleidern
mit schmaler Taille und ausgestelltem Rock, gestylt mit passenden Frisuren und Acces-
soires —, aufgenommen vor dem Hintergrund moderner Campusarchitektur.504 Noch folgen
die in der Frauenmode eingesetzten Stoffe westlichen Trends: Sie sind unifarben, gepunk-
tet, kariert oder mit Blumenmustern versehen. Auch die Mitarbeiter:innen der Western
Nigeria Television, die 'Okhai Ojeikere im Jahr 1962 dokumentierte, tragen westliche Klei-
dung.505 Hier zeigen sich Parallelen zu den Modestrecken des Drum-Magazins, in denen
westliche Modetrends den urbanen Lebensstil dominieren.

Auch eine 'Special Republic Edition' des Amber Magazins von 1963 mit einem doppelsei-
tigen Artikel zu Mode in Lagos propagiert einen kosmopolitischen Kleidungsstil (Abb. 19).
Eines der abgebildeten Oultfits ist eine Variante des lokalen two-piece mit Bluse, langem
Rock und Stola, das asiatische Elemente integriert. Die anderen beiden Outfits sind in
westlichem Stil gehalten: ein &rmelloses Seidenkleid in A-Silhouette mit Punktmuster, das
andere ein knielanger Zweiteiler aus einem armellosen Top und einem schmalen, knielan-
gen Rock, beide aus einem Seidenstoff mit Blumenmuster gefertigt. Auf asiatische Ein-
flisse in der damaligen Mode verweisen Aura Seikkula und Bisi Silva mit Blick auf die
Fotografien von 'Okhai Ojeikere, der Nigerianerinnen in Saris gekleidet portratierte — “a

gesture that highlights the emerging sense of cosmopolitanism?”.506

Als Shade im Jahr 1960 nach Lagos zurlckkehrte, fand sie also ein kosmopolitisches
Umfeld vor, das zugleich der eigenen Kultur zunehmend Aufmerksamkeit schenkte:

Along with the independence movement came a renewed interest in Nigerian
precolonial customs and manners. The educated elite were recognized as
leaders in cultural assertion, the revived appreciation of traditional things. By
1959, Nigerians were congratulating themselves for renewed respect in their
cultural heritage and one signpost of that respect was the claim that every
Nigerian owned at least one indigenous oultfit (Daily Service 1959).507

Hier wird deutlich, wie gesellschaftspolitische Entwicklungen ihren Ausdruck in der Mode

finden: Die Unabhangigkeitsbewegungen der vorausgegangenen zwei Jahrzehnte hatten

503 Silva 2014, siehe Abbildungen S. 252—-254.

504 Ebd., siehe Abbildungen S. 216, 228, 229, 231, 232, 233, 234, 241, 257.
505 Ebd., siehe Abbildungen S. 252—-254.

506 Seikkula und Silva 2014, S. 11. Abbildungen siehe Silva 2014, S. 260—263.

507 Wass 1979, S. 346.
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ihre Spuren hinterlassen und lokale Kleidungspraktiken wieder in die Mode integriert. Dies
beinhaltete auch, dass andere ethnische Einfliisse aus der Mode verschwanden:

Following Nigerian independence ethnic diversity was visually symbolized in
clothing. Previously a Nigerian Yoruba might have worn Ghanaian or Sierra
Leonean dress or the dress of another ethnic group but this phenomenon
disappeared during the 1960's. At least in the family under study, Yoruba
people wore either Yoruba dress or Western dress.508

Einen Fokus auf die verschiedenen Kulturen Nigerias lenkt das Nigeria Magazine, das im
Zeitraum von 1937 bis 1989 von der nigerianischen Regierung vierteljahrlich herausge-
geben wurde, fir “everyone interested in the progress of the country and its peoples”.509
Das Magazin umfasst Beitrdge zu nigerianischer Kultur aus allen Teilen des Landes so-
wie zu zeitgendssischer Kunst, Architektur, Musik, Theater und Literatur, inklusive einer
Literaturbeilage. Wéhrend Kleidungspraktiken oder textile Kulturtechniken in den Ausga-
ben der spaten 1950er Jahre bis einschlieBlich 1961 keine Rolle spielen, dndert sich das
im Folgejahr: Das Nigeria Magazine vom Mérz 1962 widmet sich “Yoruba Women’s Cos-
tume” mit einem ausfuhrlichen Beitrag, der von vielen lllustrationen begleitet wird, gefolgt
von “Yoruba Men’s Costume” in der folgenden Ausgabe.510 Die im September 1962 er-
scheinenden Ausgabe ist eine Craft Issue, die ihren Fokus auf Lederverarbeitung in Nord-
nigeria, zeitgendssische Keramik, Weberei in Akwete und Schmuckherstellung neben
anderen Handwerkstechniken setzt. Weitere Ausgaben in den Folgejahren widmen sich
“Ibo People’s Costumes” (1963), “Indigenous Silk-Weaving in Nigeria” (1964) und “ltsekiri
Costumes” (1968).511 Diese gesteigerte Aufmerksamkeit auf altere (Textil-)Techniken und
Kleidungsstile lasst darauf schlieBen, dass der Kleidung nun ebenfalls wachsende kul-
turelle Bedeutung zukam.

Doch wahrend das Magazin im Bereich der Kunst, des (Kunst-)Handwerks und der Ar-
chitektur auch aktualisierte Formen é&lterer Kulturtechniken vorstellt, findet man diese in
Bezug auf textile Techniken und Mode nicht. Da es mit Blick auf Shades Vorgehensweise
jedoch von Interesse ist, die kinstlerischen Strategien auszumachen, die im Zeitraum der
spaten 1950er und frihen 1960er Jahre in verschiedenen gestalterischen Disziplinen zur
Anwendung kommen, sollen nun einige markante Beispiele aus Design und Architektur

néher betrachtet werden. Dabei gilt es nachzuvollziehen, auf welche Weise afrikanische/

508 Ebd., S. 345.

509 Bei “A quarterly publication for everyone interested in the country and its peoples” handelt es sich um
einen Untertitel, der in den frihen Ausgaben des Magazins auf der Seite der Inhaltsangabe unter dem Maga-
zintitel zu finden ist, siehe beispielsweise Nigeria Magazine No. 60, 1959, 0.S.

510 Siehe De Negri 1962a und De Negri 1962b.

511 Siehe Nigeria Magazine 78, September 1963, fur “Ibo People’s Costumes”, Nigeria Magazine 81, June
1964, fur “Indigenous Silk-Weaving in Nigeria” und Nigeria Magazine 97, June 1968, fir “Itsekiri Costumes”.
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nigerianische und westliche Elemente zu einer Formensprache verbunden wurden, die
das Nigeria Magazine als 'modern’' propagierte.

Ein frihes Beispiel einer Kombination westlicher und afrikanischer/nigerianischer Stilele-
mente findet sich im Nigeria Magazine Nr. 60 aus dem Jahr 1959 in einem Beitrag zu
“Carvers in Modern Architecture”.512 Unter anderem werden hier der '‘Governor’s Chair' so-
wie der 'Speaker’s Chair' des Western House of Assembly in Ibadan abgebildet (Abb. 20).513
Beide Stlhle weisen eine typische (westliche) 1950er-Jahre-Form auf, sind allerdings mit
hohen Ruickenlehnen ausgestattet, in die Holzschnitzereien integriert wurden. Entworfen
von einem englischen Mdébeldesigner, werden sie als Beispiel daflr herausgestellt, wie
traditionelle afrikanische Holzbildhauerei neue Anwendungen finden kann.514

Ein anderes Beispiel ist eine Kunst-am-Bau-Skulptur, die von der Chase Manhattan Bank
beauftragt wurde und im Nigeria Magazine Nr. 70 aus dem Jahr 1961 vorgestellt wird
(Abb. 23). Hierbei handelt es sich um eine Wandskulptur aus Gussbeton, die in Zusam-
menarbeit zwischen dem britischen Kulnstler Paul Mount, der Mitte der 1950er Jahre das
Kunstdepartment am Yaba College of Technology in Lagos aufbaute, und seinem ehema-
ligen Schiler Festus Idehen entstand. Beide hatten zuvor bereits Gber einen lédngeren
Zeitraum hinweg gemeinsam mit Gussbeton als kinstlerischem Material experimentiert.515
Die raumhohe Skulptur ist von historischen Benin-Bronzen inspiriert, ihre formale Ausfih-
rung hingegen verweist auf eine westliche Formensprache. Im Text wird die 'afro-europé-
ische' Kooperation hervorgehoben, die unter Einsatz neuster Techniken und Materialien
einen “distinctly African character” bewahrt.516 Wahrend im erstgenannten Beispiel noch
afrikanische/nigerianische und westliche Elemente in ihrer genuinen Form in einem Ob-
jekt zusammengeflgt werden, findet in Mounts und Idehens Skulptur eine Hybridisierung
statt, bei der durch eine Neuinterpretation alterer Kunstformen in Verbindung mit neuen
Materialien und Techniken eine neue — moderne — Asthetik entsteht.

Weitere Beispiele dieser “subtle blend[s] between traditional and modern styles” lassen
sich in der Architektur finden.517 Ein Beitrag zu 'Contemporary Nigerian Architecture' im
Nigeria Magazine Nr. 73 vom Juni 1962 identifiziert zwei Bewegungen in der zeitgendssi-
schen Architektur der 1960er Jahre: Dabei handelt es sich zum einen um eine “architec-

ture of climate control”, zum anderen um die Entwicklung eines “traditional spirit in archi-

512 Artikel: Carvers in Modern Architecture, in: Nigeria Magazine 60, 1959, S. 60—67.
513 Ebd., S. 62-63.

514 Ebd., S. 66. Der Name des Mdbeldesigners wird im Text nicht genannt.

515 Crowder 1961, S. 285.

516 Ebd., S. 289.

517 Artikel: Kaduna — Administrative Town, in: Nigeria Magazine 71, December 1961, S. 312.
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tecture”.518 Wahrend es sich bei der ersten um Tropical Architecture handelt, widmet sich
die zweite der Reflexion eines “spirit of the older and more traditional Nigerian ways of life
and building”.519 Als Beispiele werden etwa der High Court oder das State House in Kaduna
genannt (Abb. 21, 22), wobei die meisten im Beitrag vorgestellten modernen Bauten von
europdischen Architekten stammen. Besondere Beachtung findet daher der neu erbaute
Oba’s Palace des jungen nigerianischen Architekten Augustine A. Egbor in Lagos: “[H]e
has not been swept away by climatology but restained by a desire to provide a traditional
building suitable for contemporary use.”s20

Die Beispiele fur eine 'vom traditionellen Geist durchdrungene' Architektur zeugen von ei-
ner Herangehensweise, die sich einer modernen Formensprache und Materialien wie
Stahlbeton bedient, um auch gréBere Gebdudekomplexe auf Basis traditioneller Grund-
risse und Geb&udeformen neu zu interpretieren. Als gelungenes Beispiel — “a sensitve,
charming and yet modern Muslim building” — wird das State House in Kaduna genannt, das
auf dem Grundriss nigerianischer 'compound architecture' basiert, bei der verschiedene
(Wohn-)Einheiten von einer Mauer umschlossen sind. Hervorgehoben wird, dass alle Ein-
heiten Blick auf den gemeinsamen Innenhof haben, zugleich aber visuell voneinander ge-
trennt sind (Abb. 22).521

Das ASIRI Magazine, das sich als digitales Archiv der Geschichte, Kunst und Kulturen
Nigerias versteht, zeigt in seiner fotografischen Sammlung ebenfalls Beispiele flr Archi-
tektur und Mode aus dieser Zeit. Eine dieser historischen Fotografien zeigt eine Esso-
Tankstelle in Oshogbo, deren skulpturale Gussbeton-Wéande von dem Kinstler Adebisi
Akaniji geschaffen wurden.522 Hier zeigen sich Formen von Hybridisierung, die zuvor ge-
trennte kulturelle Elemente — wie noch beim Governor’s Chair — nun im Objekt Gber Form
und Material vereinen. Auf einer anderen Fotografie sind vier junge Nigerianerinnen vor
der modernen Skyline von Lagos Island zu sehen. Diese Fotografie verdeutlicht die Ko-

existenz westlicher und lokaler Kleidung im postkolonialen Lagos: Zwei der jungen Frau-

518 Vickery 1962, S. 45, 49.

519 Ebd. S. 49-50. Zu 'Tropical Architecture' siehe beispielsweise “Trropical Architecture/Building Skin” von
Hannah Le Roux unter https://www.bauhaus-imaginista.org/articles/4359/tropical-architecture-building-skin,
aufgerufen am 20.07.2025.

520 Egbor studierte an der Durham University School of Architecture und war Director of Public Building des
Federal Ministry of Works and Housing. Zu seinen Bauten zahlen beispielsweise das Independence Building
in Lagos (1961) sowie die Mitarbeit am Bau der Obafemi Awolowo University in lle-Ife.

521 Vickery 1962, S. 52.

522 gsirimagazine, Instagram [11.08.2025], https://www.instagram.com/p/DNMd521012G/, aufgerufen am 16.
August 2025. Zum ASIRI Magazine siehe auch FN 187 in vorliegender Arbeit.
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en tragen Minikleider und modische Hute im westlichen Stil, die anderen beiden sind in

buba und iro in moderner Minirocklange gekleidet (Abb. 24).523

Auch wenn sich das hier zusammengetragene Material, insbesondere die Datenlage zu
Kleidungspraktiken in Lagos vor, wahrend und nach der Unabhéangigkeit, als fragmenta-
risch erweist, so lassen sich dennoch bestimmte Tendenzen erkennen, etwa eine gestie-
gene Aufmerksamkeit auf lokale Kleidungsstile und Textilien. Als (vorsichtiges) Fazit las-
sen sich im Hinblick auf den Einsatz von westlicher und lokaler Kleidung Kleidungsprakti-
ken als kontextgebunden auffassen: westliche Kleidung fur Ausbildung und Beruf, lokale
Kleidung fir Festivitdten (‘Okhai Ojeikeres Archiv enthélt auch Fotografien von Frauen-
gruppen, die fir Hochzeiten in aso-ebi gekleidet sind).524 Mischformen hingegen, die lokale
und westliche Elemente miteinander verbanden, so lasst sich ebenfalls festhalten, waren
zum damaligen Zeitpunkt in der Mode eher uniblich, wenngleich eine Hybridisierung afri-
kanischer/nigerianischer und westlicher Elemente in Architektur und Mdbeldesign in Ansét-
zen bereits stattfand und in Magazinen wie dem Nigeria Magazine diskursiv und visuell
verhandelt wurde.

Wo Shade nun mit ihnrer Mode ansetzte, welche Innovationen sie schuf und wie sich ihre

Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv gestaltete, beleuchtet das nachste Kapitel.

523 asirimagazine, Instagram [01.09.2022], https://www.instagram.com/p/Ch8UIU1DFQQ/, aufgerufen am 16.
August 2025.

524 Silva 2014, Abbildungen S. 220-225.
113



3.2 Shade Thomas-Fahm und der 'Nigerian Look'

“A mixture of traditional and mod that were made for each other.’525

Meine erste Begegnung mit Shade findet in ihrem Wohnhaus in Victoria Island statt. Es
liegt in einer ruhigen Wohngegend nahe dem Meer, in der sich auch einige Galerien an-
gesiedelt haben. Auf dem Grundstiick befindet sich auch eine kleine Produktionsstatte,
die Shade nach SchlieBung ihrer Boutiquen einrichtete, um sich hier privaten Auftrégen
widmen zu kbnnen.526 Auch wenn die R&umlichkeiten mittlerweile anderweitig genutzt
werden, so ist die Mitteachtzigerin selbst nach Uber sechs Jahrzehnten unermudlichen
Engagements noch immer fur die Mode aktiv: Ich treffe sie im Gesprach mit der Schnitt-
macherin Eunice Oghinan an, die ein eigenes GréBensystem fir Westafrikanerinnen ent-
wickelt hat.527 Auf dem Tisch liegt ein Artikel fur mich bereit, der am Tag zuvor in der
Tageszeitung Vanguard erschien: Es handelt sich um ein Interview mit Shade unter dem

Titel “Is Fashion the New Qil?7528

Shade Thomas-Fahm, die als Nigerias erste formal ausgebildete Modedesignerin gilt, wur-
de als Victoria Omoronike Aduke Folashade Thomas am 22. September 1933 in Lagos
geboren. lhre Ausbildung absolvierte sie in London am Central Saint Martin’s College of
Art and Design, das in den 1960er Jahren eine der einflussreichsten Kunstschulen Englands
war. Nebenbei arbeitete sie bei Stenoff & Sons, einem Couture-Haus in der Old Bond
Street, wo sie erste berufliche Erfahrungen sammeln konnte, spater dann als Model fir
eine Werbeagentur. Diese Tatigkeit flhrte sie auch nach ihrem Studium fort, ihre Einklnfte
wurden in Nahmaschinen und Nahzubehdr investiert. Ihren Plan, in Lagos ein Modeunter-
nehmen aufzubauen, nach dem Vorbild derer, die sie in Londons West End kennenlernte,
setzte sie schlieBlich im Juli 1960, dem Jahr der Unabhangigkeit Nigerias, in die Tat um.529
Geeignete Raumlichkeiten fur ihr Vorhaben fand sie im neuen Industrial Estate in Yaba,
die jungen Grunder:iinnen von der Regierung zu gunstigen Konditionen zur Verfigung
gestellt wurden: Maison Shade umfasste Showroom, Anprobe und Blro sowie Raumlich-
keiten fur die Produktion. Und nur wenige Monate spéter, im September 1960, eréffnete
sie ihr Unternehmen offiziell mit einer Modenschau, die im Rahmen einer Benefizveran-

staltung in der Glover Memorial Hall in Lagos Island stattfand.

525 https://www.youtube.com/watch?v=rZYbhTUa47c, aufgerufen am 07.02.2023, siehe Minute 0:23—-0:34.
526 https://www.thisdaystyle.ng/shade-thomas-fahm/, aufgerufen am 22. Juli 2024.

527 Siehe Oghinan 2005.

528 Siehe Taire 2017.

529 |nterview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017. Vgl. auch Thomas-Fahm 2004.
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Ihre Entwirfe konnte Shade zunéchst in den Kaufhausern von UAC (United Africa Com-
pany), UTC (Union Trading Company) und Leventis vertreiben, allerdings nur auf Kommis-
sionsbasis, da ihre Entscheidung, wie sie im Interview erz&hlt, ausschlieBlich in Nigeria
gefertigte Stoffe fir ihre Kollektionen einzusetzen, nicht den Praferenzen der gehobenen
Klientel in Lagos entsprach, die aus Prestigegrinden Mode und Stoffe aus dem Ausland
bevorzugte.530 Eigene Verkaufsraume wirden hier Abhilfe schaffen und als sich die Ge-
legenheit bot, in dem gerade fertig gestellten Federal Palace Hotel in Victoria Island zwei
Frontladen anzumieten, er6ffnete Shade Nigerias erste Boutique.531

Hier bot sie, wie es den Gepflogenheiten der Zeit entsprach, komplette Outfits an, mit
handgefertigten Schuhen, Accessoires, Schmuck und Kopfbedeckungen — alles 'Made-in-
Nigeria'. Die Lage der Boutique im Federal Palace stellte sich als duBerst vorteilhaft her-
aus. Nicht nur war das Hotel, in dem die Feierlichkeiten zur Unabhangigkeit des Landes
im Oktober 1960 stattfanden, der Treffpunkt alter und neuer Eliten, sondern auch einer in-
ternationalen Klientel. Von hier aus verbreitete sich Shades Bekanntheitsgrad innerhalb
Nigerias und in den benachbarten Landern. Einkdufer:innen insbesondere aus den fran-
kophonen Landern kamen und gaben ihre Bestellungen auf. Mit zunehmender Popularitat
wurde ihre Mode nun auch fir die lokalen Kaufhduser wie Kingsway, Leventis und UTC
interessant, ebenso fir Einkaufer:innen aus GroBbritannien und den USA.532 Das Unter-
nehmen florierte. 1966 zog Shade’s Boutique in die Broad Street in Lagos Island, die eine
bessere Lage fur ihre wachsende Klientel bot. Zwei Jahre spéter erdffnete sie im neuen
Falomo Shopping Center in Ikoyi ein weiteres Geschéaft, so dass sie nun in Lagos promi-
nent vertreten war.533

Weitere Expansionsplane, insbesondere mit Blick auf geschéftliche Partnerschaften im
Ausland, wurden ihr in den 1970er Jahren jedoch fast zum Verhangnis. Amerikanische In-
vestoren, die Shade’s Boutique in New York erdffnen wollten, hatten Anteile an ihrem Unter-

nehmen erworben.534 Das Anfang der 1970er Jahre erlassene und 1977 erweiterte Nigerian

530 Ebd.

531 Dimitri Koumbis definiert den Begriff Boutique wie folgt: “A boutique is a retailer that sells product to a
niche market, usually high end, where there is a limited quantity of goods sold at higher prices. The word bou-
tigue has a French origin, meaning ‘shop’, and was a term used to denote those early establishments that
sold one-line specialty goods to consumers, such as fabric and jewellery. Today, the word boutique usually
refers to retailers that have a single or small quantity of brick-and-mortar locations and sell a combination of
unique goods not typically found at mass-market retailers.” Siehe Koumbis 2021, S. 10.

532 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017. Vgl. Thomas-Fahm 2004, S. 47, 48, 57.
533 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.

534 VVgl. Thomas-Fahm 2004, S. 172.
115



Enterprise Promotion Decree, auch bekannt als Indigenisation Decree, schrieb jedoch
vor, dass Modeunternehmen komplett in nigerianischer Hand sein missen.s35

Doch obwohl entsprechende Vorkehrungen diesbezlglich bereits getroffen waren, musste
Shade wéhrend eines Auslandsaufenthalts erfahren, dass ihre beiden Boutiquen von der
Militarregierung zunachst geschlossen und in der Folge tGbernommen wurden. Nur der
Presse, so Shade, die sich ihres Falles annahm, ebenso wie ihren einflussreichen Fir-
sprecher:innen war es zu verdanken, dass Wochen spater — die Firma war bereits in die

roten Zahlen heruntergewirtschaftet — das Unternehmen an sie zurtickgegeben wurde.536

Mittlerweile war Shade international bekannt. Dazu trugen auch ihre Modenschauen bei,
die nicht nur innerhalb Nigerias, sondern weltweit présentiert wurden und Veréffentlichun-
gen nach sich zogen, wie beispielsweise im New Yorker The Wall Street Journal.337 Zu
ihren wichtigsten Schauen zahlte die Commonwealth Fashion Show 1967 im Marlborough
House in London — hier reprasentierte Shade mit ihrer Mode das unabhangige Nigeria.538
Ab den spéaten 1960er Jahren engagierte sich Shade auch in der Ausbildung und For-
derung des Nachwuchses.53 Sie war entscheidend am Aufbau des Studiengangs Mode-
design an der School of Art, Design and Printing des Yaba College of Technology betei-
ligt, beriet beim Curriculum, half bei der Auswahl der Lehrenden, unterstiitzte als externe
Priferin und stiftete Preise fir talentierte Studierende.540 Laut Oluwatoyin Doherty, die das
Vorwort zu Shades Autobiographie schrieb, war sie Uber Jahrzehnte hinweg eng mit dem
Yaba Tech verbunden.54! Ebenso wie die Ausbildung junger Modedesigner:innen lag Shade
der Aufbau einer modernen Bekleidungsindustrie am Herzen, die den Bedurfnissen einer

nigerianischen beziehungsweise (west-)afrikanischen Klientel gerecht wird. Dazu gehérte

535 Das NEPD wurde 1972 erlassen und 1977 Uberarbeitet und sah einen Wandel in der Eigentumsstruktur
von Unternehmen in Nigeria vor, mit dem Ziel, dass Unternehmen in nigerianischer Hand zu sein hatten. Der
jeweils zugelassene Anteil an auslandischen Anteilseigner wurde dabei nach Sparten reguliert.

536 |nterview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017. Siehe auch Thomas-Fahm 2004, S.
171-173.

537 Ebd. Siehe auch Thomas-Fahm 2004, S. 171.

538 Vgl. ebd. S. 97 und 100. Footage der Commonwealth Fashion Show 1967 von British Pathé ist auf You-
tube zu finden, siehe https://www.youtube.com/watch?v=rZYbhTUa47c, aufgerufen am 07.02.2023.

539 |nterview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017. Siehe auch Vorwort von Yusuf Grillo in
Shades Publikation Faces of She, Grillo 2004, S. ix—x sowie Thomas-Fahm 2004, S. 217. Grillo zéhlte eben-
falls zur Art Society und leitete von 1964 bis 1987 die School of Art, Design and Printing am Yaba College of
Technology in Lagos,

540 \/gl. ebd.

541 Vgl. Doherty 2004, S. vi.
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auch die Erstellung eines eigenen Schnittsystems, das auf den KérpermaBen von (West-)
Afrikanerinnen basiert und nicht auf westliche MaBsysteme zurlickgreift.542

Als Grundungsmitglied von FADAN, der Fashion Designers Association of Nigeria, setzte
sich Shade dafir ein, Mode als wichtiges Kulturgut Nigerias zu férdern, Produktionsstand-
orte zu schaffen, um die Produktion gréBerer Stlickzahlen zu ermdglichen, Mode als wich-
tigen Wirtschaftssektor in Nigeria zu etablieren und schlieBlich eine formale Ausbildung
im Modedesign voranzutreiben.543 In den 1990er Jahren wurde sie mit einer Reihe von
Preisen ausgezeichnet, darunter 1997 der Merit of Excellence Award des National Coun-
cil of Women’s Societies fur ihre “distinguished contributions and participation in nation
building”.544 In der Hall of Fame in Abuja ist ihr ein Schild gewidmet mit der Aufschrift

'Mrs. S. Thomas-Fahm — 1st Female Couturier’.545

Von Shades Lebenswerk, vor allem aus ihrer Anfangszeit, sind weder Prototypen noch Kol-
lektionsteile erhalten, so dass auf vorhandenes Bildmaterial zurtickgegriffen werden muss.
Zwar liegen die meisten Fotografien nur in Schwarz-WeiB vor, doch konnte wahrend der
Recherche Filmmaterial von der Commonwealth Fashion Show 1967 in London entdeckt
werden: Originalaufnahmen in Farbe zeigen nicht nur Shades Entwurfe auf dem Lauf-
steg, sondern auch die Designerin hinter der Blhne, wie sie die Outfits ein letztes Mal
Uberpruft, bevor diese einem internationalen Publikum — darunter Princess Margaret — préa-
sentiert werden.5*6 Anhand des Filmmaterials lassen sich nicht nur die Kleidungsstile und
-formen, die sie fir die Représentation Nigerias gewéhlt hat, sondern auch die von ihr
eingesetzten Farben im Hinblick auf ihre Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv Nigerias
untersuchen.

Diese sollen nun einer genaueren Betrachtung unterzogen werden: Das erste Model fuhrt
eine moderne Variante der traditionellen Yoruba-Kleidung vor, bestehend aus iro, buba
und einer voluminds drapierten gele (Abb. 28). Kommentiert wird das Outfit mit: “The Nige-
rian Look — A mixture of traditional and mod[ern] that were made for each other.”s47 Der

iro ist hier als gewickelter Minirock aus einem Seidenstoff mit festem Stand interpretiert,

542 Siehe Oghinan 2005.

543 Vgl. hierzu https://fadan.ng/about/ aufgerufen am 27. Oktober 2021: “To promote Nigeria’s culture through
fashion and style”, “To create production hubs in Nigeria”, “To create a healthy fashion industry that will see fashion
as serious business and not entertainment” und schlieBlich “To encourage formal education in Fashion”.

544 Thomas-Fahm 2004, siehe obere Abbildung des Merit Award Certificate auf S. 210.

545 Ebd., siehe Abbildung S. 207.

546 Footage von British Pathé, https://www.youtube.com/watch?v=rZYbhTUa47c, aufgerufen am 07.02.2023.

547 Ebd.
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dessen Blockstreifen in den Farben Anthrazit und Beige gehalten sind.548 Fir die gele,
ein um den Kopf drapiertes Stoffstick, kommt das gleiche Material zum Einsatz. Das
nougatbraune Oberteil aus Seidenorganza — die buba — hat einen tiefen V-Ausschnitt und
besticht durch volumindse, tief angesetzte Ballondrmel, die aufwendig mit cremefarbe-
nen und gelben Garnen bestickt sind. In seiner Erscheinung wirkt die Kombination sehr
elegant und 'couturig', dabei, wie schon vom Kommentator bemerkt, sehr modern.549 Iro
und gele haben in Farbigkeit, Musterung und Form etwas Reduziertes, Architektonisches,
das von der Opulenz des Oberteils kontrastiert wird.

Hinter der Bihne ist Shade mit drei Models zu sehen, eines davon tragt eine weitere iro,
buba und gele-Variation, die aus einem roten, mit feinen weiBen Streifen durchsetzten
aso-oke gefertigt ist (Abb. 29). Dem festen Seidenstoff, dessen Farben zu einem leuch-
tenden Pink verschmelzen, wird eine filigrane, cremefarbene Spitze als zweite Lage hin-
zugefiigt, die das Vorderteil, einen GroBteil des Riickenausschnitts sowie die Armel be-
deckt. Das zweite Model ist in ein kndchellanges, schmales Etuikleid aus einem hellblau-
en Seidenstoff gekleidet, der von eingewebten cremefarbenen Motiven durchsetzt wird.
Erganzt wird das Outfit ebenfalls von einer voluminds drapierten gele. Der weil3e, boden-
lange Kaftan des dritten Models ist entlang des V-Ausschnitts und der Armel aufwendig
mit schwarzem Garn bestickt (Abb. 29).5%0 Statt gele tragt das Model die Haare skulptural
geflochten — eine Kunstform, die von 'Okhai Ojeikere in den spéten 1960er Jahren doku-
mentiert wurde — kontrastiert von einem weien Haarband, welches das Flechtwerk durch-
zieht.551

Auf dem Laufsteg werden im Verlauf des Films noch zwei weitere Entwirfe présentiert,
beide sind aus adire gefertigt, ebenfalls ein Prestigetextil der Yoruba, dessen Optik von
weiBen Musterungen auf dunkelblauem Grund bestimmt ist.552 Einer der Entwirfe kombi-
niert einen wadenlangen Rock mit einem schulterfreien, hiftlangen und schmal gehal-
tenen Oberteil. Der andere besteht aus einem ebenfalls schulterfreien, aber voluminds
geschnittenen Oberteil, das bis zum Oberschenkel reicht. Dazu wird eine kndchellange

Hose getragen, deren Saum mit einer Stickerei aus Goldfaden versehen ist.

548 Siehe auch den Zeitungsbericht in Thomas-Fahm 2004, S. 162, der eine Beschreibung der verwendeten
Materialien enthalt.

549 Thomas-Fahm 2004, S. 162, das Outfit wird als 'Regal Buba' betitelt.

550 Zu Details siehe https://www.youtube.com/watch?v=rZYbhTUa47c, 01:31-01:34 Min., aufgerufen am 07.
02.2023.

551 Der Fotograf J. D. 'Okhai Ojeikere dokumentierte nach der Unabhéngigkeit Nigerias in Gber tausend Foto-
grafien ab Ende der 1960er Jahre die aufwendig gestalteten, skulpturalen Flechtfrisuren nigerianischer Frau-
en, siehe Ojeikere und Magnin 2000 und Silva 2014.

552 Siehe https://www.youtube.com/watch?v=rZYbhTUa47c, 03:03—03:13 Min., aufgerufen am 07.02.2023.
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Die auf der Commonwealth Fashion Show gezeigten Entwiirfe ebenso wie die eingangs
beschriebenen Fotografien lassen bestimmte Charakteristika erkennen, die Shades Mo-
de der friihen 1960er Jahre kennzeichnen: Zu diesen gehdrt zum einen der Einsatz der fur
die Zeit typischen Formen und Silhouetten, wie Etuikleid und Minirock, schulterfreier und
armelloser Tops mit U-Boot-Ausschnitt und Silhouetten in A-, H- oder O-Linie in lokalen
Materialien, zum anderen die Interpretation lokaler Kleidungsformen wie iro, buba und
gele im Stil und Zeitgeist der 1960er Jahre. Diese werden jedoch nicht in ihrer urspriing-
lichen Form belassen, sondern einer Modernisierung unterzogen und somit dem moder-
nen Lebensstil einer urbanen Klientel angepasst. Der iro beispielsweise, bei dem es sich
um einen wrapper, also einen Wickelrock, handelt, besteht konventionell aus einem recht-
eckigen Stoffstlick, das um die Hufte gewickelt und zur Fixierung am oberen Taillenrand
eingesteckt wird. Der charakteristische Drapage-Effekt, der sich aus der Wicklung ergibt,
wird in Shades moderner Version vordrapiert und fixiert, zudem mit einem ReiBverschluss
versehen, so dass er ein schnelles An- und Auskleiden erlaubt — das Wickeln und sténdige
Nachjustieren beim Tragen entfallt. Ebenso verfahrt Shade mit der gele, bei deren vor-
drapierter Form es sich um 'ready-to-wear' — oder, um es mit Shade zu sagen —, um moder-
ne “get-up-and-go”-Kleidung handelt.553 Das Kaftankleid hingegen, ebenso wie die Sticke-
rei, sind Adaptionen aus der Mannermode. Diese und weitere Kleidungsstlcke, etwa die
agbada, ein volumingses, nahezu bodenlanges Gewand, gehdren zu den Innovationen in
der Damenmode, mit denen Shade das kulturelle Archiv erweitern wird. In Shades Vorge-
hensweise zeigen sich Parallelen zu den Entwicklungen in Design, Kunst und Architektur:
Hybridisierungen westlicher und nigerianischer Elemente kennzeichnen ihre Entwirfe
ebenso wie eine Aktualisierung bestehender Formen oder die Schaffung von Novitaten,

die auf lokalen Formen basieren.

Welchen Beitrag Shade mit ihrer Mode zur Identitatsbildung des postkolonialen Nigerias
leistete und welche sartorialen Strategien dabei zum Einsatz kamen, untersucht das fol-
gende Kapitel. Dabei wird zunéchst der Frage nachgegangen, wie sich Shades Werk vor

dem Hintergrund der damaligen Zeit einordnen lasst.

553 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017, vgl. auch Thomas-Fahm 2004, S. 55.
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3.3 Shades Sartoriale Strategien

“You begin to see yourself as an ambassador of your country and its attributes, all at once.’s54

Wahrend im Drum-Magazin der ausgehenden 1950er und friihen 1960er Jahre die Mode-
strecken zunehmend eine westliche Pragung aufweisen, befinden sich westliche und lo-
kale Modepraktiken in Lagos laut Wass in einem nahezu ausgeglichenen Verhéltnis. Shade
spricht im Interview davon, dass hauptsachlich europaische Kleidung getragen wurde:
“Don’t forget you people have brainwashed us that we only love Western wear.”s55
Einerseits wurde zu diesem Zeitpunkt ein GroBteil der Kleidung aus England (und ande-
ren europdischen Landern) importiert, das wahrend der Kolonialzeit seine Mérkte in den
Kolonien aufgebaut hatte, andererseits wurden Stoffe von “Lebanese and nouveau riche
Nigerians” ins Land gebracht.556 Lokale Kleidung war Shade zufolge festlichen Anladssen
vorbehalten: “One would not expect somebody to go to office in our iro and buba.”s57

Wie aus Wass’ Studie hervorgeht, wurde in Lagos vor der Unabhangigkeit entweder west-
liche oder indigene Kleidung getragen. Eine Vermischung beider Kleidungsstile blieb die
Ausnahme und nahm erst nach 1960 zu. Zwar finden sich keine Abbildungen dieser 'ge-
mischten' Outfits in Wass' Untersuchung und auch liegen keine Beschreibungen vor, wie
genau sich das Mischen der Stile gestaltete, doch ist es naheliegend, dass Shade genau
hier mit ihrer Mode ansetzte. Eine Verbindung beziehungsweise Hybridisierung westlicher
und lokaler Elemente entsprach zum einen dem Selbstverstandnis junger Nationen, die
ihren Platz im Weltgeschehen einnahmen, und zum anderen Shades eigenem Erfahrungs-
horizont.

Bei der Einordnung von Shades Werk vor dem Hintergrund persdnlicher wie kollektiver
Entwicklungen werden zwei Aspekte zentral sein: einerseits ihre Vision kultureller und 6ko-
nomischer Autonomie der jungen Nation entsprechend ihres Mottos: “In England, they
say Buy British! and | wondered why we couldn’t do the same in Nigeria — Buy Nigerian?’,
andererseits ihr Mitwirken an der Gestaltung der “new African life experience”, wie Okeke

es ausdrickte, das heiBt, der Mitkonstitution einer nigerianischen Moderne.558

554 Thomas-Fahm 2004, S. 181.

555 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
586 Ebd.

557 Ebd.

558 Ebd. und Okeke 1978, S. 12.
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3.3.1 'Buy Nigerian' — Dekolonisierende Strategien fiir kulturelle und 6konomische

Autonomie

In Shades Motto 'Buy Nigerian!' liegen wesentliche Aspekte postkolonialer Unabhéngig-
keitsbestrebungen: Legt man die Betonung auf 'Buy Nigerian!', so zeigt sich hier der Ruf
nach kultureller Autonomie und damit der Fokus auf die eigene Kultur. Verlagert man hin-
gegen die Betonung auf 'Buy Nigerian!', so tritt das Streben nach wirtschaftlicher Autarkie
in den Vordergrund. Diese beiden Anliegen stehen im Fokus der folgenden Ausfihrun-
gen: Zunachst wird der Frage nachgegangen, welche sartorialen Strategien fir das Er-
langen kultureller Eigenstandigkeit zum Einsatz kommen und welche Um- und Neukodie-
rungen Shade dabei am kulturellen Archiv vornimmt. Diskurse um postkoloniale Identi-
tatspolitiken, die tber Mode verhandelt werden, wie beispielsweise die Frage nach einem
'national dress', kommen ebenfalls zur Diskussion. Daran anschlieBend wird untersucht,
wie und mit welchen Strategien sie dabei den wirtschaftlichen und strukturellen Gegeben-
heiten Nigerias begegnet und welchen Beitrag sie damit zur 6konomischen Unabhéngig-

keit des Landes leistet.

Buy Nigerian — Mode als kulturelle Identitatspolitik

Betrachtet man Shades Mode der frihen 1960er Jahre, so lassen sich ihre sartorialen
Strategien in drei Kategorien einteilen. Bei der ersten Kategorie handelt es sich um Ent-
wdrfe, die den kosmopolitischen westlichen Stil der Zeit in regionalen Materialien interpre-
tieren, bei der zweiten um die Modernisierung lokaler Kleidungsstile und bei der dritten
um Innovationen, die durch einen Transfer von Formen und Stilelementen aus der Méan-
nerkleidung in die Frauenmode entstanden.

Zu der ersten Kategorie z&hlen das im Prolog beschriebene Kleid im 'Flag Design’ eben-
so wie das hellblaue Etuikleid, das auf der Commonwealth Fashion Show Backstage zu
sehen ist (Abb. 3, 29). Diese Form der Hybridisierung — moderne Schnitte mit traditionsrei-
chen Stoffen zu kombinieren — lag bereits zu Shades Zeit in London im Trend. Auch London
befand sich zu diesem Zeitpunkt am Beginn einer neuen Epoche, wenn auch unter an-
deren Vorzeichen als Lagos. War es fir afrikanische Staaten der Beginn der postkolonia-
len Ara, so neigte sich in GroBbritannien das Empire seinem Ende entgegen. Um die Er-
neuerung von “Britain’s self-image as its status shifted from that of a political to a cultural

power in the 1960s” nachvollziehen zu kénnen, sind die Entwicklungen in Mode, Musik und
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Jugendkultur, so Felix Fuhg, zentral.5%® Ein neues nationales Selbstverstandnis drickte
sich in der Mode wie folgt aus: “Traditional material and checks like tartans, Fair Isle, Arran
Isle and tweeds were combined with modern cuts and turned into ‘the basic uniform of
'swinging London.”80 Im Tartan-Minirock beispielsweise zeigte sich die Hybridisierung der
Mode sehr deutlich: Das Material wurde als eindeutig britisch identifiziert, wahrend die
Form als franzésisch angesehen wurde.561

Diese Vorgehensweise lieB3 sich leicht auf Shades Vision “to revolutionize Nigerian fabric”
Ubertragen, denn, wie sie im Interview sagt, “we just had to promote Nigeria”.562 Da es zu
diesem Zeitpunkt in Lagos bereits Ublich war, lokale Kleidung aus lokalen Materialien zu
tragen, insbesondere bei festlichen Anlassen, bestand Shades Innovation darin, diese in
die Alltagskleidung zu Uberfuhren, “to use our old fabric to modern wear, for office, for
street wear”.563 Zum Einsatz kommen dabei nicht nur traditionsreiche Stoffe der Yoruba
wie aso-oke und adire, sondern auch okene und akwete aus den gleichnamigen Stadten:
“Spectacular and at times gaudy brocaded women’s weave have been developed in two
towns in Nigeria: Okene, north of Benin, and Akwete in Iboland [sic!]; both are quite fa-
mous for high fashion cloth that have become popular, expensive prestige costumes.”s64
Wahrend aso-oke in Schmalbandtechnik von Méannern angefertigt wird, stellen Frauen
okene und akwete traditionell an vertikalen Webstihlen her. Hierauf lassen sich Stoffe mit
einer Breite zwischen 100 cm und 127 cm fertigen. Durch zusétzliche Schussféden, oft aus
einem anderen Material wie Seide oder Rayon und farbig abgesetzt, kénnen vielfaltige
Musterungen erzielt werden. Neben aso-oke gehéren auch okene und akwete zu den

prestigetrachtigen Textilien, die in ganz Nigeria bekannt sind.

Um Shades Einsatz lokaler Materialien aus der Perspektive von Mode als Arbeit mit und

an dem kulturellen Archiv zu beleuchten und dabei kulturelles Wissen, das in Verbindung

589 Fuhg 2021, S. 365. Fuhg weist darauf hin, dass der Look von 'Swinging London' zwar untrennbar mit der
britischen Metropole verbunden ist, sich aber nicht losgelést vom européischen Festland entwickelte, sondern
Trends insbesondere aus ltalien und Frankreich aufgriff und so eine eigenstandige Position gegeniiber den
USA behauptete: “Even if popular culture and design in Britain was still highly influenced by the United States,
designers from Europe had become again referential points in the spheres of arts, crafts and design. Through
this, an image of a young modern British cultural scene developed, and in becoming globally successful as a
result, British designers and retailers created a platform where European fashion on a global scale could be
presented. [...] European fashion in Britain was part of the 'cosmopolitisation’ of Britishness in the 1960s and
constantly counterbalanced the American influence.” Siehe S. 367.

560 Ebd., S. 381.

561 Ebd.

562 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
563 Ebd.

564 Sieber 1972, S. 170.
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mit den Materialien steht, miteinzubeziehen, betrachten wir die Modelle, die sie zur Com-
monwealth Fashion Show in London préasentierte: Alle hier verwendeten Materialien zéh-
len zu Nigerias Prestigetextilien. Erinnert sei an dieser Stelle noch einmal an Abioduns
Hinweis, dass aufwendig hergestellte, luxuriése Stoffe wie aso-oke mit ihren Unterarten
sanyan und alaari die Yoruba-Konzepte von Erfolg, Macht und Einfluss aktivieren und das
Ansehen ihrer Trager:innen steigern durch “affirming an authoritative and substantial pre-
sence that hints at the divinity believed to reside in every Yoruba person”.565

Doch auch in Bezug auf die Farbigkeit der eingesetzten Materialien arbeitete Shade mit
asthetischem Wissen. Wéahrend das erste Modell eine zurickgenommene, elegante Farb-
palette zeigt — die Blockstreifen des iro sind in Beige und Dunkelgrau gehalten, die buba
in einem Nougatbraun und mit einer Stickerei in Creme- und Gelbténen verziert —, weisen
ihre anderen Modelle stérkere Farbkontraste auf: Bei der zweiten iro und buba-Kombi-
nation wird magentafarbener aso-oke mit cremefarbener Spitze kombiniert, das hellblaue
Etuikleid ist durchwirkt von goldfarbenen Motiven, der bestickte Kaftan bildet einen
Schwarz-WeiB-Kontrast, die letzten zwei Modelle aus adire bestechen durch ihre Muste-
rungen in Blau und WeiB3. Die Farben beige/creme, magenta/rot und indigoblau verwei-
sen auf die mit Prestige und Status assoziierten aso-oke-Typen sanyan, alaari, und etu.566
Diese Farbigkeit entspricht laut Clarke “a deep sense of respect for tradition and a con-
sciousness of identity as Yorubas”.567 Zudem verweisen die Farben auf die exklusiven
Rohmaterialien der Textilien und deren aufwendige Herstellung: Beige ist die Farbe der
lokalen Wildseide, Magentarot referiert auf den aufwendigen Farbeprozess mit Camwood
beziehungsweise auf die Uber den Transsaharahandel importierten roten Seidenstoffe,
die historisch fur alaari verwendet wurden. Indigoblau schlieB3lich ist einerseits mit der ar-
beitsintensiven Herstellung von etu und andererseits mit dem Wissen um die Herstellung
von adire-Textilien verknupft.

In ihrer Autobiographie Faces of She geht Shade auch auf die Sprache und Macht der
Farben ein. Zwar nimmt sie hier nicht explizit auf Yoruba-Konzepte Bezug, bestatigt diese
aber durchaus: So schreibt sie zu WeiB: “Portrays purity. It make a statement of non-vio-
lence. [...] It is an agreeable colour that speaks modest”; zu Beige: “A delicate colour; even
more so than white [...], blended with brown, it can be very sophisticated”; zu Rot: “This
colour is bright and represents confidence, strength and power. It conveys positive action,
and represent the sun and new beginning. You can brighten an atmosphere with this

color”; zu Hellblau: “Portrays simplicity, femininity; bold but submissive, gay but careful”

565 Abiodun 2014, S. 168.
566 Vgl. hierzu auch Kapitel 2.2.3 in vorliegender Arbeit.

567 Clarke 1997, S.101.
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und zu Blau: “The Venus colour: for marriage, emotional harmony, homeliness. [...] With a
touch of gold, it can be very sophisticated”.568

Hier zeigt sich kulturell kodiertes Wissen, bei dem Farben, Materialeigenschaften wie Glanz
und die gesellschaftliche Bedeutung von Textilien zusammenwirken und Kleidung als
visuelles oriki aktivieren. Am Korper getragen kommt der Aspekt der Bewegung hinzu, so

dass Shades Modelle auf dem Laufsteg zudem eine multisensorische Wirkung entfalten.

Der zweiten Kategorie — die Modernisierung lokaler Kleidung — kdnnen das Ensemble, das
die eingangs beschriebene junge Frau am Piano tragt, ebenso wie das auf der Common-
wealth-Show prasentierte couturig anmutende erste Modell zugeordnet werden (Abb. 1,
28). Beides sind klassische iro und buba-Kombinationen, die an den modernen Lebens-
stil angepasst werden: Der wrapper ist vordrapiert, konfektioniert und mit einem ReiBver-
schluss versehen. In einem Interview spricht Shade tber ihren Umgang mit westlichen und
lokalen Kleidungsformen und erklart dabei ihre eigene Herangehensweise: “I was always
putting one style up against the other style. For instance, | would look at the European skirt
and then | would put it up against, in my mind, the Yoruba Iro — and in similar ways, but

with distinct differences. Both styles had something to learn from the other.”569

Wie bereits bei Chez Julie gesehen, steht ein schnelles Ankleiden und unkompliziertes
Tragen der Kleidung im Vordergrund, das ein Nachjustieren uberflissig macht. Mit diesen
Eigenschaften eignen sich die modernisierten Kleidungssticke fur weitere Einsatzbe-
reiche ebenso wie fir neue Zielgruppen. Zwar sind die hier besprochenen Modelle der
Abend- oder Festkleidung zuzuordnen, doch wandte Shade das Prinzip auch auf die All-
tagskleidung an. Damit reagierte sie auf den gesellschaftlichen Wandel, der mit der zuneh-
menden Berufstatigkeit von Frauen in Bereichen einhergeht, die zuvor Mannern vorbe-
halten waren. Wass merkt diesbezlglich an, dass

[d]uring the last century Nigerian women have possessed a degree of finan-
cial independence through their own occupations such as trading and crafts,
but these were seldom positions of high status. [...] Today more women are
combining the traditional mother-housemaker role with professional careers
in formerly all-male domains.570

Insbesondere Burotédtigkeiten standen nun auch jungen Frauen offen, die wéhrend der
Kolonialzeit nur sehr begrenzte Mdglichkeiten zur Ausbildung und Beschéftigung erhalten

hatten — “with the exception of teaching in the mission schools, not a single woman was

568 Thomas-Fahm 2004, S. 224-225.
569 https://www.thisdaystyle.ng/shade-thomas-fahm/, aufgerufen am 22. Juli 2024.

570 Wass 1979, S. 344.
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employed in colonial service”.571 Shades moderne Interpretation des iro und buba bot
sich somit auch als Business-Kleidung an: “One would not expect somebody to go to the
office in our iro and buba — but you can make it look like the iro and buba in the modern
way.”572 Hierflr auf den iro zuriickzugreifen, war schon deshalb naheliegend, da ab 1960
Wass zufolge ungeféhr die Halfte der weiblichen Bevélkerung den wrapper als Teil der
lokalen Kleidung trug, vor allem aber, da der “iro wrapper (female indigenous)” neben dem
“dress (female Western)” zu den vorherrschenden Kleidungsstliicken im gesamten Zeit-

raum der Studie, also von 1900 bis 1974, zahlte.573

Repréasentativ fur die dritte Kategorie sind Modelle wie der Kaftan, oft mit einer Stickerei
als Gestaltungselement, die der Mannerkleidung entnommen und als neue Kleiderformen
und Stilelemente in der Damenmode etabliert werden (Abb. 2, 29). In dieser Vorgehens-
weise zeigt sich eine kinstlerische Strategie, die sich sowohl in der Mode, bei Shade wie
auch bei Chez Julie, als auch in der Kunst findet. Frihere genderspezifische Zuordnungen
erfahren ihre Auflésung, wandeln sich von passiven zu aktiven Elementen des kulturellen
Archivs und erweitern somit das zur Verfigung stehende Repertoire. Auf diese Weise ent-
stehen Innovationen, die sich durch neue Formen auszeichnen und zugleich in der eigenen
Kultur verwurzelt bleiben.

In diesem Zusammenhang spielt neben asthetischem Wissen das habituelle eine wich-
tige Rolle, sind Shades Innovationen doch von einer bewussten Verédnderung des bislang
gulltigen Habitus gepréagt. Bei Shades sartorialen Strategien handelt es sich weder um die
bloBe Ubernahme lokaler Kleidungsformen (wie kente und batakari bei Nkrumah) noch um
die Anpassung konventioneller iro und buba-Outfits an den modernen Zeitgeist, etwa
durch das Kurzen des iro auf Minildnge oder den Einsatz moderner Materialien fur die
buba, sondern um Aktualisierungen und Neuintepretationen, die als Antwort auf die neuen
gesellschaftlichen Bedingungen verstanden werden kénnen. Shades Arbeit mit und an
dem kulturellen Archiv ist nicht nostalgisch in der Vergangenheit verhaftet, sondern zu-
kunftsgerichtet: Ihre modernen 'get-up-and-go'-Versionen von iro und gele ebenso wie
ihre Kaftan-Adaptionen, die agbada oder auch die Culotte, inspiriert von der sokoto, einer
weiten Mannerhose, ermdglichen es, das moderne Lebensgeflihl als (bewegungs-)freieres
und — im Zusammenspiel mit neuen Stoffen — als (material-)leichteres Tragegefuihl am

eigenen Kérper zu erfahren und dem Kérper als neuen Habitus einzuschreiben.

571 Qyeniyi 2012, S. 232-233.
572 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.

573 Wass 1979, S. 345.
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Shades Wissen um die Bedeutung von Materialien und Formen in gesellschaftlichen Kon-
texten — das gilt sowohl flr Nigeria als auch fir England — verbindet sich in ihren Entwirfen
zu asthetisch eigenstandigen Reprasentationen des modernen Nigerias. lhre Mode kann
daher als eine Politik der Zugehdrigkeit verstanden werden, die zugleich nationale Eigen-

standigkeit wie globale Teilnahme zum Ausdruck bringt.

'National Outfits'

Eine Kleidungsform allerdings représentiert die Politik der Zugehdrigkeit am unmittelbar-
sten: Es ist das 'national dress'. Im Rahmen nationaler Identitatspolitiken kbnnen entspre-
chende Kleidungsstilicke dazu beitragen, vielféltige ethnische Gruppen zu vereinen, wie am
Beispiel Ghanas gesehen. Nkrumah wéhlte den batakari “to indicate national unity”, doch
wie sah es in Nigeria mit einem 'national dress' aus?574

Aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist ein Auftrag, den Shade von dem Anwalt,
Politiker und Aktivisten Tunji Braithwaite, Grinder der Nigeria Advance Party (NAP), er-
hielt.575 Dieser beauftragte sie, ihm eine Ausstattung im “people’s look” zu entwerfen, die
die Voraussetzungen erfllte, “economical, devoid of grandeur and not cumbersome” zu
sein.576 Hier zeigen sich Parallelen zu Ransome-Kutis Kleiderpolitiken, die durch ihren
Wechsel zu lokaler Kleidung ihre politische Gesinnung sowie ihre Solidaritat mit den Markt-
frauen zum Ausdruck brachte.

Auch ist die Wortwahl “not cumbersome” von Bedeutung, was sich mit 'nicht schwerféllig/
sperrig/umstandlich' Ubersetzen Idsst und somit deutlich macht, dass sich Braithwaite
eine Garderobe wiinscht, der moderne Qualitaten eingeschrieben sind. Eine Abbildung in
Shades Autobiographie, untertitelt mit “My signature national outfit in light blue aso-oke
created for Tunji Braithwaite”, zeigt den Politiker, gekleidet in buba, sokoto und fila, gefer-
tigt aus einer Uppig bestickten Baumwolle.577 Darlber trégt er eine knielange, armellose
Weste aus aso-oke. Der people’s look ist also eine abgespeckte Version der lokalen Man-
nerkleidung, bestehend aus buba und sokoto und einer dariiber getragenen agbada.
Referenzen auf die agbada als Prestigekleidung schwingen in Shades Entwurf noch mit,
auch was das Material angeht, der in seiner reduzierten Form jedoch einfacher zu tragen
und zudem weniger kostspielig in der Anfertigung ist. Somit konnten sich auch die weni-
ger wohlhabenden Anhanger Braithwaites das Oulffit leisten, zumal buba und sokoto zur

Grundausstattung der Mannerkleidung gehéren, so dass nur das westenartige Kleidungs-

574 Osseo-Asare 2021, S. 600.
575 Die Nigeria Advance Party wurde 1978 gegrundet und fur die Wahlen im Jahr 1983 zugelassen.
576 Thomas-Fahm 2004, S. 153.

577 Ebd., S. 159.
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stlck erganzt werden musste. Laut Shade wurde diese Kombination zu einer Art Uniform
seiner Anhénger. Als kleine Randnotiz: Zu Braithwaites Verbundeten gehérten auch Wole
Soyinka und Fela Kuti, so dass an diesem Beispiel die Vernetzung politischer und kultu-

reller Diskurspositionen zum Ausdruck kommt.

Shades Bezeichnung des Entwurfs flr Braithwaite als 'national outfit' wird an dieser Stelle
zum Anlass genommen, der Frage nachzugehen, inwieweit Shades Entwurfe der frihen
1960er Jahre selbst als eine Form von 'national outfits' gelten kénnen und somit Teil der
materiellen Infrastruktur von Diskursen um nationale ldentitatspolitiken sind.

Nkrumah, der bei seinen reprasentativen Auftritten, gesellschaftlich wie politisch, kente
trug, setzte hier auf ein Textil mit eindeutiger kultureller Identitat, groBer Symbolkraft und
hohem Wiedererkennungswert. Gleiches gilt fir Shade: Zum einen lassen sich die von ihr
verwendeten Materialien und Formen nicht nur als 'nigerianisch’ identifizieren, sondern
besitzen ebenfalls einen hohen kulturellen Status, der weit Uber Nigerias Grenzen hin-
ausgeht. Zum anderen wird ihr Rickbezug auf lokale Kleidung dadurch unterstitzt, dass
sich diesbezlglich bereits ein Trend abzeichnet — auch Oyeniyi bestatigt, dass wéhrend
der Zeit der Unabhé&ngigkeit und danach “more than half of Yoruba population used Yoru-
bé indigenous dress”.578 Da in diesem Zeitraum auch die Anzahl von “users of hybrid dress,
especially among youths” stark anstieg, konnte Shade mit ihren sartorialen Strategien zu-
dem eine jungere urbane Klientel ansprechen.579

Flr diese interpretierte sie die modernen, jugendlichen Schnitte wie Minirécke, Miniklei-
der und Jumpsuits, die sie aus London kannte, mit lokalen Stoffen, setzte hierfir die in-
dustriell hergestellten Stoffe der nigerianischen Textilfabriken ebenso ein wie handgewebte
Stoffe, die sie aus ganz Nigeria bezog. Ein Zeitungsartikel des Daily Express aus dem
Jahr 1963 stellte “Shade’s New Fashion” vor: ein schmales, &rmelloses, knielanges und
seitlich geschlitztes Abendkleid aus seidigem akwete sowie zwei als 'casual wear' bezeich-
nete Modelle. Bei einem davon handelt es sich um eine Kombination aus armelloser
Bluse und schmaler Hose — einer 'slack' wie bei Chez Julies 'Joromi Slack-Suit' — und bei
dem anderen um ein knielanges Leinenkleid “specially made with the office girl in mind”
(Abb. 25).580

Zeigte sich bei diesen Modellen — “that women want at prices they can afford” — die Aus-
richtung auf eine eher jlingere, urbane und mdglicherweise berufstatige Klientel, die sich

in einem preislich erschwinglichen Rahmen bewegt, so erweiterte sich ihr Kundenstamm

578 Qyeniyi 2012, S. 261.
579 Ebd.

580 0.V,: Shade’s New Fashion, in: Daily Express, 10. September 1963, S. 3.
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mit der Eréffnung ihrer Boutique im Federal Palace.58' In einem Interview wird Shade ge-
fragt, wie die typische 'Shade’s-Boutique-Kundin' der damaligen Zeit aussah:

| would describe a typical Shade’s Boutique customer as highly cultured and
affluent. It was a place for women on the go. | had a special design for lady
diplomats that got to be called 'Coffee morning'. | actually became quite pop-
ular amongst the diplomatic set. They would come into my shop and tell me
that they had an upcoming occasion which they had to look great for. It got
to the point that if a woman was looking particularly put together people
might say — 'Oh, | see she’s been to Shade’s Boutique!' If | remember cor-
rectly, two ladies visited the queen to receive their M.B.E.’s in my designs.582

Sowohl fur ihre jingere als auch fiur ihre gediegenere Klientel bot Shade Mode an, die
eine Identifikation mit der Kultur Nigerias erlaubte und zugleich dem modernen globalen
Zeitgeist entsprach. Ein besonders markantes Beispiel ist das eingangs beschriebe Etui-
kleid im 'Flag Design', das die Designerin bei ihren Reisen trégt (Abb. 3). Dieses repré-
sentiert auf sehr plakative Weise Shades Mission, der jungen Nation in kultureller wie
6konomischer Hinsicht zu dienen: “I made a choice to promote my country and to provide
employment opportunities for Nigerians. | wanted to add real value and to make the
Nigerian woman proud of these home-made things.”s83 In dieser Hinsicht kbnnen Shades
Entwdrfe als 'national outfits' gelten, die ihre Botschaft Gber Material und/oder Form ver-
mitteln, als non-verbale Kommunikationsform im Diskurs um nationale Identitatspolitiken.
Wie auch bei anderen Protagonistiinnen in der Mode oder der Kunst mit &hnlicher Ziel-
setzung kann ihre Vorgehensweise zugleich als eine dekolonisierende Strategie verstanden
werden, die die Kultur Nigerias zum tragfahigen Fundament erklart, auf das sich &asthe-

tisch wie 6konomisch eine Zukunft erbauen lasst.

Buy Nigerian — Sartoriale Strategien fiir wirtschaftliche Unabhangigkeit

Shades Schaffen kann jedoch nicht abschlieBend beurteilt werden, ohne ihre persénliche
Motivation einzubeziehen, die sie in jedem unserer Gesprache immer wieder betont: Es
sei ihr nie um Glamour oder Berlihmtheit gegangen, sondern in erster Linie darum, einen
6konomischen Beitrag fur ihr Land zu leisten. In einem Interview des Vanguard wird sie
gefragt, was sie und ihre Zeitgenoss:innen nach ihrer Rickkehr nach Nigeria am meisten

bewegte:

581 Ebd. Zu Shades Preisgestaltung ist leider wenig bekannt. In Unterlagen, die eine Kollektionsprasentation
schriftlich begleiten, sind zwar Preise angegeben, diese kénnen allerdings aufgrund fehlenden Vergleichspreise
nicht eingeordnet werden. Dennoch ist davon auszugehen, dass ihre Ready-to-wear-Mode preisgiinstiger
war als ihre MaBanfertigungen und somit eine breitere Zielgruppe ansprachen. Auch ist anzunehmen, dass
sie diesbezlglich auf ihre Erfahrungen in London zurlickgriff, siehe auch nachfolgender Abschnitt “London als
Vorbild”.

582 https://www.thisdaystyle.ng/shade-thomas-fahm/, aufgerufen am 22. Juli 2024.

583 Thomas-Fahm 2004, S. 59.
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[T]hose of us that came back before and just after the independence portrayed

one mind — to develop Nigeria. We came back with the hope of bringing out

what we had learned, to develop where there was need for development

and to make Nigeria better. [...] Personally, my plan when | came back with

fashion in 1960 was to provide jobs for people and tackle unemployment

because | lived with it before | left.584
Dieses Leitmotiv zieht sich bis in die Gegenwart hinein und bestimmt nach wie vor ihr En-
gagement. Bei unserem ersten Treffen zeigt sie mir einen Zeitungsartikel, der am Vortag
in der Tageszeitung Vanguard erschienen ist. Es handelt sich dabei um ein mit ihr gefihr-
tes Interview unter dem Titel “Is Fashion the new 0il?”. Auch in diesem betont sie immer
wieder das Potenzial von Mode “to drive Nigeria’s economy”, “to ensure growth of our
economy and better life for Nigerians” und weist darauf hin, dass “[flashion is not only
glamour but economy [...] and of course, it is also creating jobs for millions. This is what we
should be looking t0”.585 Diese 6konomische Zielsetzung wird Gegenstand der folgenden
Betrachtungen sein. Sie ist durch zwei Motivationen gekennzeichnet, die Shades Handeln
bestimmen werden: zum einen Mode 'Made in Nigeria' zu kultivieren mit Materialbeschaf-
fung und Produktion in Nigeria, zum anderen die Implementation von Ready-to-wear-Mode

nach westlichem Vorbild. Dazu noch einmal zuriick zu Shades Anfangen.

London als Vorbild

Ihre Ausbildungszeit in London féllt in die Zeit der Beatniks und Mods, eine Zeit der
Jugendkulturen, die London zur Trendmetropole werden lasst “as the world’s 'only truly
modern city”.586 Es ist die Zeit, in der die Boutique-Mode entstehen wird, als Alternative zu
“matronly clothes — either direct copies of Paris clothes or deeply influenced by the Paris
collections” und zu Geschéften, die der jungen Generation wenig zu bieten hatten.587

Zu den modernen Designerinnen dieser Zeit gehort Mary Quant, die davon Uberzeugt
war, dass “the young were tired of wearing essentially the same as their mothers”.588
1955 grindete sie in der King’s Road ihre Bazaar Boutique, in der sie urspringlich Klei-

dung aus den Sortimenten des GroBhandels anbieten wollte. Als sie dort jedoch nicht

584 Agbonkhese 2015.

585 Taire 2017, S. 25.

586 Davis 2022, S. 2.

587 Barbara Hulanicki zit. in ebd., S. 21. Die Designerin griindete 1964 die Kult-Boutique Biba in Kensington
und trug maBgeblich zur visuellen Kultur der 'Swinging Sixties' in London bei. Siehe auch https:/

www.vam.ac.uk/articles/biba, aufgerufen am 11. April 2023. Vgl. Hulanicki 1982, S. 62.

588 Mary Quant zit. in: Davis 2022, S. 21. Siehe auch https://www.vam.ac.uk/articles/introducing-mary-quant,
aufgerufen am 11. April 2023. Vgl. Quant 1966, S. 41.
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fundig wurde, begann sie, eigene Entwurfe zu produzieren, und entwickelte dabei ein
eigenes Geschafts- und Produktionsmodell:

Quant was a self-taught designer, attending evening classes on cutting and

adjusting mass-market printed patterns to achieve the looks she was after.

Once technically proficient, she initiated a hand-to-mouth production cycle:

the day's sales at Bazaar paid for the cloth that was then made up overnight

into new stock for the following day. Although exhausting, this cottage-indus-

try approach meant that the rails at Bazaar were continually refreshed with

short runs of new designs, satisfying the customers' hunger for fresh, unique

looks at competitive prices.589
Dieses Produktionsprinzip erlaubte eine bedarfsgerechte und flexible Fertigung, die Aus-
druck einer modernen Konsumkultur wurde, die Quant zugleich mitgestaltete. Es war die
Kombination von 'innovativ' und 'erschwinglich', die es den jungen Konsument:innen leicht
machte, “to buy into 'being modern”.59 Quant wird auch die Erfindung des Minirocks zu-
geschrieben, wenngleich dies nicht mit Sicherheit zu belegen ist.591 Extrem kurze Récke
und Kleider wurden jedenfalls zu ihrem Markenzeichen und trugen dazu bei, dass die Mini-
lange in den 1960er Jahren zum internationalen Trend avancierte. David Gilmore und
Sonia Ashmore heben hervor, dass “[tlhe outstanding feature of the fashion of the period
was a kind of democratization that challenged a rather controlled network of designers
and fashion houses, seasons, looks, licensing and emulation”.592 Als Zeichen von urbaner
Modernitat trat der Mini seinen Siegeszug rund um den Erdball an. Nicht langer war Mode
nur ein Privileg der Reichen und M&chtigen, sondern stand nun auch einer breiteren Masse
zur Verfligung. Das lag an der simplen Form des Minirocks, die im Gegensatz zu aufwen-
diger Couture einfach zu kopieren und herzustellen war. Mit dem Aufkommen des Minis
verlagerte sich der Fokus von Kleidung fur besondere Anldsse (Haute Couture) auf die
Alltagskleidung: “Quant's first collections were strikingly modern in their simplicity, and
very wearable. Unlike the more structured clothes still popular with couturiers, Quant wanted

'relaxed clothes suited to the actions of normal life'.”593

Shades Zeit in London ist somit gekennzeichnet von einem gesellschaftlichen Umbruch,
in dem sich etablierte Strukturen aufzulésen beginnen, die nicht nur in der Kleidung selbst
zum Ausdruck kommen, sondern auch in neuen, individuellen Retail-Konzepten. Zu die-

sen neuen Verkaufsmodellen gehért die Boutique, die eine “radically different shopping

589 https://www.vam.ac.uk/articles/introducing-mary-quant, aufgerufen am 11. April 2023.
590 Ebd.

591 Vgl. Gilbert und Ashmore 2015.

592 Ebd., S. 165.

593 https://www.vam.ac.uk/articles/introducing-mary-quant, aufgerufen am 11. April 2023.
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experience than the couturiers, department stores and chain stores that made up the
mainstream fashion market” bot.594 Als Shade nach Lagos zuritickkehrte, fast 27 Jahre alt,
lag es nahe, ihre in den letzten sieben Jahren in London gemachten Erfahrungen nach
Lagos zu ubertragen: lhre nach europaischem Vorbild aufgebauten Produktions- und Ver-
kaufsstatten 'Maison Shade' und 'Shade’s Boutique' verbanden dabei den innovativen,
modernen Zeitgeist Londons mit dem hohem Ansehen Pariser Couture, wie die franzdsis-
chen Bezeichnungen deutlich machen — worauf auch Norteyes Labelname Chez Julie hin-
deutet. Zugleich wird in dieser Vorgehensweise die nach wie vor ungebrochene Vormacht-

stellung Frankreichs in Bezug auf Mode deutlich.

So wie Mary Quant den Bediirfnissen ihrer Zeit und ihrer Generation in London Ausdruck
verleiht, so sucht Shade, diesen in Lagos zu begegnen. lhre 6konomisch motivierten In-
tentionen verfolgt sie mit dem Aufbau einer eigenen Produktionsstatte, mit der sie Arbeits-
platze fur ihre Landsleute schaffen kann. In einem Interview erinnert sie sich:

| started my factory with about 10 different machines in Yaba Industrial Estate,

Lagos. | modeled my factories in Yaba, Broad Street, Sandgross and Simp-

son Street, after the factories | worked in, in London’s West End. The layout of

any garment factory | had worked in was two rows of machines, side by

side, facing each other, with a long well in the middle for finished garments.

At some point, | had over 40 men and women working in my factory doing var-

ious roles like sewing, finishing, embroidery, pressing, dying and weaving.5%
Diese Vorgehensweise hat zudem den Vorteil, dass Shade unabhéngig von externer Auf-
tragsproduktion agieren und zugleich bedarfsgerecht produzieren kann.
Mit ihrem Einsatz lokaler Materialien, mit dem sie die Wirtschaft ihres Landes unterstiitzen
und zugleich die Vielfalt und Qualitat lokaler Stoffe beférdern méchte, gehen allerdings
auch Herausforderungen einher, welche die Akzeptanz ihrer Mode bei der lokalen Klientel
betreffen, die importierte Stoffe bevorzugt, entweder aus Imagegriinden und/oder weil lo-
kale Materialien (noch) als altmodisch gelten. Shades Strategie liegt daher in der Verbin-
dung von lokalen Materialien und modernen Schnitten, mit der sie Mode fir eine urbane
Klientel schafft, die sich mit dieser sowohl national wie international, vor allem aber als 'mo-

dern' verorten kann.

Mit der Einfuhrung des Minirocks zeigen sich aber auch die kulturellen Konflikte, die beim

Aufeinandertreffen von westlichen Einflissen auf lokale Kulturen entstehen kénnen, “often

594 Ebd.

595 https://www.thisdaystyle.ng/shade-thomas-fahm/, aufgerufen am 22. Juli 2024.
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imbued with sexual and generational politics, post-imperial nationalism, and even geopoli-
tics”.59 Im Interview erzahlt Shade:

If you look at our collections you find not only the mini-skirt but micro-mini,
short short, midi — all. But there was a particular design that | made that was
very controversial. Because the girl, who wore it for me, was a Muslim girl.
We had a cut like this [Shade deutet die Rocklange an] and it wasn’t too
short, really, but at that time it was much too revealing. You know, at that
time it was a coming out — but we had to do it gently. As a matter of fact,
after that particular design we did not design another one like that. We had
to be careful. Because the girl run into trouble with her family — for that
particular design.597

Entwicklung der Textilindustrie in Nigeria

Stellt man nun die modischen Entwicklungen in Nigeria und Ghana gegenuber, so gilt
auch fur Nigeria, was Richards uber Chez Julie schreibt: “Chez Julie reimagined historical
forms of dress, fusing local styles and fabrics with globally recognizable trends to create
fashionable garments that appealed to Accra’s cosmopolitan elite by encapsulating their
global, yet decidedly local identities.”s% Doch anders als in Nigeria ist die Mode- und Textil-
industrie Ghanas stark eingebunden in “nationalist ideologies fostered by Nkrumah during
the post-independence period”.59% Wé&hrend es in Nigeria zwar Wirtschaftsférderungen
gab, beispielsweise Gewerbeflachen zu erschwinglichen Preisen wie Shades erste Pro-
duktionsstatte in Yaba, war der Textilsektor in privater Hand.600

In Ghana hingegen sind Kleidung und Textilien in den staatlichen Aufbauprozess der Na-
tion einbezogen. Dazu gehdrte die Grindung der Ghana Textiles Printing Company Ltd.
(GTP), die ab 1966 als erste staatseigene Textilfabrik Wachsdruckstoffe lokal produzieren
wird.601 Dies zeugte laut Richards von der “expansiveness of Nkrumah’s nationalist efforts
and the continued importance of the specific textiles in creating a post-independence
identity through dress”, so dass es nahe lag, eine Zusammenarbeit mit Chez Julie anzu-
streben. Wie in Nigeria bevorzugte die urbane Klientel Ghanas zu diesem Zeitpunkt im-
portierte Stoffe anstelle der lokalen, doch die Zusammenarbeit mit Chez Julie hatte zur

Folge, dass die Drucke der GTP zunehmend an Popularitdt gewannen. Dazu trug auch die

59 Gilbert und Ashmore 2015, S. 168. Siehe auch Ivaska 2011 f(ir Tansania.

597 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.

598 Richards 2016, S. 8.

599 Ebd.

600 \VVgl. Thomas-Fahm 2004, S. 46. Zur Textilindustrie in Nigeria siehe Onyeiwu 1997.

601 Heute gehdrt die GTP zur niederldndischen Vlisco BV-Gruppe, siehe https://gtpfashion.com/about-us/,
aufgerufen am 14. April 20283.
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Unterstitzung bei, die Norteye von Nkrumahs Frau Fathima bekam: Diese Ubernahm die
Schirmherrschaft von Chez Julies jahrlicher Modeschau im Jahr 1965. Hier zeigt sich die
politische Bedeutung von Norteyes Mode und “how her career and designs were inextri-
cably linked to Nkrumah’s post-independence policies and his conception of nationhood”.692
Doch nicht nur die industrielle Produktion von Textilien erfuhr staatliche Unterstitzung,
auch handgewebte Stoffe profitierten von Nkrumahs Fokus auf Textilien. 1960 wurde die
Kente Weaver’s Cooperative Society gegriindet, wobei das Ausmaf hervorzuheben ist, in
dem die kente-Weberei in den 1960er Jahren zu einem nationalen Projekt avancierte und
die Rolle der Regierung Nkrumahs “in promoting a collectivized approach to its produc-
tion”.603 So standen der Genossenschaft damals um die 150.000 G£ zur Verfigung, um
Garne und Spinnereizubehdér einzukaufen.604

Das sah in Nigeria anders aus. Shade konnte nicht auf staatliche Unterstiutzung in dem
MaBe bauen, wie dies bei Norteye der Fall war. Was die Textilindustrie anging, so wurde
Nigerias erste moderne Textilfabrik, die Kaduna Textile Mills (KTM), erst 1957, also kurz
vor der Unabhangigkeit, gegriindet. Fur die Kolonialverwaltung, die die Entwicklung einer
eigenen industriellen Textilproduktion in Nigeria zuvor weitestgehend unterdrickt hatte,
bestand ein gréBeres Interesse daran, den Anbau von Baumwolle voranzutreiben, die dann
in England verarbeitet in Form gunstiger Textilien auf dem nigerianischen Markt zurtck-
importiert wurde:

In the 1930s, for example, the United Africa Company was 'dissuaded by the
government' from starting a spinning and weaving mill near the cotton area
in Nigeria and a garment factory near Lagos. Moreover, in the early 1950s,
the World Bank Mission was compelled to recommend with respect to the
numerous requests for permission to establish domestic textile mills in Nige-
ria that proposals of this type warrant active consideration by the authorities
concerned rather than the cool and overcautious reception which they ap-
pear to have received.05

Laut Steve Onyeiwu lag der Anteil des verarbeitenden Gewerbes im Jahr 1950 — das erste
Jahr, in dem Daten zum volkswirtschaftlichen Einkommen zur Verfiigung standen — bei nur
0,45 Prozent des nigerianischen Bruttoinlandprodukts. Ihm zufolge begann die Kolonial-
verwaltung vor dem Hintergrund zunehmender antikolonialer Stimmung in den spéten
1940er Jahren jedoch, MaBBnahmen zu ergreifen, wenn auch bescheidene, um die Indus-

trialisierung zu férdern:

602 Richards 2016, S. 14.
603 Osseo-Asare 2021, S. 619.
604 \/gl. ebd.

605 Onyeiwu 1997, S. 236. Onyeiwu zitiert hier den Report “The Economic Development of Nigeria” der Inter-
national Bank of Reconstruction and Development von 1955, S. 387.
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As part of those efforts, the administration, in its Ten-Year Development and

Welfare Plan of 1946, announced its intention to embark on a textile develop-

ment programme. Under this programme, eight textile training centres were

established in the mid-1940s in Kano, Sokoto, llorin, Ado-Ekiti, Oyo, Auchi,

and Aba to train operators in the use of hand looms.606
Die Absolventen des Ausbildungsprogramms wurden dazu ermutigt, eigene Textilfabriken
zu eréffnen, und erhielten daflr “a yearly in-kind grant consisting of looms, yarns, and dye-
stuffs”.607 Neben der Einrichtung von Textilausbildungszentren férderte die britische Ver-
waltung auch die Grindung kleinerer, mit modernen elektrischen Webstihlen ausgestat-
teter Textilfabriken. So konnten in den 1940er bis 1950er Jahren zwar finf Fabriken errich-
tet werden, die sich in nigerianischer Hand befanden, jedoch existierte keine davon Uber
die 1950er Jahre hinaus, trotz finanzieller Unterstiitzung und technischer Beratung durch
das Ministerium fur Handel und Industrie.®%8 Das war im Wesentlichen auf fehlende Ma-
nagement- und Fachkenntnisse zuriickzufiihren, ebenso wie auf den Mangel an adaqua-
ten Ausbildungsmoéglichkeiten. Die Trainingszentren bildeten nur fir die Bedienung von
Handwebstlihlen aus, weder vermittelten sie Kenntnisse fir die Handhabe von Industrie-
webstuhlen noch die notwendigen Fertigkeiten, die fur einen effizienten Betrieb moderner
Fabriken erforderlich waren.6%® Ware nicht Ende der 1950er Jahre mit der Kaduna Textile
Mills (KTM) die erste groBBe und erfolgreiche Textilfabrik entstanden, hatte Nigerias Textil-
industrie mdglicherweise nicht den rasanten Aufstieg erfahren, der die 1960er Jahre und
folgende Jahrzehnte kennzeichnet.610
Die KTM wurde als Joint-Venture zwischen der britischen Textilfirma David Whitehead &
Sons (DWS), der Commonwealth Development Corporation und dem Northern Nigeria
Marketing Board gegriindet, allerdings weitestgehend ohne (finanzielle) nigerianische Be-
teiligung in der Grindungsphase. Bereits im ersten Monat ihrer Inbetriebnahme konnte die
KTM profitabel arbeiten und bestatigte somit die von der DWS getatigten Marktanalysen
Mitte der 1950er Jahre zur Rentabilitdt einer lokalen Textilproduktion in Nigeria, die ein
riesiges Marktpotenzial prognostizierten. Der Erfolg der KTM flihrte dazu, dass weitere In-
vestoren, inlandische wie ausléndische, nachfolgten: Von einer einzigen Textilfabrik im
Jahr 1957 stieg die Zahl bis Ende der 1960er Jahre auf 68. Die meisten dieser Fabriken

606 Ebd., S. 237.

607 Ebd.

608 \Vgl. ebd. Zu diesen Textilfabriken gehdrten die Ogunbiyi Textile Mills (gegriindet in den frihen 1940er Jah-
ren), die Fast-Colour Textile Works (1948), die Kano Citizens Trading Company (1949), die J.F. Kamson &
Company (1949) und die Nigerian Spinning Company (1955).

609 Vgl. ebd., S. 238.

610 Ebd. Zur Geschichte der KTM siehe Abschnitt “The Pioneering Role of the Kaduna Textile Mills”, S. 238—
240.
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wurden als Joint Ventures zwischen ausléndischen Investoren und regionalen Regierungen
gegrindet, Beteiligungen nigerianischer Unternehmen gab es kaum. Onyeiwu gibt an, dass
sich das Fehlen von nigerianischem Privatkapital in der Textilindustrie der 1960er Jahre
auf einen Mangel an Finanzmitteln und Managementerfahrung zuruckfuhren lieBe, die fur
eine Massenproduktion erforderlich waren.611

Trotz der Zunahme moderner Fabriken gab es weiterhin lokale handwerkliche Textilbe-
triebe. Diese verarbeiteten im Jahr 1962 “about two million pounds of imported yarn annual-
ly, and also produced a yearly output of 50 million square yards. The traditional producers
are still vibrant today, specializing in the niche market for native cloths such as adire,
aso~oke, and akwette [sic!].”612 Anders als in Ghana war Nigerias Textilindustrie nicht Teil
des Nation-Buildings. Dennoch wurden MaBnahmen, wie beispielsweise die Erhebung be-
ziehungsweise Erhéhung von Einfuhrzdllen auf bestimmte Gewebearten aus Baumwolle
oder synthetischen Fasern, getroffen, um die heimische Produktion vor internationaler
Konkurrenz zu schiitzen.613

Shade erwéhnte in unseren Gespréachen die Nigerian Textile Mills (NTM), die in den 1960er
Jahren die zweitgroBte Textilfabrik Nigerias mit Sitz im nérdlich von Lagos gelegenen
Ikeja war. Diese wurde 1962 gegrindet und deckte den sudlichen Teil Nigerias ab, wéhr-
end sich die KTM auf das nérdliche Nigeria konzentrierte. Shade spricht von “our textile
mill” und von “Nigerian ankara print” oder “Nigerian prints”, die sie von der NTM bezog.614
So finden sich auch hier Parallelen zu Norteye, die ebenso lokale handgewebte Stoffe wie
kente und moderne Prints der GTP fur ihre Entwirfe einsetzte. Doch da Shade, anders als
Norteye, nicht auf staatliche Unterstiitzung setzen konnte, wer waren ihre Férder:innen

und Flrsprecher:innen?

Frauen-Netzwerke(n)

Von Anbeginn ihres Wirkens in Lagos war Shade in eine gesellschaftliche Infrastruktur
eingebunden, die aus karitativen Einrichtungen, Kulturorganisationen und nicht zuletzt
Frauenverbanden bestand, die sich fiir die wirtschaftlichen und politischen Belange von
Frauen engagieren. Frihe Unterstlutzung erhielt sie vom Nigeria Women International Council
for the Blind, das ihr im Rahmen einer karitativen Veranstaltung die Mdglichkeit bot, ihre

erste Modenschau in Lagos zu prasentieren. Zu den weiteren Organisationen, die Shade

611 Ebd., S. 241.
612 Ebd., S. 242.
613 Vgl. hierzu ebd.: “For instance, import duty increased from 20 per cent in 1957 to 50 per cent in 1967 for
some cotton woven fabrics (white bleached, printed, piece dyed, and colour woven), while duty on synthetic

fabrics increased from 20 per cent in 1957 to 40 per cent in 1967.”

614 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
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im Interview erwahnt, z&hlen die Nigerian Red Cross Society, die Arewa Women sowie
die britischen und amerikanischen Kulturinstitute und Botschaften:

Of course the British Council asked for fashion and invited me to do a fash-

ion show and | would do the same thing with the American. Because they

actually believed in what | was doing, they actually believed in me and they

supported me by making me give fashion shows, presentations of this and

that.615
Dieses Engagement zeigt die Anerkennung und Fdrderung ihres Schaffens sowohl durch
internationale (westliche) als auch durch nationale Organisationen. Gerade die lokalen
Frauenverb&nde spielen auch nach der Unabhangigkeit Nigerias eine wichtige Rolle. Von
dieser Seite erfuhr Shade — neben einer wohlgesonnenen Presse — die gréBte Unterstiitzung,
als ihr Unternehmen in den 1970er Jahren im Rahmen des Indigenisation Decree in Be-
dréngnis kam. Als ihre Boutiquen durch die Militarregierung Mitte der 1970er Jahre Uber-
nommen wurden, hatte Shade ihre machtvollste Flrsprecherin in der bereits erwdhnten
Lady Oyinkan Abayomi, die schon im kolonialen Nigeria als Mitglied des Nigeria Youth
Movement (NYM) fur die Rechte von Frauen eintrat.616
Die im préakolonialen Yorubaland fest verankerten Rechte von Frauen zur Mitwirkung an
Wirtschafts- und Regierungsangelegenheiten wurden, wie zuvor ausgefuhrt, wéhrend der
Kolonialzeit massiv eingeschrankt.617 Dies fuhrte zu einem Zusammenschluss der handels-
treibenden Frauen, beispielsweise zur AWU in Abeokuta oder der Lagos Market Women'’s
Association (LMWA). Zudem entstanden Organisationen wie die Nigerian Women’s Party
(NWP), die 1944 von Lady Abayomi gegriindet wurde mit der Zielsetzung der Vereinigung
von “western educated elite leadership and traditional Yoruba leadership and institutions
in order to promote welfare of Yoruba women within the changed circumstances of the co-
lonial situation”.618 Griindungsziele der Partei waren dabei unter anderem die Entwicklung

des Bildungswesens, der Landwirtschaft und der Industrie in Nigeria “with a view to im-

615 Ebd.

616 | ady Abayomi war mit Sir Kofoworola Abayomi verheiratet, einem der Griinder des Nigeria Youth Move-
ment (NYM) Mitte der 1930er Jahren in Lagos, eine der frihen 'protonationalistischen' Organisationen, deren
Prasident er 1937 wurde. Auch Lady Abayomi trat der NYM bei und wurde Leiterin der Frauensektion, siehe
Johnson 1982, S. 144,

617 Siehe hierzu S. 77-78 in vorliegender Arbeit.

618 Johnson 1982, S. 138. Als Leiterin der Frauensektion der NYM war Lady Abayomi beunruhigt von der Tat-
sache, dass zwar viele Frauen berufstatig waren und Steuern zahlten, aber keine Vertretung in den Stadt- oder
Gemeinderéten hatten. Die Nigerian Women’s Party machte sich auch zum Ziel, “[tJo work for the amelioration
of the condition of the women of Nigeria not merely by sympathy for their aspiration but by recognition of their
equal status with men”. Kurz nach der Griindung wurde Lady Abayomi als erste Frau zum Mitglied des Stadt-
rats von Lagos ernannt. Ebenso wurde die NWP auch von dem Oba of Lagos anerkannt und Vertreterinnen
der Partei wurden zu Treffen in den Palast eingeladen, um wichtige Angelegenheiten der (weiblichen) Be-
volkerung von Lagos zu besprechen. Als Partei orientierte sich die NWP an westlichen Vorbildern, im Aufbau
jedoch an lokalen Strukturen, und in ihren Protestaktionen bediente sie sich sowohl lokaler wie westlicher
Strategien. Siehe S. 143—144.
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prove the moral, intellectual and economic condition on the country” — Ziele also, die Shade
sowohl in wirtschaftlicher und kultureller Hinsicht als auch mit inrem Engagement in der
Ausbildung vertrat.619

Oft schlossen sich verschiedene Organisationen zusammen, um fir bestimmte Themen
einzutreten, beispielsweise die NWP mit der LMWA fir die Bewahrung und den Ausbau
der Rechte der Marktfrauen. Durch die Zugehoérigkeit zu verschiedenen Organisationen
konnten zudem die persdnlichen Netzwerke ausgebaut werden.620 |hren weitreichenden
Einfluss demonstrierte Lady Ademola in den 1970er Jahren, als sie sich Shades Fall an-
nahm. Hier stellte sie der Regierung ein Ultimatum: Entweder wirden sie das Unterneh-
men an Shade zurlickgeben oder sie hatten mit einem Boykott durch die Marktfrauen zu
rechnen, denn auch die Marktfrauen gehdérten der NWP an, mit der lyalode of Lagos,
Rabiatu Alaso Oke, einer einflussreichen muslimischen Textilhandlerin, als einer ihrer Vi-
zeprasidentinnen. Nur wenige Tage nach dieser Firsprache erhielt Shade ein Schreiben
der Regierung mit der Mitteilung, dass ihre Boutiquen freigegeben wurden.

Eine ihrer weiteren prominenten Unterstitzerinnen in dieser Angelegenheit war Lady
Kofoworola Ademola, die erste Prasidentin des National Council of Women sowie Vor-
standsmitglied des International Council of Women — und Cousine von Lady Abayomi.
Bereits an diesen wenigen Beispielen wird das Entstehen von Netzwerken und deren Ver-
flechtung deutlich, die aus “[flamily and ethnic connections, trans-organizational member-
ship, school ties, business relationships, and religious networks” bestanden und eine weit-
reichende Solidaritat unter den Frauen herstellten.62! Dass sowohl Lady Abayomi als auch
Lady Ademola zu Shades Kundenstamm gehérten, ebenso wie der Politiker Tunji Braith-
waite, der wiederum mit Fela Kuti und Wole Soyinka verbunden war — wobei auch eine
Verbindung zwischen Shade und Soyinka bestand, fir den Shade die Kostiime fur eines
seiner friihen Theaterstiicke entwarf — zeigt Shades Eingebundensein in Netzwerke, die an
frihere politische, wirtschaftliche und kulturelle Unabhangigkeitsbewegungen ankntipften

beziehungsweise diese fortfihrten.622 Auch zeigt sich hier die Verflechtung von Diskurs-

619 Ebd., S. 144.

620 So engagierte sich Lady Abayomi auch in Obafemi Awolowos 1944 gegriindeter Action Group (AG), die fir
die Unabhangigkeit Nigerias eintrat. Im Jahr 1956 wurde sie zum Mitglied des Western House of Assembly
ernannt. Zwei Jahre spater griindete sie die AG’s Western Regional Women’s Conference und war im ersten
Jahr deren Prasidentin.

621 Johnson 1982, S. 145.

622 |n Shades Kundenkreis finden sich weitere lokale politische und religidse Autoritdten wie beispielsweise
der Osile of Oke Ona, Abeokuta, Oba Adedapo Tejuoso und dessen Mutter, die Politikerin und Geschéftsfrau
Hannah Awolowo, Ehefrau des Politikers Obafemi Awolowo, der ebenfalls dem NYM angehérte und Gber Ni-
geria hinaus fuhrende Personlichkeiten wie Nicéphore Soglo, der von 1991 bis 1996 Préasident von Benin war
und dessen ebenfalls politisch aktive Gattin Rosine. Siehe auch Thomas-Fahm 2004, S. 154-155.
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positionen, die bereits in der Vergangenheit Kleidung als dekolonisierende Praxis einbe-

zogen.

Einfihrung der Ready-to-wear-Mode in Lagos

Um nun wieder auf Shades Strategien mit Blick auf ihre 6konomische Zielsetzung zurck-
zukommen, so z&hlt zu ihren wichtigsten Neuerungen die Einfihrung der Ready-to-wear-
Mode in Nigeria. Unter 'ready-to-wear' ist, wie im Namen schon anklingt, eine Mode zu
verstehen, die der Kundin direkt 'tragebereit' zur Verfugung steht und nicht erst maBange-
fertigt werden muss. Nancy L. Green untersucht in ihrer Studie “Art and Industry: The
Language of Modernization in the Production of Fashion” das Verhaltnis von Kunst und
Industrie in der Geschichte der modernen Bekleidungsproduktion, die durch die zuneh-
mende Industrialisierung eine Trennung in Haute Couture und industrielle (Massen-)Her-
stellung erfuhr. Green argumentiert, dass “late nineteenth-century clothing industrialists
attempted to overcome the separation between these two concepts by reappropriating a
language of art, even within the context of mass production” — eine Betrachtung, die so-
wohl fir Shades Vorgehensweise als auch fur ihr Selbstversténdnis als Designerin von
Bedeutung ist.623 Die zunehmende Industrialisierung begunstigt den Wandel von handge-
fertigter zu industriell produzierter Kleidung. Dabei spielen neue Organisationsformen der
Arbeit und neue Produktionsmethoden eine wichtige Rolle. Mit dem Wandel von Handar-
beit zu maschineller Fertigung &nderte sich auch das MaBsystem, das anstelle von indivi-
duellen MaBen auf standardisierte GréBen zugriff. Laut Green spielte die Kriegsindustrie
dabei eine wichtige Rolle: Die Massenvermessung der Soldaten flhrte dazu, dass sich
das Prinzip der genormten GréBen verbreitete: “The new science of anthropometrics led
to increasing experimentation with patterns, so that garments could now be made for
anonymous bodies, according to a limited set of predetermined sizes. The real clothing
revolution of the nineteenth century was serial production.”624

Zwischen Haute Couture und Massenproduktion nimmt die Ready-to-wear eine 'verbin-
dende' Rolle ein: Sie verknipft den Anspruch auf Stil, Geschmack und Qualitat mit indus-
trieller Produktion, kombiniert “artistic sense with industrial technique”.625 Ready-to-wear,
das englische Pendant zum franzésischen 'Prét-a-porter', bezeichnet “[c]lothes carrying a
designer label that are produced for a diffusion (modified) collection that is produced in

volumes for 'off-the-rack' purchase”.626 Als eine spezifische Form der Mode entwickelte

623 Green 1994, S. 723-724.
624 Ebd., S. 728.
625 Ebd., S. 741.

626 Craik 2009, S. 73.
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sie sich im Paris der 1930er Jahre, als Couturiers wie Lucien Lelong und Elsa Schiapa-
relli erstmal Boutiquen abseits ihrer Couture-Salons eréffneten, in denen zunachst Acces-
soires, spater auch preisgunstigere Linien des Hauses verkauft wurden.

Hier zeigt sich, wie eng das Konzept der 'Ready-to-wear' mit dem der '‘Boutique' verknlpft
ist — beides Neuerungen, die Shade erstmals in Lagos einfihren wird. Green spricht in
diesem Zusammenhang von einer “cultural language of production”, die im Hinblick auf
nationale Charakteristika als Erklarungsmodell hilfreich sein kann.627 Diese gilt es im Fol-
genden naher zu untersuchen. Im Fokus stehen dabei die Auswirkungen, die Shades
Einfihrung von Boutiquen, eigenen Produktionsstatten und Ready-to-wear in der 'cultural

language of production' in Nigeria zur Folge hatte.

Betrachtet man den wirtschaftlichen Aspekt von urbaner Bekleidungsproduktion, so ist
diese laut Green einer der letzten “manufacturing sectors left in the finance- and service-
centered 'global’ cities of today”.628 Als “light industry” spielt sie eine nicht zu unterschét-
zende Rolle fiir urbane Okonomien, da sie aufgrund des relativ geringen Kapitalbedarfs,
der vergleichsweise kostengunstigen technischen Ausstattung und des geringen Platz-
bedarfs flexibel in der Anpassung an Angebot und Nachfrage ist.629 Bei Shades Rickkehr
wurde Kleidung entweder von Schneider:iinnen (wie etwa ihrer Schwester Mopelola
Adebiyi) als individuelle Kundenanfertigung hergestellt oder war als konfektionierte Ware
in den Kaufhdusern erhéltlich, die sich seit den spaten 1940er Jahren in Nigeria eta-
blierten.630 Als Inspiration dienen den Schneider:innen oft Mode- und Schnittmusterzeit-
schriften oder Gesellschaftsmagazine: “Remarkably, before the 1990s the major source
of clothing designs for these tailors derived from foreign style catalogues, published by
the major international dress pattern companies such as Simplicity, Butterick and Vogue.”631
Shade hingegen sprach sich fur “specially-designed outfits and not copied styles” aus, die
als Ready-to-wear-Mode in eigenen Produktionsstatten hergestellt werden sollten.632 Mit

dieser Zielsetzung schuf sie einen Prototyp der 'light industry' in Lagos und besetzte

627 Green 1994, S. 744.

628 Green 1997, S. 1. Greens Untersuchungen mit Blick auf New York und Paris zeigen, dass im Zeitraum von
1855 bis 1993 der Bekleidungssektor in New York den gréBten Produktionszweig ausmachte. Im Pariser
Raum entfielen um 1900 knapp 40% der Arbeitsplatze des produzierenden Gewerbes auf die Bekleidungs-
herstellung, Anfang der 1960er Jahre war der Bekleidungssektor der dritigroBte und im Jahr 1993 zweit-
groBter Arbeitgeber im Pariser Raum. Siehe ebd., S. 2-3.

629 Ebd., S. 4.
630 \Vgl. Thomas-Fahm 2004, S. 46.
631 Nwafor 2011, S. 50.

632 Thomas-Fahm 2004, S. 46.
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damit eine Nische innerhalb der urbanen Wirtschaftsstruktur. Mit der Beschaftigung von
mehr als vierzig Mitarbeiter:innen aus verschiedenen Teilen des Landes bereits im ersten
Jahr ihres Schaffens konnte Shade also durchaus einen 6konomischen Beitrag leisten,
zumal ihr Modell Schule machen sollte.633 Hinzu kam der Einbezug der lokalen Textilin-
dustrie, so dass die komplette textile Wertschopfungskette im eigenen Land verankert
werden konnte.

Mit ihrer Mode sprach Shade nicht nur eine regionale, sondern zunehmend auch eine
Uberregionale und internationale Klientel an, was ihr neben dem heimischen auch den
Exportmarkt eréffnete. Dass ihre sartorialen Strategien sowohl in &sthetischer als auch in
6konomischer Hinsicht erfolgreich waren, zeigte sich auch in der Tatsache, dass die in
Nigeria anséssigen Kaufhausketten wie Kingsway, UTC Stores und Leventis, die Shades
Kollektionen zuvor nur auf Kommissionsbasis angeboten hatten, sie nun offiziell in ihr

Sortiment aufnahmen.634

Einen Designansatz, der die eigene Kultur als zentral ansieht und mit einem Streben
nach wirtschaftlicher Unabhéngigkeit verbindet, wird auch Demas Nwoko im New Culture
Magazin fordern. Die Ausgabe vom Juni 1979 ist dem Thema “Art and Technology” gewid-
met und betont die Wichtigkeit der industriellen Autonomie fur Nigeria: “This development
will turn us from an essentially consumer Nation into a self-reliant and an exporting coun-
try.”635 Zugleich wird kunstlerische Eigenstandigkeit hervorgehoben: “Indigenous artistic
design talents will be needed to make this National dream become a reality.”636

Green spricht in diesem Zusammenhang von “economic nationalism”, bei dem die Kunst
eng mit der Wirtschaft verbunden ist: “The language of economic nationalism is thus
grounded in cultural terms. The economic problem of reproducibility and standardization
is interpreted along a cultural scale of values, whereas the appreciation of art becomes an
economic issue.”637

Demas Nwoko nutzte das New Culture Magazin als Plattform fir seine Ideen und Vorstel-
lungen eines 6konomisch wie kulturell unabhangigen Nigerias. Seine Texte sind insofern
aufschlussreich, als sie im Diskurs um kulturelle wie 6konomische Unabhangigkeit eine
theoretische Grundlage aus der Perspektive eines Zeitgenossen Shades im kiinstlerischen

Umfeld liefern. So setzte sich Nwoko explizit fir eine Designindustrie als unabdingbarer

633 Agbonkhese 2015.

634 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
635 Nwoko 1979, S. 1.

636 Ebd.

637 Green 1994, S. 746.
140



Bestandteil einer modernen Industrie ein — “[t]here is no modern industry without the sup-
port of a design industry” —, die auf lokale Bedirfnisse ausgerichtet ist.638 In seiner Argumen-
tation zeigen sich Parallelen zu Shades sartorialen Strategien:
The cultural form features of a people are their practical realities because
physical realities are dictated by prevailing living habits. Designs should
therefore be conceived to serve these living habits. As culture is dynamic,
change in living habits is normal and such changes should be introduced as
innovations to a stable foundation of traditional culture.63®
Dies beinhaltet auch eine Rlckaneignung und Kontrolle Uber den kreativen Prozess. Erst
dann, so Nwoko, biete sich die Moglichkeit, lokale Loésungen zu schaffen, denn nur lokale
Designer hétten die kulturellen wie wirtschaftlichen Aspekte der Nation im Blick: “The right
design can only be produced by a patriotic citizen whose primarily consideration is the
success of the Nation.”640 Fiir die Mode drlckt Shade es so aus: “Also, there is no sense
in directing our fashion tastes to Western wears and styles; and we should use our fabrics
and designs more often, to both appreciate what we have and improve the nation’s eco-
nomic fortune.”641
Wéhrend Shade sich dem Aufbau einer Modeindustrie in Nigeria widmete, grindete Nwoko
im Jahr 1971 in Ibadan das African Designs Development Center (ADDeC) als Teil seiner
New Culture Studios. Dieses diente als Experimentierstatte fir die Entwicklung von “aes-
thetics, styles and techniques of African Arts relevant to a new African society” und bot
“specialized training to architects, artists and designers in African Aesthetic and Design
conceptions, and the application of modern technology to all related fields of the creative
arts, including the performing arts, with an emphasis on the African Art Idiom”.642
Technologie stellte fir Nwoko in diesem Zusammenhang eine universell einsetzbare, das
heiBt allgemeinglltige, Kategorie dar, die nicht im Widerspruch stand zur Forderung nach
einem in der lokalen Kultur verankerten und regional produzierten Design:

Take what could merge well with us. It is not that we should turn away the for-
eign culture that we have come in contact entirely just like that, no, but we
can take some things from it. But what it meant was the refer to technology,

638 Nwoko 1979, S. 1.
639 Ebd., S. 2.

640 Ebd., S. 3. Nwoko schreibet auch: “The day we take control of the creative process of our physical environ-
ment, that will be the beginning of the realization of valid solutions to our present chaotic life-style.” Siehe
ebd., S. 2.

641 Thomas-Fahm 2004, S. 51.

642 New Culture Magazin June 1979, S. 35, und die hierauf folgende vierte Seite des “Special Feature: New
Culture Studios”. In der Originalausgabe des Magazins sind in diesem Special Feature ab S. 35 fir die folgen-
den vier Seiten keine Seitenzahlen angegeben. Die laufende Nummerierung wird im Magazin erst nach die-
sen vier Seiten mit S. 36 fortgesetzt.
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because artistic aesthetics couldn’t be moved that same way, because it is

culture based.843
In diesem Sinne kann auch Ready-to-wear als ein universelles Prinzip verstanden werden,
das die Moglichkeit bietet, in lokalen Kontexten eigene soziokonomische Zielsetzungen
zu realisieren. Mit diesem in Nigeria neu eingefihrten System etablierte Shade zugleich
den Beruf, die Bezeichnung und den Status des 'fashion designer', der sich von 'dress-
maker', 'tailor' oder 'seamstress' abhob und den eigenen kulinstlerischen Ausdruck Uber den
des Individuums stellte, was bedeutete, dass “[a]rt and knowledge, skill and craft sense
were confiscated from manual laborers (and customers)” und stattdessen von “taste pro-
fessionals” Gbernommen wurde.644
Dass sich Shade selbst als 'taste professional' versteht, geht aus ihrer Eigenbezeichnung
als “fashion artist” hervor und zeigt sich in ihrer Auffassung, was eine Modedesignerin aus-
macht: “I am not talking about rag fashion that is being dumped in Nigeria; | mean real
style — a wide variety of cuts that suit the individuals, making them stand out in a crowd.
This is why you have to be an artist to be a designer.”45 In Lagos gilt es jedoch, die neuen
Konzepte zunéchst zu implementieren und dann zu behaupten:

Nonetheless, running a fashion house [...] as a business like what obtains
abroad, it was a Herculean task. What with snide remarks from envious
colleagues saying, 'You are only a dressmaker, what is the meaning of a de-
signer? What is the meaning of a boutique? [...] They thought | was too
fussy. | became controversial. | still had to defend myself from foreign de-
signers whom they were patronising heavily before | came into fashion.646

Dass die Einfihrung der Ready-to-wear in Nigeria, die standardisierte Designermode Uber
ein kulturelles Prinzip stellt, das Kleidung als Kunstfertigkeit versteht, indem sie “one’s

design-consciousness, one’s oju-ona, literally, 'eye-for-design” widerspiegelt, als konfron-
tativ empfunden wurde, verwundert nicht.647 Wenn also Shade im Interview von einem
“tug of war” in Bezug auf die Akzeptanz von lokalen Stoffen spricht, die sie fir ihre Entwirfe

einsetzte, so mag sich dieser Widerstand auch gegen die stilistische 'Bevormundung'

643 |nterview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. Marz 2021 (mit Yegwa Ukpo im Rahmen des Projekts
New Parameters of Making).

644 Green 1994, S. 724. Den Unterschied zwischen 'designer' und 'dressmaker' macht Shade mit Bezug auf
ihre Schwester deutlich: “She was doing well as a dressmaker on Tejuoso Street in Yaba, Lagos. Since | was
not a dressmaker, | decided not to follow her system of operation. | wanted a factory system, which thrives on
specially-designed outfits and not copied styles.” Siehe Thomas-Fahm 2004, S. 46.

645 Thomas-Fahm 2004, S. 215 und 51.
646 Ebd., S. 48.

647 Abiodun 2014, S. 163.
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richten, die mit dem neuen Modesystem einherging.648 |hre Vorgehensweise wird dennoch
Vorbildfunktion haben, insbesondere was das Modell der Boutique betrifft: “In fact, not a few
women converted their garages to boutiques. They would fly out of the country with their
husbands and bring in several apparel-filled suitcases. So many boutiques mushroomed

all over the place.”49

Mit der Einfuhrung von Ready-to-wear, so lasst sich zusammenfassen, etablierte Shade
das Autorendesign in der Mode und ein fur Nigeria neues Produktions- und Vertriebsmo-
dell, das die gesamte textile Wertschépfungskette in Nigeria verortet. Damit reagierte sie

nicht nur auf gesellschaftlichen Wandel, sondern gestaltete diesen aktiv mit.

3.3.2 “Keep[ing] up with the modern world”¢50 — Sartoriale Strategien fur die

Mitkonstitution einer nigerianischen Moderne

Shades Strategien fir kulturelle und 6konomische Unabhéngigkeit kénnen als “Teil eines
Aushandlungsprozesses” verstanden werden, daruber, “wie und durch was sich der un-
abhangige Staat definiert”.65' Damit ist Shades Schaffen nicht nur Ausdruck gesellschaft-
licher Entwicklungen, sondern selbst konstitutives Element.

Wahrend das vorausgegangene Kapitel auf Innovationen blickte, die in einer Interpreta-
tion des westlichen Stils in lokalen Materialien lagen oder in der Modernisierung beste-
hender Kleidungsformen, wird dieses Kapitel den Fokus auf innovative Kleidungsformen
richten, die dem bestehenden Archiv der Frauenkleidung hinzugeflgt werden. Bei dieser
(dritten) Kategorie wird es um Formen und Stilelemente gehen, die der Mannerkleidung
entnommen und in die Damenmode Uberfihrt werden. Zu diesen neuen Formen zahlt das
Kaftankleid, das Shade urspriinglich flr ihre 'hostess line' entwickelte:

This was first designed in 1962, as we worked on the hostess line. | realised
that Nigerian women entertained a lot at home. Several middle class fami-
lies had cocktail gatherings that flowed into dinner — at times extending to
breakfast. The couple would be showing off their home, the husband focus-
ing on the new chandelier and crystal fruit bowl, and the wife, her new Hygena
kitchen with the wall cabinet works. Even with many servants at her disposal,
the hostess has to be seen taking personal interest in her guests and at the
same time looking like a model. In effect, she is always changing her clothes

648 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
649 Thomas-Fahm 2004, S. 173.
650 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.

651 Meincke 2014, S. 36. Meincke bezieht sich hier auf J.D. 'Okhai Ojeikeres Campus-Fotografien der
University of Ibadan Ende der 1950er und 1960er Jahre.
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from cotton wrapper — which she hates to be caught in — to some outra-
geous that she should not be seen in at all. Then, | thought of this adire
kaftan. It is an original Eleko dyed stuff made into a long shift dress with slit
Kimono cut neckline slit on neck decorated with embroidery on neck and the
wide sleeves. Sometimes, we extended the embroidery to the patched pock-
ets and hem.652

Mit dem Kaftankleid reagierte Shade auf einen neuen Habitus, der sich mit der Adaption
des modernen (westlichen) Lebensstils in Lagos zu etablieren begann. Européische Moder-
nitéat wurde vor allem von den Kaufhausketten propagiert, sowohl in Bezug auf das Waren-
sortiment als auch auf die Architektur. Das erste Kaufhaus er6ffnete dort im Jahre 1948,
ein Kingsway-Store, der als “most exclusive retail chain in British West Africa” galt und kom-
plett in britischer Hand war.653 Zum Sortiment z&hlten importierte Lebensmittel, Kleidung
und Haushaltswaren, die sich zundchst an eine in Nigeria lebende britische Kundschaft
(“expatriate clientele”) richtete, die einen européischen Lebensstil pflegte:

‘Europeanness’ was performed through a constant round of dinner parties,
drinks parties, tennis parties, through the consumption of imported tinned
and preserved food, through patterns of dress and home decoration. Kings-
way stores, which emphasised that ‘orders were delivered direct to bunga-
lows,’ supplied all the goods required for this memetic of bourgeoise English
life.654

Mit der sich ndhernden Unabhangigkeit westafrikanischer Lander verlagerte Kingsway je-

doch seine Ausrichtung von “selling 'Europeanness™ zunehmend zu “selling 'Modernity' to
the emerging, post-colonial, African elite”.655 Dies mag der Grund sein, warum Shades Kol-
lektionen zunachst nur auf Kommissionsbasis bei Kingsway angeboten, spater dann aber
ins Sortiment aufgenommen wurden.

Kingsway erbffnete neue, architektonisch modernistisch anmutende Filialen in Lagos,
Ibadan und Port Harcourt und veranstaltete Ausstellungen, Produktdemonstrationen und
Modenschauen mit dem Ziel, der neuen Zielgruppe "a vision of modern, and, indeed, mod-
ernist, domesticity” zu verkaufen (Abb. 30).656 So beispielsweise die 1962 vom British

Design Council gesponserte Ausstellung “Ideal Homes” im Kingsway-Store in Lagos, die

652 Thomas-Fahm 2004, S. 57.

653 Jackson 2022. Die Kingsway-Stores wurden urspringlich von der britischen Import-Export-Firma Miller
Brothers gegriindet und 1929 von der afrikanischen Tochtergesellschaft von Unilever, der United Africa Com-
pany (UAC), lbernommen. Die ersten Kingsway-Stores wurden zwischen 1915 und 1920 in Accra und
Kumasi, Ghana, eréffnet und orientierten sich in der Gestaltung an den Londoner Kaufhduser Harrods und
Selfridges.

654 Ebd.
655 Ebd.

656 Ebd.
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Ratschlage gab zum Thema “how to create harmony with simple furnishings and the tricks
of entertaining which make a house-wife into a hostess”.657

Doch wéhrend urbane Modernitat bei Kingsway mit dem européischen Lebensstil assozi-
iert wurde, stellte Shade diesem eine nigerianische Variante entgegen: lhre Kaftankleider
ermdglichten der modernen Nigerianerin eine Teilnahme am urbanen Lebensstil, der in
der eigenen Kultur verwurzelt ist. Wie ihre Kolleg:innen in Kunst und Literatur trug sie mit
ihrer Vorgehensweise konstitutiv zu einer nigerianischen Moderne bei, indem sie moder-
nes Modedesign kulturspezifisch innerhalb globaler Entwicklungen positionierte.

Mode, Kunst und Literatur kdnnen dabei als verschiedene Diskurspositionen gelten, die
sich gegenseitig beeinflussen und verstéarken. Eine Verbindung dieser Positionen zeigt
sich zum Beispiel bei Wole Soyinkas Theaterstiick A Dance of the Forests, fir das Nwoko

das Bihnenbild gestaltete, wéhrend Shade die Kostime entwarf.658

“[Slich die Errungenschaften der modernen Zeit [...] auch in der Lebensfiihrung zu
eigen machen’659

Doch was zeichnet das Kaftankleid aus, dass es als ein prototypisches Kleidungsstiick
der nigerianischen Moderne gelten kann? Wie Shade beschreibt, trug die Gastgeberin bei
den abendlichen Veranstaltungen entweder den lokalen wrapper oder Kleidung, die sie als
“outrageous” bezeichnet, wobei sich ersteres als unpraktisch erwies, das zweite als dem
Anlass unangemessen.t60 Das Kaftankleid hingegen erfillte beide Voraussetzungen: Es
war sowohl dem Anlass angemessen als auch praktisch zu tragen. Seine luftige, den Kor-

per lose umspielende und somit nicht einengende Form erméglichte der Gastgeberin, bei

657 Ebd. Hervorhebung durch die Verfasserin.

658 Thomas-Fahm 2004, S. 95. Shade spricht hier allerdings von “Dark Forest”, muss aber “A Dance of the
Forests” von 1963 meinen, zumal sie sich auf die “first theatre presentation” von Soyinka bezieht. Meine
Frage, ob sie Demas Nwoko kennt, verneinte sie allerdings. Nwoko spricht im Interview davon, dass ihn die-
se Erfahrung so stark pragte, dass er daraufhin ein Stipendium in Paris fir Bihnenbild annahm: “During the
independence celebration, Wole Soyinka was commissioned to write a play. He wrote a play called ‘A Dance
of the Forest’. And looking for which artist to help him design the set. The story came that | did one of the
plays in Zaria. [...] So he asked me to come and do the set for his 'A Dance of the Forest’. He produced it at
the University of Ibadan. So | did, but | haven’t had any formal knowledge of European theatre. | haven’t had
it. | thought that set design was a backdrop of images. So | did that, covered the whole stage with yards and
yards with backdrop painted images to reflect the forest, and animals in the forest, things like that. When
Wole Soyinka came and saw it — because Wole Soyinka had done a year already in the U.K. as post gradu-
ate, so he already had that experience of theater in London and must have had an idea of what stage design
was then — so, when he came, he torn my backdrop into pieces and hung them strategically in the way he
wanted and then we filled it up with some physical, three dimensional elements in between. And that was
what we used for that play. And | thought, wow, there is something more to stage design that was akin to
architecture. So, when the offer came — because we all got scholarship from foreign governments for our
postgraduate, so we choose whichever place we wanted — | chose to go to France because | wanted to deep-
en my knowledge is stage decoration also. | didn't go for architecture or for fine art, instead | went to France
for scenic design.” Interview mit Demas Nwoko, Idumuje Ugboko, 26. Mérz 2021.

659 Georg Muche 1924, zit. in: Hackenschmidt 2011, S. 251.

660 VVgl. Thomas-Fahm 2004, S. 57, siehe auch S. 143—144 in vorliegender Arbeit.
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voller Bewegungsfreiheit und entspanntem Tragekomfort eine elegante Erscheinung dar-
zustellen — und somit den modernen Lebensstil zu reprasentieren, der sich auch in der
modernen Wohnungseinrichtung sowie dem Anlass (der Cocktailparty/Dinner-Einladung)
widerspiegelte.

Mit seiner geradlinigen Form verweist das Kaftankleid sowohl auf westliche als auch auf
lokale Elemente: Formale Bezlige zu westlichen Shiftkleidern lassen sich durchaus finden,
als eine Adaption aus der lokalen Mannermode ist das Kaftankleid jedoch vollstandig der
nigerianischen Kultur zuzuordnen. Diese lokale Verankerung wird durch ein weiteres Ge-
staltungselement unterstltzt, das ebenfalls tief im kulturellen Archiv verwurzelt ist und
ebenso der Mannermode entlehnt wurde: Stickereien. Bei diesen handelt es sich um pres-
tige- und symboltrachtige Stilelemente, mit denen ein weiterer Aspekt der Modegeschichte
Nigerias aufgegriffen und Shades Entwurfen eingeschrieben wird.

Zunachst der Ménnerkleidung vorbehalten, gehorten bestickte Roben zur Prestigeklei-
dung, die von den Hausa im nérdlichen Nigeria als babban riga bezeichnet werden, was
im stdwestlichen Nigeria der agbada entspricht. David Heathcote zufolge ist die Kunst
der Handstickerei auf islamische Einflisse zurlckzufihren: Wurden handbestickte Stoffe
zunachst nach Hausaland importiert, siedelten sich seit dem 15. Jahrhundert lokale Sti-
cker in groBeren Stadten wie Kano an, deren kunstvolle Arbeiten durch Handel auch ins
sudwestliche Nigeria gelangten. Traditionell wurden die Stickereien von Mannern ausge-
fuhrt. Je nach Komplexitét des Designs und der Feinheit der Stickerei konnte es mehrere
Wochen dauern, ein Kleidungsstick fertigzustellen. “Important centers for the production
of such gowns were and are Kano, Bida and llorin”, so Barbara Plankensteiner, “[t]he
costly gowns were high-status costumes reserved exclusively for use by the elite”.661 Das
verwendete Material sowie der Umfang der Stickerei gaben Aufschluss Uber den Status
des Tragers: “While all handembroidered robes are expensive and reflect on the status of
their wearers, grades of robes may be distinguished by the type of strip-woven materials
used, by the quality of embroidery threads, and by greater amounts of embroidery.”662
Shade selbst zahlt die Adaption der Stickerei zu ihren gréBten Innovationen:

In my experience, the most interesting of my innovations is the embroidery
that | made popular from 1960. Prior to that time, only men used it, scantily,
on their agbada. | won a trophy for Most Interesting Dress at the then Race
Course, now Tafawa Balewa Square. [...] Racing was the relaxation for the
Elite and the European at that time and we dressed up like Ascot where we
paraded new trend. On that particular Sunday, | wore iro and buba but had

661 Plankensteiner 2010, S. 65 (siehe Bildunterschrift).

662 Renne 2010, S. 76.
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decorated my buba with embroidery. It was eye-catching and | won the best
dressed lady award.663
Die farbenfrohen Stickereien, die sie flur ihre Kleider, Kaftane und agbada-inspirierten

Modelle selbst entwarf, wurden mittels einer speziellen Stickmaschine aufgebracht.664

Mit dem Einsatz von Maschinenstickerei in der Frauenkleidung Gbernahm Shade eine
Vorreiterrolle, wie ein Blick in den Norden des Landes zeigen wird. Eine Studie von Salihu
Maiwada und Elisha P. Renne untersucht die Entwicklungen von Hand- und Maschinen-
stickerei in Zaria, einer im nérdlichen Nigeria gelegenen Stadt, Geburtsstatte der Kunst-
lergruppe Art Society ebenso wie renommiertes Zentrum flr elaboriert bestickte babban
riga. Hier zeigen sich, wie bereits bei aso-oke gesehen, die vielféltigen flows, die der Klei-
dung eingeschrieben sind, aber auch, wie “political, economic, and socio-cultural factors,
reflecting technological innovation” zu Verdnderungen vormals genderspezifischer Zu-
schreibungen fuhren:665

In Zaria, the production of extensively embroidered babban riga was primarily

by commission of local wealthy patrons of the sarauta (royal) class. Fine em-

broidered robes were not generally available in the market, although some

robes were given as gifts and the long-distance trade of robes did exist.

Indeed, new styles of robes, materials used, and embroidery patterns were

introduced through the long-distance movement of people, either by stran-

gers travelling through a particular kingdom, by traders, or by those who had

travelled to the Mecca on hajj who brought robes back with them.666
Vor dem Import britischer Textilien fand der gesamte Herstellungsprozess der Roben in
Zaria statt, vom Anbau der Baumwolle, der Vorbereitung von Indigo als Farbstoff und der
Sammlung von Wildseide Uber Baumwoll- und Seidenspinnerei, Handweberei, Farberei,
Wascherei, Schneiderei und Klopferei bis hin zur finalen Verzierung der Roben durch
Handstickerei. Die Verwendung maschinell hergestellter Baumwollstoffe aus England zu
Beginn des 20. Jahrhunderts flhrte zu Preissenkungen und erhéhte die Nachfrage.67
Der Import von speziellen Stickmaschinen und deren Verwendung in Zaria lasst sich laut

Maiwada und Renne auf die spaten 1950er, friihen 1960er Jahre datieren.s68 Zunachst

663 Thomas-Fahm 2004, S. 60.

664 \/gl. ebd.

665 Maiwada und Renne 2007, S. 25.
666 Ebd., S. 28—29.

667 Der Import von ungebleichter Baumwolle stieg 1922 in Nigeria von knapp acht Millionen Yards auf fast das
Doppelte im Jahr 1926, siehe ebd., S. 30.

668 Hierbei spielt der erste North Nigerian Premier Sir Alhaji Ahmadu Bello bzw. dessen Schneider eine wichtige
Rolle: “Alhaji Huwayi, the tailor for Sir Alhaji Ahmadu Bello, the first Northern Nigerian Premier (1954—1966),
was mentioned by several Zaria City men as a key figure in the introduction of machine-embroidery and in train-
ing others to do this work.” Siehe ebd., S. 32.
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wurden maschinell die handgestickten Muster reproduziert, spater auch neue Designs
entwickelt, da

the use of embroidery machines provides design options that distinguish this

work from hand-embroidered garments [...], in part because the techniques

of machine-embroidery allow a greater range of stitches and thread use and

in part because the machine-embroidery is associated with innovation in

contrast to hand-embroidery which is associated with traditional Hausa

culture.669
Zu Beginn der 1970er Jahre hatten sich Werkstétten etabliert, die mit elektrischen Stick-
maschinen ausgestattet waren und so die zunehmende Nachfrage, gerade wéahrend der
Jahre des Olbooms in den spaten 1970er Jahren, bedienen konnten. Vermutlich ab Mitte
der 1970er Jahre wurden Stickereien auch in der Frauenkleidung verwendet, allerdings in
wesentlich simplerer Form: “The machine-embroidery of women’s garments consisted of
simple straight-stitch patterning along the neckline and sleeves. However, the introduction
of ‘Design’ embroidery machines allowed men to use new designs in a range of stitch-
work for women’s dresses.”670 Wohlhabende Frauen brachten oder schickten Stoffe und
instruierten die Sticker bezuglich der gewiinschten Modelle und Motive. Auch die Auftrags-
fertigung von bestickter Frauenkleidung nahm zu. Diese wurde in Zaria hergestellt und
anderenorts in Nigeria verkauft.
So trug die Einflhrung von Stickmaschinen nicht nur zu Innovationen bei den Stickmustern
und -motiven selbst bei, sondern auch bei Kleidung “such as kaftan and women’s gar-
ments”.671 Inwieweit Shades friher Einsatz der Maschinenstickerei diesen Trend in Nigeria
initiierte oder zumindest dazu beitrug, ist nicht bekannt. Da aber davon ausgegangen
werden kann, dass ihre Sticker aus Zaria stammten, kénnte ihre Adaption der Stickerei
durchaus nach Zaria zurtickgewirkt haben.
Stickereien als Gestaltungselement gaben Shade die Mdglichkeit, den reduzierten Klei-
dungsformen mit jener Opulenz zu begegnen, die kulturell geschéatzt und mit hohem Sta-
tus verbunden war. In der Positionierung folgten Shades Stickereien traditionellen Vorbil-
dern: Sie schmickten Sdume und Halsausschnitte und/oder betonten die vordere Mitte.
Eingesetzt wurden sie fur Shiftkleider, Jumpsuits, bei Minikleidern im Kaftan-Look oder
fur formelle Tageskleidung aus Leinen, die aus einem schmalen, knielangen Rock und ei-

nem armellosen, aufwendig bestickten Oberteil bestand (Abb. 27).672 Auch ihre Adaptionen

669 Ebd., S. 37.
670 Ebd., S. 42.
671 Ebd., S. 49.

672 \/gl. hierzu auch das Bildmaterial in Thomas-Fahm 2004: Jumpsuit S. 105, Mini-Shiftkleid S. 145, formelle
Tageskleidung S. 144, Hanger-Minikleid im “circle design” S. 111.
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lokaler Kleiderformen wurden mit Stickereien verziert, was Materialien wie aso-oke oder

adire ein weiteres Statuselement hinzufligte.673

Die Ubernahme von Elementen aus der Méannerkleidung in die Damenmode, eine Vorge-
hensweise, die sowohl bei Shade als auch bei Chez Julie zur Anwendung kam, hatte den
Vorteil, dass das fur die Frauenkleidung zur Verfigung stehende Repertoire aus der eige-
nen Kultur heraus erweitert werden konnte. 'Neue' Kleiderformen — im Sinne von 'neu’ fur
die Damenmode — wie beispielsweise das Kaftankleid fir die Cocktailpartys der moder-
nen Nigerianerin oder der akwadzan fur die urbane Ghanaerin brachten auf diese Weise
spezifische Modernen hervor, gegriindet jeweils im eigenen kulturellen Archiv.

Zu den weiteren Innovationen dieser Art gehorte auch die Culotte, eine Damenhose mit
weitem Hosenbein, einem taillenengen Bund und einer Lange zwischen Kndchel und Knie,
die Shade ebenfalls mit Stickerei versah.674 Die Culotte wurde von der sokoto, einer wei-
ten Mannerhose mit Tunnelzug, inspiriert, konnte ebenfalls aufwendig bestickt sein und
wurde normalerweise unter der agbada getragen (Abb. 5). Wass zahlt die sokoto zur
Gruppe der “male indigenous”.675 Mit der Culotte konnte die Hose auf elegante Weise in
die Damenmode eingefihrt werden, da das Kleidungsstick visuell einem Rock entsprach
und mit ihrer Form zugleich die Bewegungsfreiheit bot, die dem modernen Lebensstil ent-
sprach.

Doch nicht nur die Formen, auch die Materialien passten sich dem neuen Habitus an. Fir
den Zeitraum 1960—1974 beschreibt Wass:

Furthermore, the second wrapper which added bulk around the middle of
the body in a matronly effect is now unfashionable. The wrapper itself has
become smaller and less bulky around the torso, and the shawl, indicating
marriage seems to be vanishing from the fashion scene, especially among
young people. Finally, a woman's agbada which bears the same name as
the man's voluminous outer garment is currently fashionable. On the other
hand, the wearing of fewer garments probably also signals a trend toward
informality that began in Western fashions some time after 1940 when
clothing became progressively lighter in weight and more comfortable.676

Shades eigene Textilexperimente betrafen Gewicht und Breite ihrer Stoffe. Leichtigkeit war
das Gebot der Stunde, das nicht nur industriell produzierte Stoffe auszeichnete, sondern

auch auf die urspriinglich schweren und eher steifen handgewebten Stoffe wie aso-oke

673 Siehe ebd., beispielsweise bestickter Kaftan S. 64, Anzeigen fir “IRO complete” S. 78 und den Kaftan so-
wie bestickte Kleider im westlichen Stil S. 79, two-piece und three-piece S. 136, agbada und Kaftan S. 138.

674 Siehe ebd., S. 152.
675 Wass 1979, S. 345.

676 Ebd., S. 344-345.
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Ubertragen wurde. Was die Stoffbreiten anging, so wurden die schmal gewebten Streifen
zunachst auf sieben Inch (was etwa 18 cm entspricht) und spéter auf neun Inch (etwa 23
cm) verbreitert.677 Das erlaubte neue Designs, bei denen die Nahtstellen der zusammen-
gefugten aso-oke-Streifen weniger auffallig waren.

Neben &sthetischen Innovationen brachte das Zusammenspiel der neuen Formen und
leichteren Stoffe auch neue habituelle Erfahrungen mit sich, so dass die mit der neuen Zeit-
qualitédt verbundenen Attribute wie Bewegungsfreiheit und Leichtigkeit fir mehr Mobilitat
direkt am eigenen Korper erfahren werden konnten. Hier zeigt sich die Rolle von Kleidung
bei der Mitkonstitution der nigerianischen Moderne: Mittels Kleidung schreibt sich der

moderne Lebensstil dem Kérper als neuer Habitus ein.

'Menswear for women' — Umkodierungen des kulturellen Archivs

In Nigeria gehen die Formfindungsprozesse wéhrend des Ubergangs der Kolonie zur Post-
kolonie mit der Beforschung des eigenen kulturellen Archivs einher. Charakteristisch da-
bei ist eine Uberschreitung beziehungsweise Auflésung genderspezifischer Zuordnungen,
die mit bestimmten Kunst- wie Kleiderformen verbunden sind.

Wahrend die Damenmode Inspirationen aus der Mannerkleidung bezieht, blicken die Mit-
glieder der Zaria Art Society auf Kunstformen, die traditionell von Frauen ausgefihrt wur-
den. Erin Rice, die diesen Akt der Aneignung als “a means of self-modernizing” versteht,
verweist auf die Problematik, die entsteht, wenn Uberschreitungen genderspezifischer
Zuordnungen (zu) einseitig verlaufen. Insbesondere kritisiert sie, dass die Adaptionen der
kinstlerischen Produktion von Frauen, etwa der uli-Malerei durch Uche Okeke oder adire
durch Bruce Onobrakpeya, mit 'Modernitat' assoziiert werden, so dass “its difference or

otherness from that of 'tradition' comes into sharp relief”.678

Welche Auswirkungen haben die Uberschreitungen genderspezifischer Zuordnungen in
der Mode? Betrachtet man die Mode der 1960er Jahre als “bound up with popular under-
standings of cultural transformation, with the re-calibration of gender roles, not least be-
cause of unisex fashion and the wearing of ‘masculine’ or ‘feminine’ clothes by the other
sex”, inwieweit kann diese Aussage auf Nigeria Ubertragen werden?679 Lassen sich Adap-

tionen aus der Mannerkleidung als Ausdruck von Emanzipation verstehen, ebenso wie

677 Interview mit Shade Thomas-Fahm, Lagos, 01. September 2017.
678 Rice 2020, S. 24 und S. 87-88.

679 Fuhg 2021, S. 366.
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das Tragen des Minirocks, Uber den Mary Quant spater sagen wird: “It expressed the six-
ties, the emancipation of women [...] It was the beginning of women’s lib”?680
Zur Beantwortung dieser Frage ist eine Studie aufschlussreich, die sich mit “female 'Al-
hajis"” im stddéstlichen Nigeria beschéftigt.68' Misty Bastian registriert hier in den 1980er
Jahren einen Wandel von Kleidungspraktiken: “[S]Jome (mostly urban) women actually were
beginning to take on male dress as part of their everyday wear.”682 Bei dieser neuen
Kleidungspraxis handelt es sich um die Adaption eines mannlichen Kleidungsstiicks “as-
sociated with well-to-do Muslim men from the north, the so-called 'Hausa' or 'Alhaji* style”,
also der agbada im sidwestlichen Nigeria. Auch wenn sich diese Studie auf die 1980er
Jahre bezieht, so ist sie im Hinblick auf die Verbreitung von Trends von Interesse, die von
Lagos ausgehen, worauf Bastian explizit verweist, und in anderen Teilen Nigerias aufge-
griffen werden.683 Laut Bastian lag die Motivation der Frauen, die Adaptionen des alhaji-
Stils trugen, darin, “to make a public statement about transformations in gender, edu-
cation, and economic status that they had already experienced or that they considered
the obvious next step in 'development' for their country”.684 Neben diesen soziokulturellen
Grinden gab es aber auch praktische Uberlegungen, wie an einem Beispiel beschrieben
wird:

One woman of my acquaintance had a less bulky overtunic constructed that

opened down the front, rather like a long vest. Like the agbada, she wore

this on top of a simply cut, knee-length shirt and drawstring trousers. The

frontal opening of the tunic allowed for an elaborate and continuous em-

broidery that was different in appearance from that of 'traditional' Hausa-

style. The effect, as she told me in English, was 'to slim me down, and to let

me be comfortable'.685
Mit diesen Eigenschaften erinnert das Kleidungsstiick an die bestickten Kaftankleider von
Shade. So wird an diesem Beispiel erneut deutlich, dass neue habituelle wie &sthetische
Eigenschaften ausschlaggebend fiir diesen spezifischen Kleidungsstil sind, mit dem zu-
gleich das kulturelle Archiv der Frauenkleidung erweitert wird. Dabei reagiert der neue
Kleidungsstil mit seinem komfortablen Tragegefuhl oder der schlanken Kérperform auf
neue gesellschaftliche Bedingungen und wird zugleich aus der eigenen Kultur heraus le-

gitimiert.

680 https://www.vam.ac.uk/articles/the-miniskirt-myth, aufgerufen am 08. Mai 2023.
681 Bastian 1996.
682 Epd., S. 104.

683 Bastian schreibt hierzu: “[SJome of the young Onitsha women of my acquaintance heard about the style
from friends in the Nigerian metropole, Lagos.” Siehe ebd., S. 108.

684 Ebd., S. 104.

685 Ebd., S. 107.
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Doch anders als in Lagos (zumindest soweit bekannt) stoBen die Adaptionen aus der Man-
nerkleidung im stdoéstlichen Teil des Landes auf Widerstand. Dieser zeigte sich entlang
der textilen Kette und hatte gesamtgesellschaftliche Auswirkungen: Zwar verkauften die
Stoffhandler den fur den Alhaji-Look beliebten Brokatstoff an Frauen, aber nur, solange sie
davon ausgehen konnten, dass dieser fur ihre mannlichen Familienmitglieder bestimmt
war. Wollten Frauen das Material flr sich selbst erwerben, verweigerten die Handler den
Verkauf. Ahnliche Schwierigkeiten ergaben sich bei dem Versuch, Hausa-Schneider
davon zu uberzeugen, ein Mannerkleidungsstuck fiur Frauen zu machen — “they actively re-
sisted the idea of making menswear for women”.686

Kompromisse konnten dahingehend gefunden werden, dass die Stickereien von Hausa-
Schneidern angefertigt, die Néharbeiten selbst aber von Igbo-N&herinnen vorgenommen
wurden. Wéahrend in diesen Féllen die Auftraggeberinnen des neuen Modestils nur er-
finderisch genug sein mussten, fuhrte die neue Kleidungspraktik zu einem Konflikt der
Generationen. Insbesondere die Alteren standen den genderiiberschreitenden Praktiken
negativ gegenuber, da sie in ihnen eine Missachtung moralischer, religidser oder spiritu-

eller Grenzen sahen.687

Sieht man die Entwicklung des Alhaji-Stils als Fortfihrung von Entwicklungen an, die ihren
Ausgang im Lagos der 1960er Jahre nahmen, so verdeutlicht dieses Beispiel die Definition
von Diskursen als 'Wissensvorrate durch die Zeit'. Sei es das Kaftankleid der Hostess-
Linie oder der Alhaji-Stil, in beiden offenbaren sich “temporary but nonetheless embodied,
historically specific identities”.688 Als Ausdruck gesellschaftlichen Wandels markieren Spiel
und Bruch mit Stereotypen in Bezug auf Kérper, Gender und Status einen Auflésungs-
prozess bis dato guiltiger Normen. Als bewusste Strategie eingesetzt ermdglicht diese
Vorgehensweise die Interpretation eines neuen Lebensstils mittels lokaler Formen, er-
maoglicht es, ihn aus der eigenen Kultur zu speisen, statt westliche Setzungen zu tUberneh-
men. Dass diese Strategie sowohl in der Kunst als auch in der Mode zur Anwendung kam,
zeigt das gestalterische Potenzial, das im Uberschreiten genderspezifischer Zuordnungen
liegt: Elemente der eigenen Kultur, die zuvor aufgrund gesellschaftlicher Normierungen
unzugénglich waren, erfahren eine Aktivierung, stehen nun als Repertoire-Erweiterungen
im kulturellen Archiv zur Verfligung und eréffnen neue Mdglichkeiten “to transcend Euro-

pean models”.689

686 Ebd., S. 108.
687 \/gl. ebd., S. 109ff.
688 Ebd., S. 100.

689 Okeke-Agulu 2015, S. 92, siehe auch Kapitel 2.3.3 in vorliegender Arbeit.
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Als dekolonisierende Strategie unterscheidet sie sich von friiheren asthetischen Praktiken
des Widerstands: Wahrend dort im Wesentlichen eine Verlagerung von westlicher auf lo-
kale Kleidung stattfand, das heiBt Refigurationen des Archivs im Sinne einer Verlagerung
des Schwerpunkts (was auch Wass’ Studie bestétigt), zeigt sich ab den ausgehenden
1950er und frihen 1960er Jahren eine neue Vorgehensweise: Mischformen, Umkodierun-
gen und Neuformationen kennzeichnen den kinstlerischen Umgang mit dem kulturellen
Archiv. In dieser Verhandlung des politischen Umbruchs zeigt sich im Hallschen Sinne
Identitat als eine Politik der Positionierung, in der Kleidung als 'alternative Erz&hlung' zu
westlichen Narrativen einen wirkméachtigen Beitrag zur Mitkonstitution einer nigerianischen

Moderne leistet.
Welche Formen die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv in der Gegenwart annimmt

und welche Strategien hier zum Einsatz kommen, beleuchtet das néachste Kapitel anhand

von konzeptuellem Gegenwartsdesign.
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4 Konzeptuelle Kleidung — Sartoriale Strategien im Lagos der

Gegenwart

“Fashion can be more than just an ornament — what tends to happen in Nigeria, not only Lagos but in Nigeria
in general, where it doesn’t need to say anything beyond 'l am beautiful and rich'.’890

Ein halbes Jahrhundert nach Shades Rickkehr nach Lagos, der Eréffnung von Nigerias
erster Boutique und der Einflhrung der Ready-to-wear beginnt ein weiteres Kapitel der
Modegeschichte in Lagos.69" Mit der Grindung der Lagos Fashion Week (LFW) im Jahr
2011 fordert die Metropole ihre Anerkennung als ‘fashion city' auf internationaler Ebene ein.
Im gleichen Jahr, in dem die LFW erstmals (west-)afrikanisches Design einem nationalen
wie internationalen Publikum vorstellt, erscheint auch die erste Ausgabe des Mode- und
Lifestyle-Magazins Style Mania, gegrindet von dem Fotografen Kelechi Amadi-Obi und
dem Stylisten Dimeji Alara. Passenderweise findet der Launch des Magazins im Federal
Palace Hotel statt, wo Shade gut flinfzig Jahre zuvor ihre erste Boutique ertffnet hatte.692
In der Mode befruchten sich die beiden Neugriindungen Lagos Fashion Week und Style
Mania gegenseitig und markieren den Beginn einer neuen Ara in Lagos, die mit einer
schnell wachsenden Infrastruktur rund um die Représentation von Mode einhergeht: Sty-
ling, Modefotografie, Haare/Makeup, Modellagenturen. Godson Ukaegbu, von 2013 bis
2017 Editor-in-Chief bei Style Mania und seit der Grindung mit dabei, spricht im Interview
davon, dass es ein Ziel war, “to take away the brainwashing mentality that 'if it is white, it
is right” und “to reflect culture and teach people to appreciate their own”.693 Viele Foto-
strecken des Magazins werden im urbanen Stadtraum von Lagos produziert, oft an unge-

wodhnlichen Orten wie in den quirligen, engen Gassen des geschéftigen Balogun Market

690 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi am 18.10.2018 bei hFACTOR. Dieses fand im Rahmen des
Workshops Fashion Cities: The Spaces, Visualities, and Politics of Fashion in Lagos and Beyond der DFG-
Research Group “Fashion and Styles in African Cities” vom 16.—18. Oktober 2018 in Lagos statt.

691 Dass Uber den Zeitraum der 1970er bis 1990er Jahre wenig bekannt ist, Iasst sich auf die politische Situa-
tion in Nigeria zurGckfuhren, die zwischen 1966 und 1999 weitestgehend von Militrdiktaturen gepragt war. Mit
der Rickkehr zu demokratischen Strukturen im Jahr 1999, begleitet von neuen digitalen Technologien sowie
neuen Formen globaler Vernetzung, begannen sich ab den 2000er Jahren erste Auswirkungen zu zeigen, die
auch in der Entstehung neuer Plattformen in anderen Kulturbereichen wie Film, Musik und Kunst zum Ausdruck
kommen. Krings und Simmert nennen fir die Musikbranche die Einflihrung von Digital Audio Workstation-
Software in den friihen 2000er Jahren als wesentlichen Faktor und fir die Filmbranche den Start des Africa
Magic Channels im Jahr 2003, der von dem sldafrikanischen digitalen Satellitenfernsehsender DStv betrieben
wurde und der Nollywood-Produzenten neue Vertriebsmadglichkeiten erdffnete, siehe Krings und Simmert 2020,
S. 183-184. Auch die Nollywood-TV-Serie Battleground, die in Kapitel 4.1.2 besprochen wird, wurde auf Africa
Magic ausgestrahlt. Das Entstehen neuer Plattformen in der Kunst zeigt sich in Lagos in den Griindungen
unabhangiger Kunstrdume wie dem Center of Contemporary Art (2007), African Artist Foundation (2007),
Vernacular Art Laboratory (2015), Arthouse Foundation (2015), Revolving Art Incubator (2016), 16/16 (2016),
hFACTOR (2017), The Treehouse (2018), Angels and Muse (2018) sowie der ersten Lagos Biennale im Jahr
2017. Siehe hierzu auch Onwuegbucha 2021. Zur Entwicklung von neuen R&umen zur Verhandlung von
Kunst auf dem afrikanischen Kontinent siehe Pinther, Nzewi u.a. 2015.

692 https://mania425.rssing.com/chan-18745508/latest-article7.php, aufgerufen am 14. August 2023.

693 Interview mit Godson Ukaegbu, Lagos, 23. Oktober 2018.
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oder ikonischen Orten wie dem Tafawa Balewa Square (TBS) im Zentrum von Lagos Is-
land. Modefotografie biete die Gelegenheit, auf die gegensatzlichen, in Lagos existieren-
den Realitdten aufmerksam zu machen, so Ukaegbu: “We travel through our movies or
music videos, so | felt, if | could make my eye travel and see things, | can use fashion to
tell people those things exist.”694 Mittels Modefotografie lieBen sich auch kritische Kom-
mentare zur sozialen Realitat in Lagos machen, jedoch “glossed over as glamour”.69 In
diesem Sinne versteht sich das Magazin als ein Zeitdokument: “If you want to tell a story
about Lagos’ urban life, you put Jazzhole, you put Art Café, you put Alara into one story,
you put fashion in that space and tell the story of the space in six images. It also captures

the time in which these clothes were relevant.”696

Reprasentieren LFW und Style Mania im Wesentlichen Designermode, existieren neben
diesen glamourdsen und schillernden 'fashion worlds' noch unzéhlige weitere. Sind die
Mode-Welten bis in die 1960er Jahre, wie die vorausgegangenen Untersuchungen auf-
zeigen, mit zwei Hauptstilen — westliche Mode und westafrikanische Mode in lokalen Aus-
pradgungen — und den daraus entstehenden Mischformen noch Gberschaubar, finden sich
in der Gegenwart eine fluide Vielzahl von nebeneinander existierenden oder sich Uberla-
gernden Mode-Welten mit jeweils spezifischem Charakter. Dabei reicht die Bandbreite
von “Versage” — Raubkopien von Designermode produziert in China — am unteren Ende
des Spektrums bis hin zu luxuriéser “spectacular femininity” am oberen Ende.®97 Der Zwi-
schenraum wird von Mode-Welten gefullt, die von lokalen, westlichen und hybriden For-
men gekennzeichnet sind oder im Kontext kultureller Genres wie Film und Musik entste-
hen. Eine relativ junge Entwicklung ist konzeptuelle Mode, die sich ebenfalls auf die fru-

hen 2010er Jahre datieren lasst.

694 Ebd.
695 Ebd.
696 Ebd.

697 Vgl. Gaestel 2017 und Dosekun 2020.
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4.1 Lagos Fashion Worlds

“Fashion is a catalytic element to help foster a counterculture, not just in Lagos, but in Nigeria. %

Auf drei dieser vielfaltigen Mode-Welten in Lagos soll im Folgenden néher eingegangen
werden. Dabei wird der Fokus zunachst auf jene 'fashion worlds' gerichtet, die laut Rovine
ihre Inspirationen aus eigenen Geschichten, Okonomien und Erfahrungen beziehen und
mit anderen kulturellen Genres wie Musik und Film in Verbindung stehen.69 Auch in diesen
Bereichen werden — mit unterschiedlichen Mitteln — sartoriale Strategien fur (nationale) Identi-
tatspolitiken eingesetzt. Das dritte Beispiel hingegen widmet sich dem Aufkommen kon-
zeptueller Mode in Lagos und dient zugleich der Ein- und Uberleitung zu den nachfolgen-

den Fallstudien.

4.1.1 Bihnenoutfits als Kommunikationsmedien

Eine dieser lokal situierten Mode-Welten in Lagos, die den Bereich der Musik tangiert, ist
gekennzeichnet vom flow gestickter Motive. Diese zierten urspriinglich die aufwendig be-
stickten Roben der Hausa in Nordnigeria, entwickelten sich dann aber zu identitatsstiften-
den Symbolen auf Buhnenoutfits. Zum Ursprung der Motive schreibt Heathcote:

The precise origins of many of the motifs used in Hausa embroidery will

probably never be known. Variations of some, such as the dagi (knot), can

be found in various parts of Africa which are far removed from each other.

[...] Some of the shapes also occur in Hausa body decoration, as well as in

the ornamentation of calabashes, basketware, leatherwork, and interior and

exterior walls of decorated buildings.700
Viele der Motive sind geografisch zurtickzuverfolgen, da sie die flows widerspiegeln, die
durch Handelskontakte mit Nordafrika, dem Yorubaland im Sitden, Bornu im Osten und
Timbuktu im Westen entstanden.”0' Zuordnungen lassen sich auch in Bezug auf die Ge-
staltung der Motive treffen: Heathcote zufolge basieren die von Hausa-Handstickern ent-
wickelten Designs zumeist auf einfachen geometrischen Formen, etwa geschwungenen

und ineinandergreifenden Formen, langgezogenen Dreiecken und Rechtecken. Arabeske

698 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi am 18.10.2018 bei hFACTOR.

699 Rovine 2015, S. 29.

700 Heathcote 1972, S. 18.

701 Das historische Reich Bornu lag auf dem Gebiet der heutigen Staaten Nigeria, Niger und Tschad studwestlich

des Tschadsees und war ein wichtiger Handelsknotenpunkt zwischen Nordafrika, dem Niltal und den Subsahara-
Regionen.
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und pflanzliche Formen hingegen verweisen auf Einflisse der islamischer Kunst Nord-
afrikas und des Mittleren Ostens.702

Asthetisches Wissen zeigt sich in der Verbindung der Motive zu sogenannten 'charm signs,
auf die Heathcote aufmerksam macht: “Significant connections may be found between
embroidery motifs and certain charm signs. The use of charms is very common in Hausa-
land, and 'charm clothes', into which potent phrases written on paper are sewn, though not
common, can still be bought.”703

Mit dem Aufkommen der Maschinenstickerei verweisen die Namen der Motive auf ihre
Herkunft — 'yar Dakar bedeutet Tochter von Dakar (Senegal)' oder 'yar Kumasi Tochter von
Kumasi (Ghana)' —, deuten aber auch auf Handelszentren und Handelsrouten hin: “What
in Zaria, for instance, is called 'yar Dakar decoration is in Bauchi called 'yar Zaria, the
alternative term being taken from the name of the place where items are at some stage
purchased.””04 Auch fihrt die Maschinenstickerei zur Entwicklung neuer Designs: Liegt
der Fokus in der Handstickerei weiterhin auf traditionellen Mustern, wird das Repertoire
der Maschinenstickerei um neue Motive erweitert.

Wahrend des Olbooms in den 1970er Jahren stieg die Nachfrage nach (maschinen-)be-
stickter Kleidung und ging mit einer Variante der lokalen Mannerkleidung einher, die sich
durch leichtere Stoffe und kirzere Oberteile auszeichnete.”05 Diesen neuen Kleidungsstil
verband ein Designstudent aus Zaria namens 'Mr. Mike’ Mitte der 1970er Jahre mit einer
Stickerei, genannt alakwa, bei der Motive mit weiBem Garn normalerweise entlang des
Ausschnitts gestickt werden. Mr. Mikes Innovation bestand darin, Fulani-Kalebassen mit
eingravierten Motiven als Vorlage zu nehmen und stilisierte Versionen der Fulani-Motive
groBzigig Uber Oberteil und Hose zu verteilen.706

Dieses Design inspirierte in der Folge auch den Sanger Fela Anikulapo-Kuti, der die Sti-
ckereien fur seine Buhnenoutfits ibernahm. Diese lieB er ebenfalls in Zaria anfertigen,
jedoch nicht ohne selbst kleine Anderungen vorzunehmen.”07 Auf dem Instagram-Kanal
felakutiofficial' ist Kuti in vielen Varianten dieser bestickten Buhnenoutfits im alakwa-Stil

zu sehen, mit eng anliegender, taillenkurzer Jacke oder Hemd und enger Hose oder nur

702 \Vgl. Heathcote 1972, S. 19.

703 Ebd., S. 18.

704 Ebd., S. 82.

705 Vgl. hierzu auch Maiwada und Renne 2007, S. 37.
706 \gl. ebd., S. 40.

707 Vgl. ebd. sowie die Abb. 10-12 auf S. 41.
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mit Hose bekleidet, im typischen 1970er-Jahre-Stil.798 Die gestickten Motive zieren dabei
nicht nur in WeiB3, sondern in vielen verschiedenen Farben die Kleidung. Kutis Biihnen-
kleidung sorgte fur eine groBe Popularitat des Stils, der in der Folge auch fur die Frauen-
kleidung Ubernommen wurde.”0® Waren die gestickten Motive fur babban riga und agada
urspringlich islamischen Ursprungs oder verwiesen auf lokale Formen, so avancierten
die neuen Designs in den 1970er Jahren durch Kuti zu Zeichen des Afrikanischen per se.
Kutis sartoriale Politiken, ebenso wie seine Musik, waren Ausdruck von 'Africanness' — ent-
sprechend 'l be Africa man original', eine Textzeile aus dem Song Gentlemen. Damola
Durosomo schreibt:

For him, true 'Africanness' meant refusing to subject himself to the ways of
others or compromise himself for the sake of conformity and assimilation.
Achieving full liberation meant rejecting the customs and rules of the op-
pressor—all the way down to the oppressor's clothing. Fela's aesthetic was
meant to be understood as the antithesis of that of the deadpan politicians
and military leaders that he so often criticized.”10
Als Musik-lkone und politischer Aktivist war die Auswahl seiner Kleidung “a mirror of his
political views, equally forthright and expressive, and a reminder that fashion can be a form
of politics”.711 Wird hier der Einsatz von asthetischem Wissen vor allem auf symbolischer
Ebene gedeutet, schwingt auf der materiellen Ebene eine weitere Bedeutungsebene mit
— die des Buhnenoultfits als visuelles oriki, das seine Agency wahrend der Performance

im Zusammenspiel von Musik/Klang, Kleidung und Bewegung entfaltet.

Die Stickereien, die sich in knalligen Farben von den zumeist unifarbenen Stoffen, auf die
sie gestickt sind, leuchtend abheben, finden in der Gegenwart Aktualisierungen: Chicano,
ein Kunstler aus Yaba, produziert Musikvideos und lasst dafur eigene Oultfits anfertigen.”12
Sein Wohnhaus im afrobrasilianischen Stil befindet sich in unmittelbarer Ndhe zu Kutis
erstem Nachtclub, dem Old Afrika Shrine. In Anlehnung an diesen ist es in einem eklek-
tischen 'Schrein'-Stil gestaltet und steht fur Fotoshootings und Filmaufnahmen zur Ver-

figung. Die von Chicano entworfenen Outfits sind im 'Fela-Stil' bestickt; die dabei verwen-

708 Siehe beispielsweise felakutiofficial, Instagram [29.12.2015], https://www.instagram.com/p/_2tF7VqlgG/?
igsh=MW9qZ3ppMzZobnV6Mw== oder felakutiofficial, Instagram [08.05.2017] https://www.instagram.com/p/
BT1WQp6AP_G/?igsh=cGZ0ZnZrNWpuOGd5, aufgerufen am 26. September 2024.

709 Vgl. ebd.
710 https://www.okayafrica.com/fela-kuti-radical-fashion-icon/, aufgerufen am 04. August 2023.
711 Ebd.

712 Genaueres Uber Chicanos berufliche Aktivitdten war nicht in Erfahrung zu bringen. Trotz mehrmaliger Nach-
frage bleiben seine Antworten unverbindlich und ein vereinbartes Interview, von dem ich mir ndhere Informationen
erhoffte, entpuppte sich stattdessen als kleine Party, zu der er weitere Freunde eingeladen hatte. Interview mit
Chicano, Lagos, 29. August 2017.

158



deten Motive sind jedoch nicht kopiert, sondern basieren auf Symbolen, die er selbst ent-
worfen hat, wie er mir am Beispiel eines mit warmem Goldton bestickten Oberteils erklart
(Abb. 31). Eine Art auf dem Kopf stehendes Dreieck mit abgerundeten Ecken, das im Inne-
ren dreigeteilt ist, ziert die Brust- und Saumpartien und ist jeweils durch eine schlédngelnde
Linie mit einer Spirale verbunden. Chicanos Entwurf stellt Nigeria dar, als dreigeteiltes Land,
entsprechend der drei gréBten ethnischen Gruppen Yoruba, Igbo und Hausa und ihrer
Lage im Sudwesten, Stidosten und Norden des Landes. Mit der Spirale verbindet Chicano
Einheit. Waren bei Kuti die Motive im panafrikanischen Sinne mit 'Africanness' verbunden,
finden bei Chicano Umkodierungen statt, die ihre Botschaften weniger nach auB3en als viel-
mehr nach innen richten.

Hier zeigen sich ldentitatspolitiken, die sich aus eigenen Geschichten speisen und zeitliche
wie geografische flows sichtbar werden lassen — als lokal situierte Designgeschichte(n).
Solche materialisierten Diskurse um nationale Identitat sind jedoch nicht nur in der Musik,

sondern auch im Film zu finden.

4.1.2 'Uniting people through dress' — Sartoriale Strategien im Film

Auch Nollywood, wie Nigerias Filmindustrie genannt wird, gibt erhellende Einblicke in eine
spezifische Modewelt, deren Einfluss weit Uber Nigeria hinaus reicht, mit einer Produk-
tion von ca. 2.500 Filmen jahrlich und etwa 30 Millionen Zuschauern weltweit.”13 Was die
Fernsehserie Battleground, ein Drama um einen Milliardar und seine beiden Familien, in
diesem Zusammenhang mit Blick auf Mode besonders interessant macht, ist eine eigene
Inhouse-Designabteilung. Regionale wie internationale Trends werden hier aufwendig re-
cherchiert und flieBen in den Entwurf der Kleidung ein. Mit anderen Worten: Es wird ein sehr
hohes Budget fir Kostim und Styling aufgewandt. Flr zusétzliches Renommee sorgt dabei
der britisch-nigerianische Modedesigner Ade Bakare, der die représentative Garderobe
fur eine der Hauptdarstellerinnen entwirft.

Kreativdirektor Mike-Steve Adeleye erklart bei meinem Besuch am Set, einer luxuriésen
Villa in Lagos’ Stadtteil Lekki Phase One, dass die Kleidung der Darsteller:innen von rea-
len Vorbildern inspiriert ist und sich mit ihren Anleihen sowohl auf nigerianische wie auf
internationale Persénlichkeiten bezieht. Als Beispiel nennt er Michelle Obama, die wiede-
rum flr das Tragen nigerianischer Designlabels wie Maki Oh oder Duro Olowo bekannt ist.

Adeleye bezeichnet die fur Battleground entworfene Mode als gesellschaftlichen Spiegel:

713 Vgl. Tella 2021, S. 42. Der Besuch des Filmsets von Battleground fand am 04. September 2017 statt und
wurde von Adeju Thompson vermittelt, der dort einige Monate in der Designabteilung gearbeitet hatte.
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“It’s like a mirror — we borrow from reality.””14 Auch hebt er hervor, dass die Serie gerade
wegen ihrer Mode viel Aufmerksamkeit erfahrt und dass die Ruckmeldungen der Zuschau-
er:innen wiederum in den Entwurf kinftiger Outfits einflieBen. Auf meine Frage, ob sich in
diesem Zusammenhang Trends erkennen lassen, antwortet er, dass sowohl 'prints', also
ankara, als auch 'lace' ungebrochen hoch im Trend liegen.

So ist die Nollywood-Produktion einerseits Spiegel aktueller Modetrends, andererseits

kulturspezifischer Auspragungen, auf die sich Adeleye mit dem Yoruba-Begriff owambe

bezieht, was so viel wie “being there' or 'representing" bedeutet.”'> Gemeint ist damit ein

starker Drang zur Selbstdarstellung — “to look as flashy, as glamorous as you can”.716 “In
Lagos, people love false presentations of themselves”, bemerkt er, und fihrt aus:

There is so much emphasis on image that even when that is not a person’s
reality, once you’re going out, it’s a big deal. There are things like wedding
ceremonies every Saturday and parties and even church on Sunday. It's
especially for females, it’s about showing off my new outfit, looking the best,
it’s like a kind of unspoken competition, like, | have to look better than this
person — even when you can’t afford it.717

Doch spiegelt die Serie nicht nur den Habitus in Lagos und insbesondere der Yoruba wider,
sondern will alle drei groBen ethnischen Gruppen Nigerias — Hausa, Igbo und Yoruba —
reprasentieren, was sich in einer relativ ausgewogenen Verteilung der Rollen zeigt. Die
Produktionsmanagerin, 'Madam Rose' genannt, erklart zu den Kleidungsstilen in Nigeria:

Just from the way you’re dressed | might be able to tell where you are from,
from which part of the country, and sometimes | won’t be able to tell. We
have some cultures that are very similar in dressing. When you see some-
body who is Igbho, for example, and someone who is from Edo, they are alike
in the dressing. But when they speak their language, then you know, they
are not from the same place but they dress the same way. If you meet a
Yoruba woman who is dressed in a Yoruba way, you automatically know, this
person is Yoruba. But at the same time, you see some Yoruba women
dressed the Igbo way. It just shows that there is unity in the nation — | can
dress like someone from your place and you can dress like someone from
my place. And we have the Hausa too, and you can almost tell, even when
we use the same fabrics, there is a certain way a Hausa woman would
choose to make her dress. There is always a difference and you can tell, if
you stayed here long enough.”18

714 Interview mit Mike-Steve Adeleye, Lagos, 04. September 2017.
715 Ebd.
716 Ebd.
717 Ebd.

718 Interview mit Madam Rose, Lagos, 04. September 2017.
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Werden verschiedene ethnische Gruppen im Film reprasentiert, sollte jede eindeutig am
entsprechenden Habitus (wieder-)erkennbar sein: “A huge research has to be done, be-
cause if you're not careful, you could get the audience confused.””19

Das gilt auch fur aktuelle gesellschaftliche Kleidungsnormen, die auf stereotypisierende
Weise Umsetzung finden: Bei der Arbeit tragt der Yoruba-Mann Anzug, beim Besuch von
Freunden agbada; die Igbo-Frau kombiniert in der Offentlichkeit prestigetrachtige Igbo-
Kleidung mit teuren Accessoires und tragt zu Hause “smart casuals”.720

Auch wenn monetéare Interessen und Zuschauerquoten hier vermutlich keine geringe Rol-
le spielen, zeigt sich am Beispiel von Battleground, was Madam Rose Uber die Identitats-
politiken der Fernsehserie sagt: “Film can unite people.””2! Vor allem aber zeigt die Serie,
wie Diskurs(re)produktion funktioniert, insbesondere in Bezug auf die Konstruktion und
Zuspitzung dessen, was als 'Yorubaness' empfunden beziehungsweise Uber die Serie
transportiert wird: Durch die aufwendige Recherche des Styling-Teams werden einerseits
neueste Trends in Lagos sowie auf internationaler Ebene identifiziert, aufgegriffen und in
die Filmgarderobe Ubersetzt, andererseits dient die Kleidung der Serie den Zuschauer:in-
nen als Inspirationsquelle, die diese wiederum aufgreifen und in ihren Alltag Gbernehmen.
Kulturell bedingte Korperbilder, spezifische Kdrperpraktiken und Gendernormen ebenso
wie Statusfunktionen werden der Kleidung eingeschrieben und dabei bestehende “Nor-
men, Dispositionen und Verhaltensmuster” reproduziert.722

Somit stellt das Genre 'Film' ebenfalls eine wichtige Diskursposition dar und ist zugleich
eine Praktik der Diskurs(re)-produktion, die — gerade weil es sich um Film handelt — auf-
zeigt, dass “es sich bei sozialen Phanomenen um Konstruktionen handelt, die auf kon-
struierende Praxisformen zurlickzufiihren sind”.723 Doch gilt dies nicht nur far Nigeria,
sondern auch weit Uber die Grenzen des Landes hinaus. Mit Millionen von Zuschauern
weltweit erreichen die Nollywoodproduktionen ein breites Publikum.724 Die Auswirkungen
auf den afrikanischen Kontinent sind dabei so markant, dass bereits von einer “Nigeriani-
zation” afrikanischer Popkultur gesprochen wird.725 Olawuseun Tella nennt diesbezlglich
Beispiele: “Nollywood has influenced the dress of Kenyan politicians and Congolese

pastors, and the accents of some South African students, as well as hair stylists in the

719 Ebd.

720 Interview mit Mike-Steve Adeleye, Lagos, 04. September 2017.

721 Interview mit Madam Rose, Lagos, 04. September 2017.

722 Samida, Eggert u.a. 2014, S. 35.

723 Diaz-Bone 2006, 0.S. Siehe Absatz 17, 5. Diskursanalyse als reflektierte Rekonstruktion.
724 Tella 2021, S. 42.

725 Krings und Simmert 2020, S. 182.
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DRC, South Africa, Mozambique, and Zimbabwe [...] and fashion designers across Africa
and the diaspora.”726

Mit Nigerias aufstrebender Kreativwirtschaft, zu der neben Nollywood ebenso Afrobeats-
Musik und Mode zahlen, und zunehmender Einflussnahme zeigt sich ein Wandel in den
globalen flows: “Africa was long seen primarily as an importer of global cultural forms, but

it is now on the verge of becoming a major exporter of popular culture to the world.”727

4.1.3 Der Concept-Store Stranger und die Entwicklung konzeptueller Mode in

Lagos

Geht man davon aus, dass ein neuer Typus von Mode mit neuen Verkaufskonzepten und
einem neuen Setting einhergeht, so ist das, was fir die junge Mode der Swinging Sixties
die Boutique war, heute der Concept-Store.”28 Zu Beginn der 2010er Jahre gab es in La-
gos kaum Modegeschéfte “with a very definite identity”, wie Yegwa Ukpo rickblickend
feststellt.729 Entweder waren diese “functional with a lot of clothes or small boutiques in
shopping complexes”.”30 Eine Ausnahme bildete Temple Muse, eine 2008 gegriindete
luxuriése Lifestyle-Boutique, die aus einer Kunstgalerie hervorging und sich in einer Villa
in Victoria Island befand.

Lagos’ erster Concept-Store mit dem Namen Stranger wird 2013 von dem Ehepaar Bibi
und Yegwa Ukpo gegrindet. Stranger befindet sich in Lekki Phase One, einem wohlha-
benden Stadtteil an der Lagune, der in westlicher Richtung an Victoria Island anschlieBt
und mit dem gegenuberliegenden lkoyi tUber die (ebenfalls 2013 in Betrieb genommene)
Lekki-lkoyi Link-Bridge verbunden ist.”31 Der Concept-Store befindet sich im ErdgeschoB
eines Wohnhauses und gibt sich von auBen nicht zu erkennen. Nur ein kleines Schild an

der Eingangstur kennzeichnet den Zugang. Beim Betreten des Stores mussen sich die

726 Tella 2021, S. 43.
727 Krings und Simmert 2020, S. 182, siehe auch Tella 2023.

728 Unter der Bezeichnung 'Concept-Store' sind Einzelhandelskonzepte zu verstehen, die eine kuratierte Aus-
wabhl von Produkten in Verbindung mit Kunst, Design, Gastronomie und/oder neuen Formaten wie Coworking-
Spaces und Kulturevents prasentieren. Zu den friihen und wichtigsten zéhlen 10 Corso Como in Mailand (ge-
griindet 1990 von Carla Sozzani), Colette in Paris (1997—2017, gegriindet von Colette Roussaux) und Dover
Street Market in London (gegrundet 2004 von Rei Kawakubo/Comme des Gargons).

729 Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.
730 Ebd.

731 Dieser Aspekt ist infrastrukturell von groBer Bedeutung, da Lekki Phase One nun wesentlich schneller von
Ikoyi und auch vom Mainland aus erreicht werden kann.

162



Augen zunachst an den dunklen Innenraum gewdhnen, in dessen hinterem Bereich ein
diffuses pinkfarbenes Licht die Dunkelheit durchbricht.

Stranger ist, wie der Name ankundigt, anders als andere L&den in Lagos, ist Laden und
Café, Coworking-Space und Bibliothek zugleich, mit einer sorgféltig kuratierten Auswahl
an Kleidung. Das Ladenkonzept wurde mit einem befreundeten spanischen Architekten
entwickelt, der fur das Projekt erstmalig nach Lagos kam. Ein frischer Blick von auBen
sollte es sein, der die Atmosphére von Lagos einfangt, keine Kopie von Concept-Stores
aus Ubersee, die oft wie Galerien wirken, sondern vielmehr eine “Lagos/Nigerian/African
kind of experience” zum Ausdruck bringen.”32 Die schwarz gestrichenen Wande und De-
cken — “nobody was doing this colour scheme at that time in Lagos” — sollten dabei einen
scharfen Kontrast zur gleiBenden Helligkeit von Lagos bilden: “When you have a sunny day
and you enter, all the light is just gone. And then we brought light back from the center of
the space, a space that we called the 'magenta room'.”733 Diese Farbwahl spielt laut Ukpo
eine wichtige Rolle:

One of those things was the idea of colour. Nigerian and African fashion in
general tends to be looked at as a very bright, colourful kind of thing and |
was trying to think about a very different expression of that. | am Nigerian
but | am not wearing those clothes, but | still wanted some aspect of colour,
and so we came up with the idea of the 'magenta space' — of having a dark
space but still a pop-up colour in there.734

Bereits hier zeigt sich eine Gegendasthetik zum westlichen 'White Cube' des 20. Jahrhun-
derts, der hier zum 'Black Cube' wird. Zugleich werden Erwartungshaltungen und &stheti-
sche Stereotypen, die mit (west-)afrikanischem Design in Verbindung stehen, unterwandert.
Auch die Inneneinrichtung folgt diesen Pramissen. Dabei dient die urbane Asthetik der
Stadt als Inspiration: Variable Raumteiler sind von Moskitonetzen inspiriert, “construction
barriers that they put to divide the road, we actually took a few of those to use it make a
table, we wanted to take elements of Lagos but recontextualise them completely and do
something else”.735 In dieser Herangehensweise, die auf Flexibilitat setzt und das 'Unmonu-
mentale' und Fragmentarische betont, liegen die Unterschiede zu anderen Multibrand-
Stores wie Temple Muse, und man kann bereits erahnen, dass auch die hier gezeigte

Mode anderen asthetischen Pramissen folgen wird.736 Mit Stranger wird in Lagos ein Ort

732 Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.

733 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi, Lagos, 18.10.2018.
734 Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.

735 Ebd.

736 Zum 'Unmonumentalen' als eine Entwicklung in Kunst, Architektur und Design in den spaten 2000er Jah-
ren siehe beispielsweise die Ausstellung “Unmonumental” als Eréffnungsausstellung des New Museum of
Contemporary Art in der Bowery Street in New York 2007. Siehe auch Weigand 2023, S. 157.
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geschaffen, “where we can now show a different view of fashion because the current view
had been very showy, very luxury focused”.”3” Dieser andere Blick auf Kleidung lasst sich
am besten mit dem Begriff 'konzeptuell' fassen oder, wie Ukpo es ausdruckt, mit “wearing
ideas”.738

Ukpo, der selbst gerne konzeptuelle Kleidung wie jene von Yamamoto tragt, stellt mit
Stranger seine weit zurlickreichende Leidenschaft fliir Mode ins Zentrum seiner beruf-
lichen Tatigkeit. Er betont die Rolle von Mode als kommunikatives Element, gerade in Ni-
geria: “With art, you are restricted to going to a gallery to see it or to someone’s house, or
with music, where you have to cut off yourself from the world to engage with, but with
fashion, you have something to interact with people, asking, like, 'what is this, why are
you wearing this?'.”73% Zu Strangers Sortiment gehdren Archivsticke von Yohji Yamamoto
und Junya Watanabe, die zuvor in Lagos nicht erhéltlich waren, und internationale Labels
wie das italienische Marvielab oder das amerikanische Abasi Rosborough. Ebenso sind
junge nigerianische Brands wie Orange Culture, Kelechi Odu, Post Imperial, Kenneth Ize
oder von Designer:innen wie Bubu Ogisi und Adeju Thompson vertreten. Urspringlich
startete Stranger mit Mannermode, “but core clients were women buying menswear”, so
dass auch Labels wie Bubu Ogisis lamisigo hinzukamen, die eigentlich Frauenkleidung
entwerfen, die wiederum von Mannern getragen werden kann.740 Was diese Labels mit-
einander vereint, kann laut Ukpo am besten mit dem Begriff “weird” bezeichnet werden:
eine spezifische Idee etwa, eine Botschaft oder Herangehensweise, die eine neue Per-
spektive auf Kleidung wirft.741

Marvielab beispielsweise, 2006 gegrindet von Mariavittoria Sargentini, die zuvor fiir das
Avantgarde-Label Carpe Diem tétig war, widmet sich dem 'conscious dressing', bei dem
die Grundelemente der Garderobe nach bestimmten Parametern neu interpretiert bezie-
hungsweise konzipiert werden.742 Ihre Inspirationen bezieht sie unter anderem von der Arte
Povera-Bewegung, ihre Arbeitsweise gleicht kinstlerischer Forschung: “What can | design
within certain constraints?”.743 Carpe Diem stellt Ukpo die Entwirfe des nigerianischen
Schuhdesigners Shem Paronelli zur Seite, die von einer urbanen Asthetik inspiriert sind,

die Parallelen zur Arte Povera aufweist und mit ihren Referenzen an brutalistische Archi-

737 Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.

738 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi, Lagos, 18.10.2018.

739 |Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.

740 Ebd.

741 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi am 18.10.2018 bei hFACTOR.
742Sjehe auch https://www.marvielab.com/about/, aufgerufen am 16. August 2023.

743 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi am 18.10.2018 bei hFACTOR.
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tektur und ungewdhnlichen Materialien eine Anti-Asthetik zur glamourésen 'Yorubaness'
in Lagos bildet.

Abasi Rosborough ist ein US-amerikanisches Designerduo, das sich mit Klassikern der
Herrenkleidung wie dem Anzug beschéftigt und deren Aktualitat im 21. Jahrhundert be-
fragt.744 |hre Kollektionen heiBen 'Chrysalis', 'Hyperobject', 'Paradigm' oder Tailored Fu-
turism' und zeichnen sich beispielsweise durch elastische Einsétze aus, die in die Kleidung
eingearbeitet werden, um gréBere Bewegungsfreiheit zu erzielen.

Diese Auswahl verweist auf eine Form der Mode, die Barbara Vinken als 'postfashion' be-
zeichnet — eine 'Mode nach der Mode' —, die bis dato gultige Normierungen betreffend
Kérper, Gender und Status zur Neubewertung stellt.745 Bei der Auswahl konzeptueller Mode
aus Japan und ltalien mag zudem ein weiterer Aspekt eine nicht unerhebliche Rolle spie-
len, nédmlich eine hohe Wertschatzung der (traditionellen) Handwerkskinste der eigenen
Kultur, kombiniert mit einer 'avantgardistischen' Asthetik, die vielen nigerianischen Mode-

designer:innen als Inspiration beziehungsweise als Vorbild dient.746

Zur diskursiven Rahmung seiner Agenda bietet Stranger ein vielfaltiges Begleitprogramm,
das Ausstellungen, Filmvorfihrungen und (Farbe-)Workshops umfasst. 2016 entsteht in
Zusammenarbeit mit dem British Council eine 'Maker Library', die dazu gedacht ist, “high
quality design” zu férdern: “Each Maker Library is led by a librarian who is interested in
fostering creative, social thinking and learning through making by running a dynamic pro-
gramme of activities and workshops.”747 Mit der Maker Library wandelt sich Stranger von
einer Plattform, die kreatives Schaffen bislang nur ausstellte, in einen Ort kreativer Pro-
duktion. Mit vielen Kreativschaffenden in Lagos finden Kooperationen statt, so dass sich
der Concept-Store — mit einer “active community built around” — immer mehr zu einem wich-
tigen Knotenpunkt in Lagos entwickelt.7#8 In vielerlei Hinsicht gibt Stranger dem kreativen

Schaffen in Lagos eine alternative Stimme, wird zu einer Plattform fir nigerianische De-

744 Siehe https://abasirosborough.com, aufgerufen am 16. August 2023. Abdul Abasi ist Amerikaner nigeriani-
scher Herkunft.

745 Vgl. Vinken 2005, siehe auch Vinken 1993.

746 Zu den Designer:innen, die sich explizit auf japanisches Design beziehen, gehéren Adeju Thompson und
Papa Oyeyemi ebenso wie Rukky Ladoja von Grey Projects oder Gozi Ochonogor von U.Mi-1. Shem Paronelli
hingegen findet seine Inspiration im italienischen Design und Lederkunsthandwerk. Interview mit Rukky Ladoja,
Lagos, 02.09.2017; Interview mit Shem Paronelli, Lagos, 11.10.2018; Gesprach mit Gozi Ochonogor, Miinchen,
31.01.2020, im Rahmen der Konferenz Fashion Atmospheres. Aesthetics and Practices in the Afropolis des
DFG-Projekts in Miinchen. Zu Adeju Thompson siehe Kapitel 4.2 und zu Papa Oyeyemi siehe Kapitel 4.4 in
vorliegender Arbeit.

747 https://www.britishcouncil.org.ng/events/maker-library, aufgerufen am 17.08.2023.

748 |nterview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.
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signer:innen, “who couldn’t find a home retail-wise”.74° Viele dieser jungen Designer:innen,
die Stranger ins Sortiment aufnimmt, prasentieren zwar ihre Kollektionen auf der Lagos

Fashion Week, sind in Lagos aber ansonsten nicht prasent.

Mit einer ungewohnten Asthetik und den Kategorisierungsnormen einer heteronormativ
gepragten Gesellschaft entgegensetzt, bilden Stranger und die dort vertretenen Labels
einen Gegenentwurf zum Etablierten, in dem neue Konzepte, die sich oftmals durch Gen-
derfluiditat und -unschérfe auszeichnen, eine wichtige strategische Rolle spielen. In diesen
finden sich Verweise auf den androgynen Stil von japanischen postfashion-Labels wie
Comme des Gargons, Yohji Yamamoto oder Issey Miyake, aber auch auf die in Nigeria
marginalisierte LGBTQ-Community. So wird hier erneut das Potenzial von Mode als Ver-
handlungsort gesellschaftlicher Diskurse deutlich, gerade wenn diese mit (sprachlichen)
Tabus belegt sind:

There is no voice here, there is no space, formal space, for the gay and trans-
gender community, the LGBTQ community in general, there’s nothing. It has
been really, really encouraging to see fashion becoming that space — you
can do all these things on the runway and there is no censorship. You can
present men in women’s clothes, and designers do it in different degrees.
[...] I think it’s very important because by repeated exposure, it makes people
not see it as a failure.750

2018 schlieBt Stranger seine Turen. In den finf Jahren seines Bestehens hat sich kon-
zeptuelles Design zu einer festen GréBe in Lagos etabliert. Alara, der von Reni Folawiyo
2016 eréffnete Luxus- und Lifestyle-Concept-Store im afropolitanen Stil, Gbernimmt einen
GroBteil der Labels ins eigene Sortiment, Ukpo fungiert als Berater bei der Auswahl der
Mannermode.

Far die 2010er Jahre kann Stranger, ebenso wie Style Mania (2011—-2017), als zentraler
Impulsgeber gelten, der Mode in Lagos auf eine neue Ebene hob und zu ihrer heutigen
Rolle im globalen Modegeschehen beitrug. Stranger erdffnete dabei einen Raum, im kon-
kreten wie Ubertragenen Sinne, fur eine neue Form von Mode, fur konzeptuelle Mode,
und verhalf einer Vielzahl von Designer:innen in Lagos, in dem er ihnen eine Plattform gab,
zu ihrem heutigen (internationalen) Renommee.

Drei dieser konzeptuellen Designpositionen sind Gegenstand der nun folgenden Fallstu-

dien: Lagos Space Programme, lamisigo und Maxivive.

749 Gesprach mit Yegwa Ukpo und Bubu Ogisi, Lagos, 18.10.2018 bei hFACTOR.

750 |nterview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.
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4.2 Lagos Space Programme — Der Designer als (Auto-)Ethnograph

Zu den sphérischen, digitalen Klangen von Earth by Means of the Currents von *AR er-
scheinen Models in flieBenden, avantgardistischen Silhouetten auf dem ganz in Schwarz
gehaltenen Laufsteg, wie aus einer anderen Welt. Nuancierte Grauténe bestimmen die
Farbpalette, weichfallende Wendejacken werden Uber langen Tuniken getragen, elegante
Westen zu Workwear-Overalls und Arbeitshosen, kontrastiert von Wickelrécken und Lab
Coats aus einem lokalen, blau-weil3 gemusterten Stoff, dessen ungewdhnliche Musterun-
gen Entwiirfe des Labels sind. Die Kollektion von Lagos Space Programme mit dem Titel
Project 3.1 Awo-Workwear ist dem babalawo gewidmet und wird von ménnlichen wie
weiblichen Models prasentiert. Deren Bewegungen aktivieren verborgen eingearbeitete
reflektierende Materialien, die Lichtreflexionen erzeugen und silberfarbene Blitze in Rich-
tung des Publikums aussenden. Dann verklingen die spharischen Kldnge und mit ihnen das

futuristische Momentum der “sartorial projects exploring African futures” (Abb. 32).751

Mein erstes Treffen mit Adeju Thompson, dem Griinder von Lagos Space Programme,
findet in Victoria Island statt, dem Finanz- und Geschaftsviertel von Lagos, das zwischen
dem Golf von Guinea und der Lagune von Lagos liegt. 'V.I.", wie Victoria Island in Kurz-
form genannt wird, ist die Heimat der exklusiven Mode: Hier sind die luxuriésen Lifestyle-
Stores Alara und Temple Muse sowie die Showrooms der meisten Modedesigner:innen
angesiedelt, hier finden auch die verschiedenen Modewochen statt.752 Wir treffen uns bei
16/16, das zugleich Boutique-Hotel und Treffpunkt der Kreativschaffenden ist, Kiinstler:in-
nen-Residenzen vergibt und einen Ausstellungsraum betreibt. Im achten Stock eines Hoch-
hauses gelegen, gibt die groBe Glasfront den Blick frei auf eine Stadt, die vom Wasser
geteilt ist, auf das benachbarte Lagos Island, lkoyi, die Halbinsel Lekki und das in der
Ferne jenseits der Lagune von Lagos gelegene Festland. Thompson tragt einen Prototyp
aus seiner kommenden Kollektion, eine Hose im Arbeiter-Stil, er hat Stoffmuster und einige
Kollektionsteile mitgebracht. Bei den Stoffmustern handelt es sich um eigene Textilde-
signs aus adire, dem in Reserve gefarbten, blau-weiB gemusterten Prestigetextil der
Yoruba. Lagos Space Programme wurde 2017 gegrindet, Thompsons Karriere als Mode-
designer begann aber bereits 2014, als er nach einem Grundstudium in Kunst und Design

und einem begonnenen Modedesign-Studium in England nach Nigeria zurlickkehrte.

751 Interview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.

752 Die Heineken Lagos Fashion Week im Oktober, das GTBank Fashion Weekend im November und die
Arise Fashion Week im April sind die gréBten Veranstaltungen, dazwischen finden kleinere Mode-Events statt.
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Zuriuck in Lagos nahm er an einem vom British Council geférderten Programm fir junge
Designer:innen teil, das eine Reihe von Workshops umfasste und schlieBlich fliinfzehn
Finalist:innen die Gelegenheit gab, ihre Kollektionen wahrend der GTBank Lagos Fashion &
Design Week zu prasentieren.”s3 Seine Debutkollektion handelte von seiner (unfreiwilligen)
Ruckkehr nach Lagos und war emotionaler Ausdruck seiner damaligen Situation: “Coming
back to Lagos was like a cultural shock.”754 Thompsons Kollektion bestand aus Second-
handkleidung, die er auf den lokalen Mérkten kaufte, zerlegte und neu zusammensetzte,
wobei die Rander offen und ausgefranst belassen wurden: Sie repréasentierten den Zu-
stand seines inneren Konflikts, das Geflihl, fehl am Platz zu sein, was der Kollektion auch
ihren Namen gab: System Error. Die Kollektion, die in Bezug auf Materialasthetik, Schnitte
und Silhouetten Assoziationen mit japanischen oder belgischen Designern wie Yohji
Yamamoto oder Martin Margiela weckte, war laut Ukpo an einen Mann gerichtet, “that | am
not sure exists in this country yet”.755

Waéhrend er eine Weste aus der Kollektion Uberzieht, die er drei Wochen spater auf der
Lagos Fashion Week 2018 préasentieren wird, erklart Thompson, dass die Kollektion von
dem babalawo, dem 'Vater der Geheimnisse' der Yoruba, inspiriert ist:

| found a book on orisa [Gétter der Yoruba] and | was very fascinated by it,
elements | found very triggering with so many different layers on them, and |
found that page on the babalawo ... So, | thought, how about creating a col-
lection of babalawo workwear ...7 Imagining a Nigeria — if Africa hadn’t been
colonized — how would these institutions, these archetypes look in 20187 If
there had been progress without any interruption? But also keeping in mind
that, even if Nigeria hadn’t been colonized, we are living in a globalized world
with its exchange of culture ...756

Eine intensive Recherche begleitet die Entwicklung der Kollektion, verbunden mit Reisen
nach Oshogbo, einer nérdlich von Lagos gelegenen Yoruba-Stadt, die fur die Herstellung
von adire bekannt ist. Seine Textildesigns entwickelt Thompson vor Ort. In Oshogbo konnte

er auch lange Gesprache mit Princess lya Adedoyin Talabi Faniyi, die dem Adunni-

Olorisha-Trust at the Osun-Osogbo Sacred Grove vorsteht, Uber spirituelle Praktiken der

753 Die Lagos Fashion Week wurde 2011 von Omoyemi Akerele und ihrer Agentur Style House Files gegriindet,
zunachst mit der GTBank als Hauptsponsor und Namensgeber (die sich seit 2016 mit einem eigenen Fashion
Weekend positioniert), abgelést von Heineken Nigeria im Jahr 2015.

754 Interview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.
755 Interview mit Yegwa Ukpo, Lagos, 21. Oktober 2018.

756 |nterview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018. Das Buch, das Thompson hier als Inspiration diente,
ist Esu Elégbdra, the Yoruba God of Chance and Uncertainty: A Study in Yoruba Mythology von Ayodele
Ogundipe aus dem Jahr 1978. Es befasst sich mit der Yoruba-Gottheit Esu und diskutiert Fehlinterpreta-
tionen und Umdeutungen, die von westlichen oder westlich beeinflussten afrikanischen Gelehrten aufgrund
von “assertions based on iconographic representations of the devil and the trickster within their Western,
Christian socio-cultural locations” geschaffen wurden, siehe Ogundipe [1978] 2012 beziehungsweise Olu-
pona 2012, S. xvi-xvii.
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Yoruba fuhren. In einem Online-Interview mit einem jungen babalawo, der einer langen
Familientradition entstammt und in London studiert — den Kontakt hatte eine Freundin ver-
mittelt — interessiert ihn, ob es eine spezifische 'babalawo’s workwear' gibt und inwieweit
diese die verschiedenen Objekte, die fir die Divination bendétigt werden, mit einbezieht:

In my mind, you take this object and you put it in your pocket, and this is the

use for this pocket, and that pocket is meant for ... So he said: 'Well, it is not

really that complex — we have a bag'. He was also telling me that the bag has

an embellishment with traditional beads, and the more intricately your bag is

embellished, the more confidence people have in your practice. This is so

bizarre to me — it is all fashion, all pose. You can see the similarities with

Christianity — it is all the same thing, human beings have this fascination with

objects.757
Thompsons Vorstellung von Kleidung fur den zeitgendssischen babalawo liegt allerdings
nicht in der Zurschaustellung von Status, sondern vielmehr in einer (Neu-)imagination von
Arbeitskleidung fir den babalawo, die samtliche fir die Divination bendtigten Utensilien
am Korper unterbringen kann, wie beispielsweise die 'utility vest": “In my imagination, it is
like a jacket where he can put all his divination beads, with hidden panels in the jacket”,
und einer Vielzahl aufgesetzter Taschen.”58
Das Ergebnis dieser intensiven Recherchephase ist eine elegante und zugleich legere
Kollektion fir den modernen babalawo, die aus Arbeiter-Overalls und -hosen, langen Wes-
ten, flieBenden Jacken, Lab Coats, Kleidern und Wickelrdcken besteht, die sowohl von
Ménnern als auch von Frauen getragen werden kénnen (Abb. 32). Project 3.1 Awo-Work-
wear fir Spring/Summer 2019 ist die erste Kollektion, mit der Thompson seit seinem
Debit im Jahr 2014 erstmals wieder auf der Lagos Fashion Week vertreten sein wird.
Kleinere Capsule-Kollektionen hatte er zwischenzeitlich zweimal jahrlich bei Stranger pra-
sentiert, zudem als Assistent von Amaka Osakwe und deren Label Maki Oh gearbeitet
sowie einige Monate als Stylist fir die zuvor besprochene Filmproduktion Battleground.”5°
Auf der Lagos Fashion Week hebt sich Lagos Space Programme in Bezug auf Formen-
sprache und Materialésthetik deutlich von dem GroBteil der dort gezeigten Kollektionen
ab: Statt auffélligen Stoffen und figurbetonten Silhouetten setzt Thompson auf eine redu-
zierte Farbpalette, interpretiert die Arbeitskleidung fur den babalawo in flieBenden, den
Kérper lose umspielenden Formen, die er in Bezug zur traditionellen Ménnerkleidung der

Yoruba setzt: “You wear trousers (sokoto) with an African top (buba) and then you wear

757 Interview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.
758 Ebd.

759 Ebd.
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another layer (agbada), which is a large gown that goes down to the ankles and is open
at the sides.”760

Wahrend Thompson eine weitere lange Weste Uberzieht, die er als 'utility vest' bezeich-
net, einem charakteristischen Kleidungsstiick des Labels, das in nahezu all seinen Kollek-
tionen zu finden ist, fuhrt er vor, dass “all the pieces are interconnected so that you can
reach through the different layers into your pockets”.761 Er beschreibt seine Faszination
und sein Erstaunen als Kind, wenn er mit seinem GroBvater zusammen war und dieser
immer wieder neue Dinge aus seiner Kleidung herauszog. Aleida Assmann sieht den Kor-
per als ein Medium des Gedéachtnisses, das Erinnerungen durch Habitualisierung stabili-
siert und durch die Macht der Affekte verstérkt. Indem Thompson diese besondere Form
der Kommunikation aufgreift, speichert seine Kollektion habitualisiertes Wissen, das der
Erfahrung eines lokalen Publikums entspricht.”62 Dadurch kommunizieren die kulturellen
Kodes, die seinen Formen eingeschrieben sind, auch dann, wenn die Entwurfe selbst wenig

Ahnlichkeit mit dem urspriinglichen three-piece der Yoruba besitzen.

Diese Auseinandersetzung mit dem kulturellen Archiv des Landes verbindet Thompsons
Arbeiten mit denen des japanischen Designers Yohji Yamamoto:

I think the first time | tried on a piece by Yohji Yamamoto was about four

years ago. It was strangely familiar, almost like it magnified all these values |

had or aspired to have, it pushed me to think of clothes differently, to think of

clothes as objects, think of clothes as art. Right there and then | vowed to try

to make clothes like that Yohji-jacket — because they bore memory, memory

of form and that of life.763
Vinken, die diese Form postmoderner Mode als postfashion bezeichnet, weist auf deren
Funktion als “art of memory” hin: “Along with the clothes, one wears also the spirits of the
past.”764 Mit dem 'Lab Coat', einem weiteren Markenzeichen des Labels, stellt sich Thomp-
son nicht nur in die Tradition der 'Mode nach der Mode' (und damit von Designer:innen
wie Yohji Yamamoto, Rei Kawakubo und Martin Margiela, die alle den Lab Coat in ihren
Kollektionen verwenden), sondern beschwért mit diesem auch die Geister der Vergan-

genheit Nigerias herauf.765 Die flieBende Form des Lab Coats kann sowohl als Referenz

760 Ebd.

761 Ebd.

762 Assmann [1999] 2003, S. 19-20.

763 Interview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.

764 \linken 2005, S. 68—69.

765 Zu 'Mode nach der Mode' siehe Vinken 1993. Durch Comme des Gargons erlangte der Lab Coat Kultstatus,

bei Margiela wurde er zur Arbeitskleidung fir alle Mitarbeiter, vom Praktikanten bis zum Chefdesigner, und
natdrlich auch fur das gesamte Verkaufspersonal, vgl. Woodward 2017.
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auf japanische Formen als auch auf prakoloniale Kleidungsformen wie Kaftan oder agbada
verstanden werden. Im Zusammenspiel mit den langen Tuniken und Rdcken entstehen
so genderfluide Kombinationen, die Lagos Space Programme ausweist als Teil einer “new
generation of designers based on the continent that are defying outdated ideas about
gender within the context of identity, culture and race”.766

Die Einschreibungen kultureller Referenzen manifestieren sich auch im Material. Wah-
rend die texturierten Tropical Wools und Baumwollstoffe in gedeckten Nichtfarben sowie
das silberne Reflektormaterial auf die Asthetik japanischer postfashion verweisen, die
Tradition und neueste Technologien miteinander verbindet, referieren Thompsons eigene
Textildesigns auf lokale Wissenssysteme. Seine blau-wei3 gemusterten Stoffe tragen Na-
men wie 'Infinity Print' oder 'lfa Odu Print' und werden in adire eleko-Technik hergestellt,
bei der Wachs musterméBig aufgetragen und beim anschlieBenden Farbeprozess ausge-
spart wird (Abb. 33, 34). Wahrend die traditionell verwendeten Symbole und Motive (wie
im vorherigen Kapitel beschrieben) als visuelle Sprache dienen und das Weltbild der
Yoruba repréasentieren, greifen Thompsons Textildesigns, die er als 'post-adire' erforscht,
nicht auf bestehende Musterungen zurlick, sondern erweitern das Repertoire durch eigene
Motive und Techniken. Sein Ifa-Odu-Print beispielsweise steht in enger Verbindung zum
babalawo: Die grafischen Muster, die aus einem spezifischen Strichcode bestehen, be-
ziehen sich auf das odu, eine kodifizierte Botschaft, die von den babalawo wahrend der
Ifa-Divination zunachst ermittelt und dann interpretiert wird.767

Auf der gemeinsamen Reise mit Thompson ergibt sich im Februar 2019 die Gelegenheit
zu einer Ifa-Divination. Wir besuchen Princess lya Adedoyin Talabi Faniyi, auch 'Mama
Doyin' genannt, die Thompson von friheren Recherchen kennt, und die als Adoptivtoch-
ter von Susanne Wenger in dem von Wenger erbauten Haus im Zentrum von Oshogbo
lebt. Eigentlich sollte es nur ein kurzes Treffen werden, doch auf Adejus Anfrage, ob es
denn grundsétzlich méglich sei, eine Ifa-Divination flr sich selbst durchfihren zu lassen,
reagiert sie spontan und ruft einen befreundeten babalawo an, der eine halbe Stunde
spater im Haus erscheint. Mir wird es nicht nur gestattet, an der Divination teilzunehmen,
sondern kann diese auch filmisch begleiten. Das Bildmaterial wird Eingang in Thompsons
nachste Kollektion finden. Die Divination wird auf Yoruba durchgefuhrt und fir uns ins
Englische ubersetzt. Die anschlieBende Rezitation des mit dem odu verbundenen oriki wird
von Mama Doyin mitgeschrieben, ebenso wie die nachfolgenden Interpretationen, die auf

Thompsons Fragestellung beziehungsweise Thema eingehen, die dieser am Ende der

766 Gbadamosi 2019. Der Artikel erwéhnt neben Lagos Space Programme auch Orange Culture und Maxi-
vive.

767 Siehe auch Olupona und Abiodun 2016.
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Divination offenbaren wird. Nun wird deutlich, dass die Auseinandersetzung mit der Figur
des babalawo und der Ifa-Divination mit sehr persdnlichen Grinden verbunden ist: Thomp-
son ist nicht nur daran interessiert, diese fir seine Recherchen zu erkunden, sondern
vielmehr, kulturelles Wissen fir sich selbst zu aktivieren und zu integrieren: “Whenever |
do a project | wish to make it very personal. One thing | am exploring in all my collections is
my mental health and how to deal with anxieties and depression. What | wanted to under-
stand from him is what his practice was and what /fa would say to me about anxiety.”768
Dieses fur Thompson erstellte persdnliche odu wird als Motiv ebenfalls in den kommen-
den Kollektionen Verwendung finden, denen auf diese Weise eine autobiographische
Komponente eingeschrieben wird.

Wahrend es in Oshogbo, das flur die Oshun Sacred Grove mit ihren Schreinen und das
jahrlich stattfindende Oshun-Festival bekannt ist, ganz selbstversténdlich erscheint, mit
einer in spirituelle Yoruba-Praktiken eingeweihten Priesterin und einem babalawo zusam-
menzusitzen, weil3 Thompson aus Lagos Gegenteiliges zu berichten. Er erzahlt von einem
Vortrag, den er einige Monate zuvor gehalten hatte, und der Reaktion, die er darauf er-
hielt: “When | told that | interviewed a babalawo, everybody was so shocked!”769 Diese
Erfahrung macht er auch in seinem eigenen kleinen Team:

Even my team, my pattern-cutter — and we work for a really long time togeth-
er — when | told her about the collection — she normally is really down to do
everything, but she is also a Christian — she said that she had to think a
while about it. So | told her that it is an idea that | am trying to explore and
we are not converting to /fa, and that we should be open to exploring eve-
rything. Now she is very interested and when we discuss these ideas, she
says, 'Oh, | met this person and he said this ...770

Thompsons Prozess der Kollektionsentwicklung, der kulturelles Wissen der Yoruba fur
die Gegenwart zu erforschen und zu reintegrieren sucht, entspricht einer autoethnogra-
phischen Vorgehensweise, die sich Methoden der Feldforschung bedient. Hier zeigen sich
Parallelen zu einer Entwicklung in der Kunst, die Hal Foster in seinem Buch The Return
of the Real beschreibt. Foster spricht von einem 'ethnographic turn', bei dem der moderne
Kunstschaffende zum Ethnographen wird, unter anderem als Reaktion auf postkoloniale
Diskurse, wie sie beispielsweise von Edward Said, Gayatri Spivak und Homi Bhabha ge-
fuhrt werden.””1 In der Eigenschaft von 'Klnstler:innen als Ethnographen' verbirgt sich

laut Foster jedoch die Gefahr des “othering” und einer Verlagerung von “collaboration to

768 |nterview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.
769 Ebd.
770 Ebd.

771 Foster 1996, S. 184. Siehe auch Said 1978, Spivak 1988 und Spivak und Harasym 1990 sowie Bhabha
1994.
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self-fashioning, from decentering of the artist as cultural authority to a remaking of the
other in neo-primitivist guise”.”72 Auf diese Weise wurden “old anthropological oppositions
of an us-here-and-now versus a them-there-and-then” bestétigt beziehungsweise repro-
duziert werden.”73 Die Kunsthistorikerin Erin Rice greift Fosters Argumentation fr ihre
Betrachtung postkolonialer Kunst im Nigeria der 1960er und 70er Jahre auf. Dabei kritisiert
sie die Aneignung der 'traditionellen' kunstlerischen Produktion von Frauen wie uli oder
adire durch die Uberwiegend 'modernen' ménnlichen Kunstler dahingehend, dass “[c]lass
and gender as opposed to ethnicity mark their 'otherness”.774

Wie sieht dies im Falle von Thompson aus? In einem unserer frihen Gesprache kam die
Frage auf, ob und welche Rolle die Kultur der Yoruba in seinem Leben spiele. In seiner
Antwort drlickte er sein Bedauern daruber aus, wie wenig ihm diese vertraut sei, und dass
er zudem relativ spat etwas Yoruba lernte, um sich mit seiner GroBmutter unterhalten zu
kdnnen, die kein Englisch sprach. So kann seine Auseinandersetzung mit der Kultur der
Yoruba, im Vergleich zu den modernen Kinstlern des postkolonialen Nigerias, weniger
als eine Nutzbarmachung der Vergangenheit fur kinstlerische Zwecke als vielmehr eine
Rickaneignung der eigenen Kultur gelten, die eine Entwurzelung — wie in seiner Debut-
Kollektion zum Ausdruck gebracht — in den Prozess einer (Neu-)Verwurzelung Uberfihrt.
Dabei wird das recherchierte Material nicht in der Vergangenheit fixiert, sondern einer
Reevaluation fur die Gegenwart unterzogen. Die Aktualisierung des kulturellen Archivs,
die auf diese Weise stattfindet, ist weder nostalgisch noch rickwértsgewandt, sondern
vielmehr auf ein Flllen (persénlicher) Leerstellen ausgerichtet: Altes Wissen wird reinte-

griert und zugleich dessen Bedeutung flir Gegenwart und Zukunft aufgezeigt.

Konzeptuelle Refigurationen: Post-adire

Der Einbezug in die Entwicklung von Thompsons neuer Kollektion sowie ahnliche Vor-
stellungen in Bezug auf Asthetik und Herangehensweisen an Design filhren schlieBlich
zu einer Zusammenarbeit zum Thema post-adire, einer konzeptuellen Auseinanderset-
zung rund um Praktiken, die mit der Herstellung von adire verbunden sind und ihren Anfang
in Project 3.1 mit dem Ifa-odu-Print oder dem Infinity-Print nahmen. Dazu sollen in Oshogbo
verschiedene Textilexperimente durchgeflihrt werden. AuBerdem ist die Anfertigung von
adire aus feinen Baumwollstoffen geplant, die in der Folge zu Handstrick weiterverarbeitet
werden (Abb. 10).

772 Ebd., S. 174 und 197.
773 Ebd., S. 191.

774 Rice 2020, S. 88.
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Vor Reisebeginn steht allerdings noch die Materialbeschaffung auf einem der gréBten
Méarkte in Lagos, dem Tejuoso-Markt im Zentrum von Yaba, an. Dessen Mittelpunkt bildet
ein vierstockiges Einkaufszentrum neueren Datums; das alte Marktgebaude wurde bei
einem Brand 2007 voéllig zerstért. Von hier aus breitet sich der Markt auf die umliegenden
StraBen aus, erfasst Gebaude und freie Flachen, windet sich entlang der Gleise und geht
schlieBlich in einen offenen Wochenmarkt Uber. Unser Ziel ist der erste Stock des Ein-
kaufszentrums, dort, wo die Textilh&ndler sitzen. Im Inneren ist es ddmmrig, entlang der
engen Gange reihen sich unzéhlige fensterlose, schmale Geschéfte aneinander, in denen
die Stoffe bis zur Decke gestapelt sind. Thompson hat bereits eine Vorauswahl flr seine
neue Kollektion getroffen und bittet um meine Einschatzung. Nach einigem Suchen fin-
den wir unsere Destination, es ist der Laden von 'Big Nelson', wie sich der Inhaber nennt.
Seine Stoffe bezieht er aus ltalien, darunter hochwertige Wollstoffe fir Herrenanzuge,
aber auch Wollmischungen, Viskose, Synthetik- und Baumwollstoffe. Die reinen Wollen,
unter ihnen viele leichte, fein gewebte Wollstoffe, sogenannte Tropical Wool', liegen
qualitativ auf hohem Niveau. Bei den Stoffen diirfte es sich um Uberschiisse aus der Tex-
tilproduktion oder um Restposten handeln, die bei der Produktion von Herrenkleidung an-
fallen. Vermutlich stammen sie aus der Nahe von Prato, einem wichtigen Standort der ita-
lienischen Textilproduktion. Big Nelson, der sich mit seinen Auskiinften sehr bedeckt halt,
erklart, dass sein Bruder in Italien lebt und ihm Kontakte zu Produzenten vermittelt hat.
Uberproduktionen und Restposten aus der Bekleidungsindustrie werden iiblicherweise zu
gunstigen Preisen verkauft, oft weit unter dem offiziellen Verkaufspreis, was auch die
Preise, die Big Nelson fiir seine Stoffe verlangt, erklaren wirde, die hier in Lagos weit unter
europdischem Niveau liegen.”75> Wahrend die Auswahl an Wollstoffen groB ist, gestaltet
sich die Suche nach einem feinen Baumwollstoff wesentlich schwieriger. Big Nelson l&sst
Stoffe aus seinem Lager holen, zudem wird das weitreichende Netzwerk der Handler
untereinander aktiviert, doch die gewiinschte Qualitat ist nicht dabei. Auch scheint es,
dass es auf dem Tejuoso-Markt keine lokalen beziehungsweise in Nigeria hergestellten
Baumwollstoffe gibt. Nach langerer Suche finden wir schlieBlich einen weiBen Baumwoll-
voile, der nach Angabe des Handlers aus Asien stammt, auBerdem einen schwarzen Batist,

der fur die post-adire-Experimente zum Einsatz kommen wird.

775 Die Qualitatstberprifung findet mittels einer Brennprobe statt, fur die wir ein Feuerzeug mitgebracht
haben. Mit dieser lassen sich die verwendeten Fasern bestimmen und ausschliessen, dass es sich um syn-
thetische Fasern handelt, die entweder natirlichen Fasern beigegeben oder als natlrliche Fasern ausgegeben
werden, Was die Preisgestaltung von Stoffen in Italien angeht, so greife ich hier auf meine Berufserfahrung im
Stoffeinkauf zurtick.
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Mit den Stoffen im Gepéack und einem Freund von Thompson, dem jungen Street-Art-
Klnstler Tunde Alara, geht die Reise nach Oshogbo.776 Im Eingangsbereich der Oshun
Grove, die wir zuerst besuchen, befindet sich ein 'Artist Village', das Uberdachte Arbeits-
platze und einen Verkaufsraum flr die dort angefertigten Textilien, Schnitzereien und Ge-
malde bietet. Hier machen wir die Bekanntschaft mit Dekemi, einer adire-Kinstlerin, die
mit pflanzlichem Indigo farbt. Bei ihr werden wir den Baumwollvoile in Auftrag geben, den
sie zun&chst mit kleinteiligen Musterungen mit einer Paste aus Cassava im Schablonen-
druck bedrucken und anschlieBend farben wird. Am Abend findet die zuvor beschriebene
Ifa-Divination fir Thompson statt, am Tag darauf werden wir Jide treffen, bei dem Thomp-
son adire fur seine letzte Kollektion produzieren lieB3.

Jides Produktionsstétte liegt in einem Wohngebiet mitten in Oshogbo. In einem einge-
schossigen, Uberdachten Rohbau, der Schutz vor der Sonne bietet und luftig durchweht ist,
befinden sich die Arbeitsplétze fir die Musteranfertigung, die mittels heiBem Wachs erfolgt
(Abb. 35). DrauBBen im Freien stehen Topfe auf Feuerstellen, in denen gefarbt wird. Stoffe
liegen zum Trocknen in der Sonne. Um die zehn Mitarbeiter:innen sind hier beschéftigt:
Die Manner sind zustandig fur den Auftrag der Musterungen, die Frauen Gbernehmen das
Farben und Auswaschen der Stoffe. Einige der Stoffe sind bereits in verschiedenen
Varianten vorgefarbt, so dass durch die nachfolgenden adire-Techniken vielféltige Farb-
und Mustereffekte erzielt werden kénnen. Jide, der seine Stoffe auf den Mérkten in Abeo-
kuta und Lagos verkauft, kann auf diese Weise auf Trends reagieren, diese aber auch
selbst initiieren beziehungsweise mitgestalten.

Im Zentrum unserer Experimente, die mit Hilfe von Jide und seinen Produktionsmdglich-
keiten durchgeflihrt werden sollen, steht der schwarze Baumwollbatist. Doch anstatt die
Musterungen durch ein Reservemittel auszusparen und dabei die urspriingliche Farbig-
keit des Stoffes zu erhalten, sollen in unserem Falle die Musterungen durch ein Entfernen
der Farbe erzeugt werden. Thompsons Freund Alara wird dafur die an der Grundsticks-
mauer befestigten Stoffe mit einem Bleichmittel im Graffiti-Stil bearbeiten. Dabei verwan-
delt sich die urspriinglich schwarze Farbe des Stoffs zunachst in ein leuchtendes Orange,
das mit der Zeit immer heller wird (Abb. 36). Der gewlinschte Farbton kann durch rasches
Auswaschen des Stoffes fixiert werden. Diese Aktion zieht die Aufmerksamkeit von Jide
und seinen Mitarbeitern auf sich, alle haben Tipps, Vorschldge oder wollen selbst etwas

ausprobieren. Hier und im Folgenden zeigt sich, was als 'epistemic communities', als Wis-

776 In den 1960er Jahren war Oshogbo Zentrum eines “influential art movement [...], when art workshops, exhi-
bitions, and theater performances made Oshogbo a focal point in Africa’s history of liberation and decoloniza-
tion”, siehe Probst 2011, S. 1. 2005 wurde die Oshun Grove auf die Liste der UNESCO Weltkulturerbe gesetzt.
Zur Diskussion des Begriffs “Heritage” siehe ebd.
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sensgemeinschaften, bezeichnet werden kann und worauf an spaterer Stelle ausfuhrlich
eingegangen wird.777

Nachdem die Stoffe von der Sonne getrocknet sind, folgt der nadchste Schritt, die eigent-
liche adire-Herstellung (Abb. 37). Auch hier werden sowohl von uns als auch von den Mit-
arbeitern verschiedene Techniken des Wachsauftrags ausprobiert, mit einem Schwamm
oder Rakel aufgetragen, aufgetropft oder aufgespritzt. Die Experimente um post-adire er-
weisen sich als Teamarbeit, bei der alle Beteiligten ihre Expertise einbringen.

Das (Uber-)Farben der so vorbereiteten Stoffe kann allerdings nicht mehr am gleichen Tag
stattfinden; diese werden in der darauf folgenden Woche fertiggestellt und dann nach La-

gos geschickt.

Oshogbo ist neben Abeokuta eines der Hauptzentren fur adire, wobei die Verwendung
pflanzlichen Indigos laut Dekemi eher selten ist.778 In Lagos selbst hat sich adire zu einer
Art 'signature fabric' entwickelt, die bei vielen Designer:innen zum Einsatz kommt. Von Shade
wurde adire in vielféltigen Varianten aufgegriffen, ebenso von Ade Bakare, Tiffany Amber,
Maki Oh und Orange Culture, um nur einige zu nennen. Auffallig ist dabei, dass adire in
Lagos ethnienubergreifend eingesetzt wird, so beispielsweise auch von Amaka Osakwe,
die far ihr Label Maki Oh adire-Stoffe als Branding im Stile internationaler Luxusfirmen wie
Louis Vuitton oder Gucci einsetzt, indem sie ihre Seidenstoffe groBflachig mit dem Schrift-
zug 'Oh' verziert.779

Adire bei Lagos Space Programme hingegen geht Hand in Hand mit dem Kollektions-
thema — der Arbeitskleidung fiir den babalawo —, wobei der Ifa-odu-Print auf dessen Tatig-
keiten und der Infinity-Print auf den Raum jenseits des Bekannten verweist. Doch gerade
der Infinity-Print 1&sst noch andere Interpretationen zu, zumal das Muster Assoziationen
an Galaxien und den Weltraum weckt. In Verbindung mit dem Namen 'Lagos Space Pro-
gramme', den Thompson 2018 einflhrte, drdngen sich Bezlge zum Afrofuturismus auf,
der sich in den 1950er Jahren in den USA als technokulturelle Bewegung mit futuristi-
scher Ausrichtung in den Bereichen Musik, Literatur und Kunst entwickelte und schlieBlich
eine Aktualisierung auf dem afrikanischen Kontinent erfuhr.

Als eine der frihen Initiativen in diesem Zusammenhang ist die Griindung eines afrikani-
schen Raumfahrtprogramms durch Edward Makuka Nkoloso im unabhéngigen Sambia

zu nennen, das ein Trainingsprogramm zur Ausbildung von 'Afronauts' enthielt und dem

777 Siehe Kapitel 5.1 in vorliegender Arbeit.
778 Interview mit Adekemi 'Dekemi' lyalarp, Oshogbo, 27. Februar 2019.

779 Siehe Maki Ohs Kollektionen FW17, SS17 und FW18 beispielsweise auf maki.oh, Instagram, https://
www.instagram.com/maki.oh/?hl=de, aufgerufen am 22. August 2023.

176



Anfang der 2010er Jahre neue Aufmerksamkeit zuteil wurde: Die spanische Fotografin
Cristina de Middel griff das Thema 2012 fiir ihr Fotobuch The Afronauts auf, die ghanaische
Regisseurin Nuotama Bodomo prasentierte ihren Kurzfilm Afronauts auf dem Sundance
Film Festival 2014.780

Fasst man 'Lagos Space Programme' wiederum als eine programmatische Zielsetzung fir
Lagos auf, gerat die Uberwindung von Begrenzungen und das Eréffnen neuer Rdume in
den Fokus. Dies gilt fur wenig beachtete Aspekte der nigerianischen Kultur ebenso wie
fir den Aspekt der 'Queerness', der auch fir Thompson selbst eine wichtige Rolle spielt.
Wird in Project 3.1 Awo Workwear der Blick auf spirituelle Praktiken der Yoruba gelenkt,

er6ffnen seine folgenden Kollektionen den Raum fir queere Identitaten.

Neue Raume eréffnen

Die Spring/Summer-Kollektion 2020 Project 4 Guerrilla ist dem afroamerikanischen ho-
mosexuellen Komponisten Julius Eastman gewidmet; der Kollektionstitel nimmt auf des-
sen Komposition Gay Guerrilla Bezug. Julius Eastman ist als Pianist, Komponist, Sénger,
Choreograph und Tanzer Ende der 1960er Jahre Teil einer experimentellen Musikbewe-
gung in Buffalo, New York, das als “world-renowned hotbed of musical avantgarde” gilt.
Hier bringt er Stlicke von Morton Feldman und John Cage zur Auffihrung, schafft ein um-
fangreiches Konvolut eigener Kompositionen, arbeitet unter anderem mit Meredith Monk
zusammen.”8! Er gilt als kompromisslos und provokativ, seine Werke tragen Namen wie
Crazy Nigger, Evil Nigger oder Gay Guerrilla, sein Ziel lautet: “What | am trying to achieve
is to be what | am to the fullest — Black to the fullest, a musician to the fullest, a homosex-
ual to the fullest.”782 Drogen- und Alkoholkonsum sowie eine Depression verschlechtern
jedoch zunehmend seinen Gesundheitszustand und seine berufliche Situation, bis er
schlieBlich obdachlos wird und 1990 im Alter von nur 49 Jahren stirbt. Eastman geréat in
Vergessenheit, ein Nachruf auf seinen Tod erfolgt erst Monate nach seinem Ableben.783
Jahre spéater begibt sich die Komponistin Mary Jane Leach, die mit Eastman zusammen-

arbeitete, auf die Suche nach seinen Werken: Sieben Jahre wird es dauern, bis sie mit

780 Siehe De Middel 2012.

781 Zur Biographie von Julius Eastman siehe Levine Packer 2015, hier S. 22. Julius Eastman war von 1969 —
1974 Creative Associate am Center of the Creative and Performing Arts der Universitat von Buffalo, New York.

782 Ebd., S. 2. Dieses Zitat postet Thompson auch auf lagosspaceprogramme, Instagram [29.10.2019],
https://www.instagram.com/p/B4MxgDnINCB/?igsh=cWJjc2NpeG4yb3J2, aufgerufen am 24. August 2023.

783 Ebd., S. 65. Der Nachruf von Kyle Gann erschien am 22. Januar 1991 in der Village Voice.
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New World Records drei CDs mit Originalaufnahmen produzieren und Eastman auf diese
Weise zurlick ins kollektive Bewusstsein holen kann.784

Das Buch Gay Guerrilla: Julius Eastman and His Music — “a book about searches, prima-
rily Julius Eastman’s search for identity as a black, gay musician, and for the form that his
art would take” —, das Leach mit der ehemaligen Co-Direktorin des Center of the Creative
and Performing Arts in Buffalo Renée Levine Packer herausgibt, dient Thompson neben
dessen Musik als Grundlage flir die Auseinandersetzung mit dem Komponisten.785 Fir
Thompson ist Eastman eine Art Identifikationsfigur, dessen Suche der eigenen gleicht.
Neben Eastman findet Thompson auch bei dem britischen Kinstler, Regisseur und Akti-
visten Derek Jarman und dessen Film Blue Inspiration. Blue ist der letzte Film Jarmans,
der als Pionier des New Queer Cinema gilt.78¢ Dieser zeigt ein durchgehend blaues Bild,
unterlegt von tagebuchartigen und poetischen Texten Jarmans, der auf assoziative Weise
sein Leben reflektiert und auf seine Erblindung anspielt infolge einer HIV-Erkrankung. Die

Farbe Blau, die Thompson in allen Kollektionen aufgreift, ist in Project 4 Jarman gewidmet.787

Die Recherchen zu seinen jeweiligen Kollektionen werden auf seinem Instagram-Kanal
'lagosspaceprogramme’ verdffentlicht, so dass seine Themen, Recherchen und Inspira-
tionsquellen bereits wahrend der Kollektionserstellung mitverfolgt werden kénnen. So

schreibt Thompson beispielsweise zum Kollektionstitel von Project 4:

GUERRILLA/PROJECT 4

a member of a small independent group taking part in irregular fighting,
typically against larger regular forces.

'this town fell to the guerrillas.'

synonyms: freedom fighter, underground fighter, irregular soldier, irregular,
resistance fighter, member of the resistance.”88

784 Vgl. https://www.mjleach.com/eastman.htm, aufgerufen am 25. August 2023.
785 |_evine Packer 2015, S. 2.
786 Vgl. Rich 2013.

787 Auf Instagram schreibt Thompson zur Farbe Blau: "My relationship with Blue started during my research on
Monsieur Yves Klein and his monochrome paint studies around International Klein Blue, A [sic!] hue he devel-
oped that informed the seminal 1993 film; Blue, by Derek Jarman who died of AIDS in 1994. That film was a turn-
ing point for me on how colour can convey deep emotions.” Siehe lagosspaceprogramme, Instagram [17.04.2021],
https://www.instagram.com/p/CNxSpbZA52S/?igsh=MWNsdGNrMWh1NzQO, aufgerufen am 24. August 2023.

788 |agosspaceprogramme, Instagram [23.07.2019], https://www.instagram.com/p/B0QxaZDFnP1/?igsh=dmk
4djMxbGFkN205, aufgerufen am 24. August 2023.
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Verbunden mit diesem Titel ist einerseits der Bezug auf Eastmans Komposition Gay
Guerrilla, andererseits die Idee des Widerstandskampfs als eine subversive Form des
Protests. In der zeitgendssischen Mode kann der Begriff zudem mit Comme des Gargons
in Verbindung gebracht werden und deren 'Guerrilla Stores', temporéren Boutiquen, die
zwischen 2004 und 2009 fur eine befristete Zeit in verschiedenen Stadten uber Nacht er-
Offneten.789

Wie dricken sich diese Referenzen nun in Thompsons Entwirfen aus? Fir Project 4
Guerrilla arbeitet Thompson erstmals mit Nathan Jones — “a Savile Row trained tailor” — zu-
sammen, der als Schnittmacher auf Herrenkleidung spezialisiert ist.790 Mit Jones werden
klassische Schnitte erarbeitet, die passend zum Kollektionsthema Inspirationen aus dem
Militéar beziehen, wie beispielsweise 'field jacket', 'flight skirt' (eine Art Tragerrock), 'flight
overall', 'cargo trousers' oder ein 'pullover shirt' mit zwei aufgesetzten Brusttaschen.791
Diesen werden Wickelrécke, Lab Coats und langere Westen im Stile der utiliy vest, die
bereits Teil der vorherigen Kollektion waren, kontrastierend zur Seite gestellt. Hinzukom-
men Culotte, 'apron vest' und ein langes, armelloses Tragerkleid. Erstmal werden mit
dieser Kollektion auch die Strickteile gezeigt, die im Rahmen unserer Zusammenarbeit
entstanden sind: eine Oversize-Strickjacke, gestrickt aus dem von Dekemi angefertigten
adire-Stoffen, die in schmale Streifen gerissen wurden, ein Pullover aus den experimen-
tellen post-adire-Stoffen sowie zwei dekonstruierte Tanktops, eines davon aus adire-Stoff-
resten aus der vorherigen Kollektion, das andere aus einem feinen schwarzen Seiden-
Baumwoll-Batist.

Die Kollektion ist in Schwarz, Grau- und Blauténen gehalten, die dunklen Farben domi-
nieren, werden gebrochen von hellem Grau, Sand und WeiB. Den monochromen Stoffen
werden die Musterungen der experimentellen post-adire-Stoffe entgegengesetzt, ebenso
wie die verpixelt wirkendenden Texturen der Strickteile, deren changierendes Farbspiel in
Blau-WeiB oder Schwarz-Orange aus den verstrickten Stoffstreifen resultiert (Abb. 10, 36,
38). Blaue Einsatze am oberen rechten Armel des Lab Coats und der Fliegerjacke nennt
Thompson 'Julius Eastman tribute armband'.792 Aufgesetzte oder versteckt eingearbeitete
Taschen bilden funktionale Elemente, dieses Mal jedoch weniger im Sinne der Arbeits-

kleidung fir den babalawo, sondern vielmehr im Hinblick auf ihnren Gebrauch im 'Guerilla-

789 Die Raume wurden dabei wie vorgefunden mit Vintage-Md&bel notdrftig eingerichtet und danach mit eben-
so geringem Aufwand wieder verlassen.

790 |agosspaceprogramme, Instagram [28.10.2019], https://www.instagram.com/p/B4KIkZMFm28/?igsh=eH
BkMXkydnVoamw2, aufgerufen am 24. August 2023.

791 Die Bezeichnungen stammen aus dem Lookbook der Kollektion Project 4/Guerrilla, vgl. auch Instagram-
Kanal lagosspaceprogramme.

792 Epd.
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Kampf'. So ist auch diese Kollektion wieder wandelbar und funktional. Einige der Klei-
dungsstlicke sind zum Wenden gedacht, so dass die experimentellen post-adire-Stoffe
entweder nach innen oder nach auBen getragen werden kdnnen. Hier zeigen sich Referen-
zen an Camouflage-Kleidung, die sich an verschiedene Situationen und Orte anpassen
kann.

Die flieBenden Kleider sowie die von Kleidern inspirierten Modelle wie die 'apron vest' ste-
hen dazu nur in scheinbarem Kontrast, vielmehr ist Guerrilla eine Kollektion, die als dicho-
tom verstandene Zuschreibungen zu einen sucht: Stérke und Vulnerabilitdt, Maskulinitat
und Femininitat. In unserem ersten Interview sprach Thompson davon, dass ihm, als er
nach seiner Rickkehr nach Lagos lange Tunika-Kleider trug, die er flr sich selbst ange-
fertigt hatte, 'girl-boy' nachgerufen wurde.”#3 Mit Project 4 Guerrilla werden erstmals kleider-
ahnliche Formen dem Formenrepertoire von Lagos Space Programme hinzugeflgt, eine
Vorgehensweise, die weniger im Sinne von cross-dressing zu verstehen ist als vielmehr
in der Schaffung eines Mdglichkeitsraums liegt, geltende heteronormative Vorstellungen

und Beschrankungen zu tGberwinden.

Wahrend Project 4 den Raum fir queere Identitdten 6ffnet, wendet sich Project 5 wieder
dem kulturellen Archiv zu. Kleidung als spirituelle Objekte zu erforschen ist das Thema
der Spring/Summer-Kollektion 2021. Thompson behélt auch hier seinen jahrlichen Kollek-
tionsrhythmus bei, der ihm die Zeit fur seine intensiven Recherchen lasst und seinen
diversen Kooperationen mit (Kunst-)Handwerker:innen und Kinstler:innen in und auBer-
halb Nigerias. Der Kollektionstitel Aso Lanki, Ki At Ki Eniyan/We greet dress before we
greet its wearer bezieht sich auf ein Yoruba-Sprichwort und damit auf eine Auffassung
von 'dress', wie aso gemeinhin Ubersetzt wird, die jenseits eng gefasster Definitionen
liegt: “Beyond its narrow definition as dress and body adornment, aso [...] embraces
meanings that are deeply embedded culturally, and distinct from Western concepts.”794
Abiodun weist darauf hin, dass sich der Begriff aso aus der Vorsilbe 'a' und 'so', was 'to
bud' oder 'to regenerate’, auf Deutsch 'Knospen treiben, aufkeimen' beziehungsweise 'zu
regenerieren, zu erneuern' bedeutet.”?> Dies impliziert eine der Kleidung innewohnende
metaphysische Ebene und kann laut Abiodun als “that which renews and survives one at
death” interpretiert werden.”9¢ Kleidung schlégt dabei eine Briicke zwischen der diessei-

tigen Welt und der Welt der Ahnen, ihr wird die Fahigkeit zugeschrieben, Wirkmacht zu

793 Interview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.
794 Abiodun 2014, S. 142.
795 Ebd., S. 162.

796 Ebd.
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entfalten: “Aso is the agency of regeneration, a rebirth among humans and the orisa.”797
Kleidung ist somit mehr als nur bloBe Materie, vielmehr ist sie “the vehicle, or the outward
and visible expression, of energy or life force”.798

Wéhrend Project 4 mit seinen Anleihen an Militdr und klassischer Herrenmode und kon-
trastierenden kleidartigen Modellen in einem urbanen, kosmopolitischen Kontext verortet
ist, wird mit Project 5 der Fokus wieder zurlick auf die lokale Kultur gelenkt. Die Gender-
und Identitatsfragen, die Thompson in allen Kollektionen thematisiert, werden in Project 5
Uber gelede verhandelt, einer performativen Praxis der Yoruba zu Ehren der weiblichen
Ahnen, die mittels Maskeraden reprasentiert werden: “The collection deconstructs myths
around gender roles and identity by highlighting the gender-bending ritual of the Gélédé,
through which the Yoruba people celebrate female ancestors, deities and the com-
munity’s elderly women — all embodied by men”, so der begleitende Kollektionstext.799

In der neuen Kollektion finden diese Inspirationen und Referenzen ihre Entsprechung in
mehrlagigen Rockvarianten als Verweis auf die gelede-Kostime, tber die Henry Drewal
und Margaret Thompson Drewal schreiben, dass der GroBteil von ihnen aus “a multitude
of head ties (0j4), baby wrappers, and skirts (ird) tied in various ways” besteht.8%0 Auch
geliehene Frauenkleidung kann dabei zum Einsatz kommen.8%" Thompson nennt seine
Rockvarianten "Yoruba Wrapper Skirt', 'Wrap Skirt' oder 'Double-sided Yoruba Skirt' und
kombiniert sie mit verschiedenen Westen-Typen wie der 'Venture Vest', der 'Gelede
Apron Vest', der 'Okunrin Utility Vest', der 'Divination Venture Vest' und der 'Utility Vest'.802
Dabei greift er auf Schnitte zurick, die abgewandelt aus friheren Kollektionen tbernom-
men werden. Bei der 'Okunrin Utility Vest' handelt es sich beispielsweise um eine klassi-
sche Herrenweste, die fur Project 4 entwickelt wurde. Neben dem Lab Coat gibt es nun
auch ein 'Labcoat Dress'. Zu den neuen Formen gehdren neben einer kurzen 'Divination
Bomber'-Jacke auch die "Yoruba Wide Trousers', die es im Folgenden naher zu betrach-
ten gilt: Bei dieser handelt es sich um eine sehr weite, dreiviertellange Hose, bei der die
voluminésen Stoffmassen mittels Tunnelzug in die Taille zusammengerafft werden (Abb. 39,

5). Thompson beschreibt das Modell als “[a] replica of engineered traditional Yoruba work-

797 Ebd.
798 William Fagg zit. in Abiodun 1994, S. 69.

79 |agosspaceprogramme, Instagram [15.01.2021], https://www.instagram.com/tv/CKEO-bypuaC/?igsh=a3
NgMTVzdXRydWI5, aufgerufen am 25. August 2023.

800 Drewal und Drewal 1983, S. 120.
801 Ebd.
802 Diese und folgende Bezeichnungen und Beschreibungen der Modelle entstammen dem Lagos Space

Programme Lookbook Project 5 Aso Lanki, Ki Até Ki Enlya‘m/ We greet dress before we greet its wearer, vgl.
auch Instagram-Kanal lagosspaceprogramme.
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wear trousers”; es handelt sich dabei um die sokoto, die in Kombination mit buba und
agbada das traditionelle three-piece der Yoruba-Mannerkleidung ausmacht, und die
Thompson von einem Schneider in Lagos anfertigen lasst, der das Modell auf traditionelle
Weise und in origindrer Schnittform herstellt. Thompson Ubernimmt auch das in Farbe
und Material kontrastierende Bundteil der sokoto, um Modellvarianten erzeugen zu kon-
nen, indem er verschiedene Stoffe miteinander kombiniert. Die sokoto ist zugleich ein
Kleidungsstuck, das relativ kostenglnstig hergestellt werden kann und somit fur eine
Klientel erschwinglich ist, die bei den ansonsten eher hochpreisigen Modellen von Lagos
Space Programme passen musste. Das Kleidungsstick, das eigentlich Teil der Prestige-
kleidung der Yoruba ist, wird von Thompson zu 'workwear' umdeklariert und damit als ur-
bane Alltagskleidung nutzbar gemacht. In dieser Vorgehensweise zeigen sich Parallelen
zu Shade, die in den 1960er Jahren ebenfalls die sokoto in Form der 'Culotte' fur ihre Kol-
lektionen adaptierte, diese aber schnitttechnisch verandert hatte.803

Dominierende Farbe der Kollektion ist Blau in den verschiedensten Schattierungen, kom-
biniert mit Schwarz und WeiB, Beige, Hellgrau und einem Farbton, der an Rosenholz er-
innert. Auch kehrt mit Project 5 das Ifa-odu-Motiv zurlck. Dieses Mal handelt es sich jedoch
um Thompsons eigenes odu. Zudem gibt es neue adire-Motive: Texte beispielsweise, die
in Yoruba handschriftlich auf den Stoff geschrieben werden. Das Reflektormaterial kommt
ebenfalls wieder zum Einsatz und bildet einen technoiden Kontrast zu den handgefertigten

adire-Stoffen.

Internationale Kooperationen und Kleidung als multisensorische Erfahrung

Mit Project 5 baut Thompson seine internationalen Kooperationen weiter aus: Mit der
Schweizer Kunstlerin Dunja Herzog entwickelt er in Benin City Messingobjekte in Zusam-
menarbeit mit der Werkstatt von Phil Omodamwen, die auf eine lange Familientradition
im Bronze- und Messingguss zurtickblicken kann. Im Mittelpunkt stehen Objekte wie “non-
classical forms of bells, jewelry and other sculptural accesssories”.804 Dabei handelt es
sich um quadratische Glocken in verschiedenen GréB8en, um Ringe und Armreifen, die auf
der Grundlage von Pflanzenranken entwickelt wurden, oder um Objekte, die als Rasseln
konzipiert sind (Abb. 39, 40). Mit dem britischen Kiinstler David Gardner arbeitet Thomp-
son an der Anfertigung einer zeitgendssischen gelede-Gesichtsmaske, von dem ameri-

kanischen Kunstler Flatspot I&sst er sogenannte 'tapestries' weben, die unter anderem

803 Siehe Thomas-Fahm 2004, Abbildung S. 152. Die Fotografie lasst den oberen Teil der Culotte nicht erken-
nen, da dieser von einem Oberteil tiberdeckt wird, es ist aber anzunehmen, dass bei Shades Culotte anstelle
eines Tunnelzugs die Bundweite vorgekrauselt und von einem festen Bund fixiert wurde.

804 |agosspaceprogramme, Instagram [14.01.2021], hitps://www.instagram.com/p/CKCWXclIfXy/?igsh=MXht
MG1jaXZjOHY1bg==, aufgerufen am 25. August 2023.
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Fotografien beziehungsweise Film-Stills seiner /fa-Divination enthalten (Abb. 40, 39). Im
Rahmen unserer Zusammenarbeit im Strickbereich entsteht die 'Post-Adire Gelede Cape
Blouse', ein kurzes Cape mit rundem Halsausschnitt, ergdnzt von einem Strickschlauch,
der entweder als Rollkragen oder Uber den Kopf gezogen als Gesichtsmaske getragen
werden kann. AuBerdem gibt es ein 'hunter’s tank top', das beidseitig zu tragen ist, mit
einer glatten Seite und einer Seite, bei der die Enden der zusammengeknoteten Faden
aus dem Strick herausstehen, so dass eine dreidimensionale Textur entsteht. Auch hier
schwingen Referenzen auf Kleidung als spirituelle Objekte mit, beispielsweise auf “war
uniforms, hunters’ vests, and jackets heavily adorned with amulets and charms 'loaded'

with ase for defensive and offensive purposes”.80s

In Project 5 setzt Thompson um, was Drewal als multisensorische Erfahrung bezeichnet:
Yorub4 artists (working in all forms and media — song, sculpture, painting,
tattooing, dance, and so on) and audiences use the senses (sight, taste,
hearing, speaking, touch, motion, and extrasensory perception) to create and
respond to the affective and aesthetic qualities of art and design or ona, here
defined as 'evocative form'.806

Diese multisensorische Erfahrung ist Teil eines (impliziten) kulturellen Wissens, das Thomp-

son zu entdecken und zu verstehen sucht, um es fir seine aktuelle Kollektion zu aktuali-

sieren beziehungsweise zu Ubersetzen. Seine in Benin City hergestellien Messingobjekte,
die als Rasseln oder Glocken konzipiert sind, verbinden das Visuelle mit dem Akusti-
schen. Gerade der Horsinn spielt in der Kunst der Yoruba eine wesentliche Rolle, ist mit

Blick auf einen Kontinent “where oral traditions are essential to the production and repro-

duction of social, cultural, and artistic practices, [...] an extremely important sensorial mode

of understanding in Yoruba society”.897 'Sacred sounds', wie sie etwa bei der /fa-Divination
auf dem Ifa-Tablett wahrend der Divination erzeugt werden (basierend auf einem einge-
arbeiteten geheimen Klangraum), kommunizieren zwischen dieser Welt und der spirituellen

Sphére und erzeugen auf diese Weise eine “transcendent, evocative experience of art”.808

“[Wle are inspired by the idea of creating soundscapes with the objects to reinforce the
concept of clothing as spiritual objects akin to the masquerade ceremonies that informed

the collection”, schreibt Lagos Space Programme in einem Instagram-Post und verweist

805 Abiodun 2014, S. 85, siehe auch Abbildung 30 auf S. 86. Zum Begriff 'ase' sieche S. 199 in vorliegender
Arbeit.

806 Drewal 2016, S. 326. Siehe auch Kapitel 2.1.2 in vorliegender Arbeit.

807 Drewal 2005, S. 6. Das Konzept von Erziehbarkeit, Bildungsfahigkeit (“educability”) wird durch den Begriff
iluti ausgedriickt, der Fahigkeit zum H6ren, Kommunizieren und Erinnern, siehe ebd.

808 Epd.
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auf den “performative aspect of jewelry”.809 Doch geht bei Project 5 die multisensorische
Erfahrung weit Gber den Hoérsinn hinaus: Zum Klang der akustischen Objekte gesellt sich
das Rascheln der Ubereinander getragenen Stofflagen, Seh- und Tastsinn werden durch
verschiedenartige Materialien mit inren unterschiedlichen Texturen, Musterungen und Ge-
wichten aktiviert, der Geruchssinn durch den an frisches Gras erinnernden Geruch der mit
pflanzlichem Indigo gefarbten Stoffe. Kleidung ist hier mehr als Kleidung, ihr Tragen wird
zu einer korperlichen — sensorischen — Erfahrung, die materielle und immaterielle Aspekte

miteinander verbindet.

Formen von 'Zukunft' in Lagos Space Programmes 'sartorial projects exploring Afri-
can futures'

Die Kollektion Aso Lanki, Ki Até Ki Eniyan / We greet dress before we greet its wearer,
die den bislang starksten Rekurs auf die kulturellen Praktiken der Yoruba nimmt, bietet sich
an, um einen tieferen Blick auf die Vorstellungen von 'Zukunft' zu werfen, die Thompsons
“sartorial projects exploring African futures” zugrunde liegen.810 Aktuelle Diskurse, die sich
mit afrikanischen Zukunften beschéftigen, finden sich einerseits im Afrofuturismus, zum
anderen in einer Bewegung, die sich als 'African Futurism' beziehungsweise als '(Post)
African Futures’ auf dem afrikanischen Kontinent herauszubilden beginnt.81

Der Begriff des 'Afrofuturismus' wurde in den 1990er Jahren von Mark Dery, Kodwo Eshun
sowie weiteren Kunstlern und Wissenschaftlern gepragt und verweist auf eine afroameri-
kanische Bewegung in Musik, Literatur und Kunst ab den 1950er Jahren, in der sich his-
torische und gegenwartige Erfahrungen und Traume einer schwarzen Diaspora in Gestalt
von Science-Fiction, Cyberculture und einer futuristischen Asthetik und Ikonografie mani-
festieren. Androide und Aliens werden mit afrikanischen Mythologien und Kosmologien
verknupft und spekulative Formen von Zukunft imaginiert.812

Um hingegen auf eine explizit afrikanische Perspektive hinzuweisen, préagte die Kinstle-
rin Pamela Phatsimo Sunstrum den Begriff 'African Futurism' beziehungsweise 'African
Futures': “In endeavoring to position and conceptualize African futurism, it speculates on
the political implications of Afro-sf and re-envisions sf as a political tactic for restructuring

experiences of the African present through the imagining of new African futures”.813

809 |agosspaceprogramme, Instagram [14.01.2021], https://www.instagram.com/p/CKCWXclIfXy/?igsh=MXht
MG1jaXZjOHY1bg==, aufgerufen am 25. August 2023.

810 |nterview mit Adeju Thompson, Lagos, 07. Oktober 2018.
811 Zu 'African Futurism' siehe Sunstrum 2013 und zu 'Post African Futures' Bristow 2014.
812 Vgl. Pinther, Weigand 2018, S. 19. Siehe auch Dery 1993 und Eshun 2003.

813 https://www.pamelaphatsimosunstrum.com/writing, aufgerufen am 03. September 2023. Siehe auch Sund-
strum 2013.
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'Post African Futures' ist ein Begriff, den die siidafrikanische Kunstlerin und Direktorin des
Fak'ugesi African Digital Innovation Festival Tegan Bristow mit der Vorsilbe 'Post' ver-
wendet “as a means of inviting readers to look past the quick links that some European
and North American critics and researchers ascribed to African aesthetic practices with
technology. In particular those that immediately assume a version of African American
Afro-Futurism.”814 Damit lenkt sie den Fokus auf “aesthetic mechanism evolving from very
particular cultures of technology in Africa” und damit weg von global vorherrschenden
Sichtweisen und Erwartungshaltungen.815

Doch was genau unterscheidet Afrofuturismus von (Post) African Futures? Diesbezlglich
ist eine kritische Analyse des simbabwischen Schriftstellers, Filmemachers und Kultur-
kritikers Charles Tonderai Mudede erhellend, die den afrofuturistischen Film Black Panther
diskutiert, der Anfang 2018 in die Kinos kam. Der Routledge Companion to Cyberpunk
Culture schreibt zum Film wie folgt:

Black Panther is a cinematic 'vision of black grandeur and, indeed, power
[... that] envisions a world not devoid of racism but one in which black peo-
ple have the wealth, technology and military might to level the playing field'.
Coogler [der Regisseur] therefore presents a truly remarkable vision of what
the African continent could be without the advent of slavery followed by co-
lonialism and the concretized white image of Africa as a primitive place, as
first popularized by H. Rider Haggard’s King Solomon’s Mines (1885) and
later legitimized by Joseph Conrad’s Heart of Darkness (1899).816

Mudede ist hier anderer Meinung: Zwar wirden Schwarze in einem guten Licht darge-
stellt — “black African scientists, engineers, technicians who were as good as (if not better
than) white Westerners” —, die hier vertretene Vorstellung von Zukunft jedoch auf einem
westlichen, kapitalistischen Gesellschaftssystem basieren.87 Diese Perspektive bedeute
“to humanize black Africans by showing that [...] they have the same capacity for techno-
logical and scientific innovations as the white races of the West”.818 Zudem sei Kapitalis-
mus als System in einem spezifischen historischen (westlichen) Kontext entstanden, das
basierend auf der Idee des Fortschritts in seiner Entwicklung linear verlaufe und nicht zy-
klisch, was afrikanischen Gesellschaften entsprechen wiirde. Afrofuturismus, im Kontext

eines “capitalist value-driven development” gesehen, so seine Schlussfolgerung, enthalte

814 Bristow 2014, S. 169.

815 Ebd.

816 | avender Il und Murphy 2019, S. 353.

817 Mudede 2020, S. 3.

818 Ebd. Zudem findet Mudede es irritierend, auf welche Art und Weise der Gesellschaft von Wakanda im Film
Modernitat zugeschrieben wird: “If the humanity of blacks in Africa or America or Europe cannot be contested

(which is indeed the case), then the idea that a black African society obtained its modernity — in the Western
sense [...] — from something that literally fell out of the sky is just insulting.”
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keine Vorstellung von Zukunft, denn: “The future, in capitalism, is not Utopia or a better
world [...]. It is nothing but the time of the most profits; or put another way, it is future-time
surplus value made present.”819

Bristow weist zudem darauf hin, dass die Aneignung des literarischen Konzepts des Afro-
futurismus und die Verwendung von Design als Medium “to broadly contextualise a conti-
nent tend to overemphasise style at the expense of regional experience and positions”.820
(Post) African Futures hingegen offerierten spezifische afrikanische Perspektiven, sowohl
auf Zukunft als auch auf Technologie. Bristow spricht von letzterer nicht im Singular, son-
dern von “African cultures of technology”.821 Diese sind Teil lokal situierter Wissenssys-
teme des Kontinents, zu denen beispielsweise “the presence of mathematical fractals ev-
olving from self-organising social systems” zahlt.822 In seinem Buch African Fractals: Mo-
dern Computing and Indigenous Design zeigt Ron Eglash verschiedene Anwendungen
von fraktalen Strukturen auf, die in soziokulturellen wie religiésen Kontexten zu finden sind,
in afrikanischer Siedlungsarchitektur ebenso wie in Musterungen von Textilien, Keramik
oder den Proportionen von Haushaltsobjekten, Musikinstrumenten oder rituellen Objek-
ten.823

Zu den numerischen mathematischen Systemen gehért demnach auch die /fa-Divination,
die auf einem bindren Code basiert. Wahrend der Divination wird ein Muster — odu — er-
mittelt, das aus einem System von Strichen entsteht, die dem bindren Code von 0 und 1
entsprechen. Zwei vertikale Reihen mit jeweils vier Abschnitten, die entweder eine oder
zwei Markierungen enthalten kdnnen, ergeben ein Strichmuster von maximal sechzehn
Markierungen insgesamt, die einem von 256 odu zugeordnet werden kénnen (Abb. 33).
Die Wurzeln digitaler Technologien liegen im numerischen System der /fa-Divination so-
mit implizit vor. Zugleich kann diese als eine spezifische afrikanische Zukunftstechnolo-
gie verstanden werden, da mit ihr Fragestellungen die Zukunft betreffend beantwortet
werden kénnen.

Thompson, der flr Project 5 sein eigenes odu einsetzt und dieses, wie auch schon fur
Awo Workwear, in der fur adire typischen gerasterten Form musterméaBig anordnet, ver-
weist damit im Sinne von Post African Futures auf eine afrikanische, genauer gesagt,
nigerianische culture of technology, die Mathematik mit kosmologischem Wissen ver-

bindet. Den handgefertigten adire-Stoffe mit ihrer reduzierten und modernistisch anmu-

819 Ebd., S. 8.

820 Bristow 2016, S. 220.
821 Ebd., S. 207.

822 Epd., S. 209.

823 \Vgl. Eglash 1999.
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tende Asthetik stellt Thompson seine Tapisserien gegeniiber, die er in Zusammenarbeit
mit einem amerikanischen Kinstler entwickelte. Die 'Post-Adire Tapestries' greifen die ge-
rasterte Einteilung von adire auf, in die musterméaBig Fotos bzw. Filmstills von Thompsons
Ifa-Divination eingesetzt werden (Abb. 39). Trotz der digitalen Erstellung des Musters und
maschineller Herstellung der Textilien beziehen diese ihre zeitgendssische Asthetik we-
niger aus ihrer Materialitat denn aus ihren Motiven, so dass dichotome Zuordnungen von
'handwerklich — maschinell' und somit von 'traditionell — modern/zeitgenéssisch' nicht nur
verkompliziert, sondern aufgelést werden. Damit beantwortet Thompson indirekt auch
Bristows Frage “[HJow can Africans innovate not just new tools but our relationship to
technology?”, indem er in seinen Arbeiten die Existenz und Gleichzeitigkeit verschiedener

Perspektiven und Auffassungen von Technologie zum Ausdruck bringt.824

Kulturelle 'Beweisfiihrungen'

Wie bereits bei Shade werden auch bei Lagos Space Programme im Rahmen postkolo-
nialer Gender- und Identitéatsdiskurse Argumentationslinien aus der nigerianischen Kultur
gespeist. Dies gilt auch fur den Diskurs um Queerness. Wahrend Thompson mit seinen
Kollektionen auf international renommierte 'Vorreiter' wie Eastman oder Jarman verweist,
ebenso wie auf den Kinstler Rotimi Fani-Kayode, dessen (homo-)erotische Fotografien
von Yoruba-Ritualen Thompson im Rahmen seiner Kollektionsrecherche auf Instagram
veroffentlicht, wird der Versuch unternommen, in seinen Kollektionen Homosexualitat aus
der eigenen Kultur heraus zu legitimieren.825

Damit schlieBt Thompson an kiinstlerische Positionen an, wie sie beispielsweise die Kiinst-
lerin Yagazie Emezi vertritt, die 2018 vom niederlandischen Stoffproduzenten Vlisco da-
mit beauftragt wurde, ein Lookbook von den Entwuirfen der nigerianischen Modelabels
Fruche und Gozel Green zu erstellen, die diese fur Viisco entwickelt hatten.826 Unter dem
Titel Present and Forgotten — An amalgamation of Igbo Culture lasst sich Emezi von gleich-
geschlechtlichen Verbindungen in der Igbo-Kultur inspirieren, bevor diese in Kontakt mit
dem Christentum kam:

Predating the introduction of Christianity in Igboland, same-sex marriages
could take place as a result of the death of a husband where no child was
produced. The woman could choose a wife and go through normal tradition-
al marriage rites. To have children, they could freely choose a man and the
child(ren) would bear the name of the woman-husband. In other cases, a

824 Bristow 2016, S. 220.

825 Siehe Instagram-Kanal lagosspaceprogramme, beispielsweise lagosspaceprogramme, Instagram [22.08.
2022], https://www.instagram.com/p/CEMe6cnlZVQ/?igsh=MTk3Y2RjdW1rc3JrMg== und lagosspaceprogramme,
Instagram [22.08.2022], https://www.instagram.com/p/CEMdESEI10b/?igsh=MWd5Znc10GdkOXFiZA==, auf-
gerufen am 25. August 2023.

826 https://www.yagazieemezi.com/present-and-forgotten#0, aufgerufen am 02. September 2024.
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single wealthy woman could choose a wife and sometimes, more than one.

In our story, the women still have just themselves, at ease in their home and

confident in their identity.827
Far ihre Fotostrecke werden diese Referenzen in Form eines weiblichen Paares aufge-
griffen, das sich an den Handen halt oder die Kunst der Kérperbemalung uli praktiziert.
Wéhrend Emezi auf diese Weise ebenfalls 'vergessenes' kulturelles Wissen thematisiert,
aktualisiert und mit der Botschaft “Same-sex marriages in Igboland exist” zurtick ins kol-
lektive Gedé&chtnis holt, wéhlt Thompson als Referenz fur seine 'Argumentation' die gelede-
Praxis der Yoruba. Mit dieser spielt er auf eine Form des 'queeren' Ausdrucks in der Kul-
tur der Yoruba an, da weibliche Gottheiten und Ahnen von méannlichen Téanzern reprasen-
tiert werden. Dabei kommt zum Tragen, was Margaret Thompson Drewal Uber die perfor-
mativen Praktiken der Yoruba schreibt: “[BJoth men and women have institutionalized
opportunities to take on the attributes of the opposite gender temporarily, either glorifying
it or satirizing it, in either case engaging in an ongoing dialectic on gender”.828
Mit dieser Referenz legitimiert Thompson aus der Yoruba-Kultur heraus, was in Project 4
noch mit Bezug auf queere Persdnlichkeiten in der Kunst (auBerhalb des Kontinents) und
in zurGckhaltender Form geschah. Mit Project 5 entsteht bei Lagos Space Programme ei-
ne neue Dimension von zeitgendssischer Mannerkleidung, die Kleider fir Manner als Teil
des kollektiven Gedéchtnisses ausmacht und diesen nun ganz selbstverstéandlich eine
herausragende Stellung in der Kollektion einrdumt.
Die gelede-Maske, die er in Zusammenarbeit mit dem in London lebenden Kunstler David
Gardner entwickelt, nimmt dabei persiflierende Zige an. Mit ihren Uberlangen Wimpern
und den Uberzeichneten, perlenbesetzten Lippen erinnert die Maske an das Styling von
Drag Queens, so dass hier zudem Verweise auf (internationale) queere Subkulturen mit-

schwingen.

So kann, wie bereits bei Shade, auch bei Lagos Space Programme Identitat im Hallschen
Sinne als eine Politik der Positionierung verstanden werden, in der konzeptuelle Kleidung
als alternative Erzahlung Gberholten Vorstellungen von Mannlichkeit, Genderzuschreibun-
gen und 'nigerianischer' Mode neue Visionen entgegensetzt, die auf Basis von kulturel-
lem Wissen und kulturellen Kodes — das heiBt, legitimiert durch das kulturelle Archiv —

Raume fur neue (queere) postkoloniale Identitédten ertffnet.

827 Ebd.

828 Drewal 1992, S. 186.
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4.3 lamisigo — Von neuen Narrativen und transnationalen Netzwerken

lamisigo présentiert am letzten Tag der Lagos Fashion Week 2018 seine Kollektion mit
dem Titel Gods of the Wilderness. Die Models erscheinen als Wesen zwischen Mensch
und Tier, archaisch anmutende, flieBende Silhouetten umhdllen ihre Kérper. Die Farben
Kénigsblau, Burgunder- und Rostrot sowie Flaschengriin werden durch blasse Gelb- und
Oranget6ne kontrastiert, monochrome Baumwollstoffe mit rauen und sandigen Texturen
durch bunt gestreifte, grob gewebte Materialien. Die Models tragen Kopfbedeckungen,
die vage an Tiermasken erinnern, verziert mit Schlaufen und Quasten, die sich partiell auch
an den Kleidungsstiicken wiederfinden oder gar gesamte Outfits bedecken. Die texturier-
ten, dreidimensionalen Materialien formen sich zu neuen Silhouetten, umschlieBen die
Kérper lose, Garnschlaufen schwingen dabei in sanftem Rhythmus auf und ab, als wehten

Federn und Felle im Wind.

Wahrend sich Lagos Space Programme in der Erforschung kulturellen Wissens auf das
studwestliche Nigeria konzentriert, sieht die Grinderin von lamisigo, Bubu Ogisi, den ge-
samten afrikanischen Kontinent als ihre Inspirationsquelle. Wéren ihre Kollektionen Kapi-
tel in einem Buch, so wiirde sich jedes Kapitel davon einem Land oder einer Region in
Afrika mit ihren besonderen Traditionen widmen, seien es spezifische Praktiken, Textilien
oder bestimmte Kleidungsstile, die Ogisi aufgreift und neu interpretiert. Ihre Referenzen
reichen von Westafrika, den Wodaabe, einer nomadischen Fulani-Volksgruppe in der Sa-
helzone, Uber die Asante in Ghana, die Fon im heutigen Benin und die Itsekiri in Nigeria
bis nach Athiopien, Kenia und Uganda. Dabei erforscht sie die Orte persénlich, recher-
chiert Rohstoffe und Produktionsmethoden vor Ort und arbeitet mit lokalen Weber:innen,
Farber:innen und Kinstler:iinnen zusammen — und webt auf diese Weise ein transnatio-
nales Netzwerk.

Mein erstes Treffen mit Ogisi findet in ihrem Showroom statt, der ebenfalls in Victoria
Island gelegen ist, im ersten Stock eines kleineren Firmengebaudes. Die Wande sind mit
Silberfolie ausgekleidet, die Mébel wurden von einer befreundeten Architektin und Desi-
gnerin, Ada Umeofia, aus recycelten Gegenstdnden entworfen, was zu einer fur Lagos
ungewdhnlichen DIY-Asthetik filhrt (Abb. 41). Ogisi studierte zunéchst Informatik in Accra,
Ghana, bevor sie einen Master in Fashion Business an der ESMOD in Paris absolvierte.
Ihr Label lamisigo grindete sie in Accra und eréffnete nach einem Relaunch 2013 ihren
Showroom in Lagos.

Der Name des Labels, der ihren Nachnamen rickwarts buchstabiert mit 'l am' verbindet,

ist ein erster Hinweis darauf, dass ihre Arbeit auf einem Perspektivenwechsel basiert
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— einer Perspektive, die das kreative Potenzial des afrikanischen Kontinents ins Zentrum
setzt. “Collections are like education media”, sagt Ogisi, “we are so caught up with the
Western world, but there is so much happening around us, in Africa” und wendet sich mit
ihrem Design sowohl an eine Klientel auf dem Kontinent als auch dartber hinaus.82° Bei
ihren Kollektionen, die sich in Recherche, Beschaffung und Produktion ausschlieBlich auf
den afrikanischen Kontinent konzentrieren, richtet Ogisi ihren Fokus auf die “ancestral
textile techniques of her heritage”.830 Mit dieser Betonung des Materials verweist sie auf
die zentrale Rolle, die Textilien in vielen Kulturen Afrikas schon immer gespielt haben.
Textilien représentieren lokale Wissenssysteme, die nicht nur soziales Leben organisie-
ren, sondern auch eng mit den jeweiligen Weltbildern verbunden sind: lhnen werden
heilende und schitzende Eigenschaften ebenso wie spirituelle Bedeutungen zugeschrie-
ben, die Uber das irdische Leben hinausreichen.83! An die lokale Bedeutung von Textilien
und ihren hohen Stellenwert anknlpfend arbeitet Ogisi jeweils vor Ort an der Herstellung
von kente in Ghana, Lederbekleidung in Athiopien, Baumwollstoffen in Benin und Nigeria,
barkcloth in Uganda und raffia fabrics aus Palmblattern in Kenia, um nur einige Beispiele
zu nennen. In ihren letzten Kollektionen ist 'Recycling' als wichtiges Thema in den Vorder-
grund geruckt, beispielsweise setzt sie in Lagos gesammeltes und recyceltes PVC far
ihre Entwurfe ein. Lagos ist Ogisis Basis. Von hier aus unternimmt sie ihre Reisen in die
verschiedenen Teile Afrikas, die sie, sofern mdglich, mit ihnrem eigenen Wagen zurtcklegt.
“Growing up in Africa, in different regions, has allowed me to connect with different peo-
ple, from Sierra Leone, from Cote d’lvoire and others, and | enjoy travelling, doing road
trips across West Africa, driving to places where | have never been”, so Ogisi im Inter-
view, eine Vorgehensweise, die sie mit ihrem Ziel — “to create our own possibilities and

ideas” — verbindet.832

Far ihre Spring/Summer-Kollektion 2019 Gods of the Wilderness lasst Ogisi alles, von der
Kleidung bis zu den Schuhen, in der alten Weberstadt Kano im Norden Nigerias herstel-
len. Mit ihrer Entscheidung, nur Materialien zu verwenden, die ausschlieBlich aus nige-
rianischer Produktion stammen, verweist Ogisi auf die aktuelle Situation der Textilindus-

trie in Nigeria. Kano, das einst als 'Manchester Afrikas' galt, ist eine der letzten Bastionen

829 Interview mit Bubu Ogisi, Lagos, 31. August 2017. Zur Zeit des Interviews waren ihre Kollektionen in Abidjan,
Accra, Lagos, Mumbai, New York und Paris erhéltlich.

830 Ebd., siehe auch https://industrieafrica.com/collections/iamisigo, aufgerufen am 23. Méarz 2020.
831 Vgl. Renne 1995, Abiodun 2014, siehe auch Kapitel 2.1.1 und 2.1.2 in vorliegender Arbeit.

832 |nterview mit Bubu Ogisi, Lagos, 31. August 2017.
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heimischer Produktion.833 Die ehemals weit entwickelte Textilindustrie, eines der “major
world centers of cotton cultivation”, die in Westafrika spatestens seit dem elften Jahrhun-
dert existierte, umfasste die gesamte textile Kette von der Rohstoffgewinnung tber Spin-
nen bis hin zu Farben und Weben.834 Hier zeigen sich die Auswirkungen von Kolonialis-
mus und Globalisierung am deutlichsten: Nach der Unabhangigkeit des Landes erlebte
die Textilindustrie in den 1970er und 1980er Jahren einen Aufschwung und wuchs zur
drittgréBten Afrikas heran — Nigeria war nach Agypten der zweitgréBte Textilproduzent auf
dem afrikanischen Kontinent.835 Als in den 1990er und frGhen 2000er Jahren Billigim-
porte aus China den Markt Uberschwemmten, begann der Niedergang. Von den rund 180
Textilunternehmen in den spéaten 1980er Jahren existieren heute weniger als 25.

Der Schweizer Textilkaufmann Rolf Streib, Zeitzeuge des Aufschwungs und Niedergangs
der nigerianischen Textilindustrie, die er ab Mitte der 1970er Jahre selbst mitpragte,
spricht dartuber im Interview.836 Er erinnert sich an die Anfange: “Es gab keine Grenzen,
alles war da”, zudem sei die Qualitat erstklassig gewesen, “ganz ltalien hat Leder von
hier gekauft”.837 Streib begann seine Handelstatigkeit 1971 in Ghana und kam 1975 nach
Nigeria. Zunéchst vertrieb er Schweizer Stoffe und Nahmaschinen, spater kamen Ma-
schinen fur die Textilproduktion hinzu. Eigenen Angaben zufolge stattete er um die 150
Betriebe mit Textilmaschinen aus der Schweiz und Deutschland aus, die er gréBtenteils,
wie er wehmutig Revue passieren lasst, zu einem spéteren Zeitpunkt wieder liquidieren
musste. Hinter den Textilbetrieben standen zumeist indische oder libanesische Investo-
ren, die in den 1970er Jahren die Dominanz amerikanischer und européischer Investoren
abzulésen begannen.838 So waren laut Streib beispielsweise die meisten Textilbetriebe in
Kano in libanesischer Hand, die Nigerian Textile Mills (NTM) dagegen wurden von einem
Schweizer Unternehmer aufgebaut und spéater von nigerianischen Investoren tbernom-
men.83° Sunflag, ein noch heute existierendes Textilunternehmen, das unter anderem

Garne aus nigerianischer Baumwolle herstellt, wurde von einem indischen Unternehmer

833 Beckert 2014, S. 370. In der Kolonialzeit wurde mit der Zerstérung der einheimischen Textilindustrie das Ziel
verfolgt, einerseits heimische Baumwollwaren durch europdische Importe zu ersetzen, um neue Mérkte zu
schaffen, und andererseits den Anbau von Baumwolle fiir den Export nach Europa zu férdern. Siehe auch
Onyeiwu 1997, zu “Manchester of Westafrika” siehe S. 234.

834 Picton und Mack 1979, S. 28. Siehe hierzu auch den Abschnitt 'Entwicklung der Textilindustrie in Nigeria'
in Kapitel 3.3.1, S. 132, in vorliegender Arbeit.

835 \Vgl. Onyeiwu 1997 und Gaestel 2017, S. 124.

836 |nterview mit Rolf Streib, Lagos, 23. Oktober 2018.
837 Ebd.

838 \/gl. Onyeiwu 1997, S. 243.

839 Ebd. Zu Kano vgl. Murtala 2020, S. 48, zur NTM siehe auch Onyeiwu 1997.
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gegrindet.840 Die United Nigerian Textiles Limited (UNTL) entstand 1964 als Kooperation
der chinesischen Cha Group mit der Northern Nigerian Regional Development Corpora-
tion und betrieb Fabriken in Kaduna und Ikorodu. Laut Streib produzierte UNTL auch fir
die niederlandische Firma Vlisco und vertreibt aktuell mit der Eigenmarke Da Viva hoch-
wertige zeitgendssische ankara-Designs in eigenen Geschéften in allen gréBeren Stad-
ten des Landes.84! Streib spricht auch davon, wie ab den friihen 1990er Jahren die Billig-
importe aus China beginnen und dann rasant ansteigen, da die in China produzierten
Stoffe “70 % billiger sind als die, die hier produziert werden konnten”.842

An der Tatsache, dass chinesische Firmen mittlerweile in Vietnam produzieren, so Streib,
weil es dort fir sie glnstiger sei, zeigt sich die ganze Perversion eines Systems auf der
Suche nach immer gunstigeren Produktionsbedingungen — ein Aspekt, den Ogisi in ihren
Kollektionen kritisch verhandelt. Eine groBe Bedeutung kommt daher dem jeweiligen Ort
zu, an dem sie ihre Kollektionen erstellt: Er bestimmt die Materialitat, die Formen und die
Geschichten, die in die Kollektionen und um sie herum gewebt werden. lhre in Kano gefer-
tigten Textilien betonen die Asthetik des Handgemachten. Diese findet sich in den leichten
Baumwollstoffen mit ihren unebenen Oberflachen, die unifarben eingeféarbt werden, eben-
so wie in den grob gewebten und bunt gestreiften Stoffen mit eingewebten Schlingen, die
dem Material eine dreidimensionale Textur verleihen (Abb. 42, 46). Neben Stoffen mit
langem Flor, der an einigen Stellen Quasten bildet, gibt es noch einen flieBenden Stoff mit
langen Garnschlingen — das Ergebnis einer von ihr entwickelten Technik, die Ogisi nach
dem Weben anwendet, um volumindse Texturen zu schaffen (Abb. 43).

Die Kollektion Gods of the Wilderness ist nigerianischen beziehungsweise westafrika-
nischen Masken-Performances gewidmet, wie sie erklart, und in erster Linie von Tieren
inspiriert, was sie mit dem aktuellen Diskurs Uber Tierschutz verbindet. 'Animal Welfare'
war 2018 auch das Jahresthema des Kiinstlerkollektivs hFACTOR, das seinen Sitz im be-
liebten Viertel Onikan in Lagos Island hat und dessen Grindungsmitglied sie ist.843
Assoziationen zu Tiermasken ergeben sich insbesondere aus den textilen Masken, die

die Kinstlerin Chioma Ebenema fiir die Kollektion entwickelt hat, finden sich aber auch in

840 Die Sunflag wurde in den 1930er Jahren von Satyadev Bhardwaj in Ostafrika gegriindet, bespielte zu-
nachst den kenianischen Markt und expandierte dann in den 1960er Jahren nach Nigeria, siehe http://
www.sunflag.com/ about-us/group-history.php, aufgerufen am 16. Oktober 2023.

841 Da Viva-Shops finden sich in Lagos beispielsweise in der Shoprite-Mall in Lekki oder in der City Mall in
Onikan. Zur United Nigerian Textiles Limited (UNTL) siehe auch Renne 2019.

842 |Interview mit Rolf Streib, Lagos, 23. Oktober 2018.

843 hFACTOR wurde 2018 von Bubu Ogisi, Dolapo Osunsina (Grinderin von Streetlights Collective), Tushar
Hathiramani (Grinder und Kurator von 16/16) und Osione ltegboje (Mitgrinder des Modelabels This is Us
Nigeria) gegriindet. hFACTOR veranstaltet Kunstausstellungen, Screenings, DJ-Sets, Pop-ups, Live-Perfor-
mances und Partys. Die Jahresthemen wie 'Animal Welfare' (2018), '‘Queering Spaces' (2019) oder 'Mother
Nature' (2020) greifen internationale Trends und Debatten auf.
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den Materialien und Formen wieder, etwa einem langarmeligen, bodenlangen Kleid, das
vollstandig mit langen Garnschlingen bedeckt ist und das Ogisi 'Big Bird' nennt (Abb. 43).
Die dreidimensionalen Texturen ihrer Materialien verweisen zudem auf lokale Kodes, sie
referieren an die prestigetrachtigen Textilien der ljebu-Yoruba namens aso olona, die den
Mitgliedern der Oshugbo- beziehungsweise Ogboni-Society vorbehalten sind.844 Aso olona
bedeutet 'Stoff mit Mustern' und wird mit Hilfe einer dritten Litze oder eines Musterstabs
hergestellt, um eine breite Palette zuséatzlicher Musterungen und Flortexturen zu erhal-
ten, die assoziiert werden mit “power, prestige, and things that are good”.845

Asthetisches Wissen wie dieses zeigt sich auch auf der Ebene der Formen: Von den bei-
den verfugbaren GréBen des Textils wird die gréBere Version im Toga-Stil getragen, eine
Form, die Ogisi fur ihre Kleider und Oberteile ihrer Kollektion aufgreift. Wie bei ihren
meisten Kollektionen arbeitet Ogisi auch hier mit einfachen, klaren Formen. Die Stoffe wer-
den ohne komplizierte Schnittgestaltung verarbeitet und lenken so die Aufmerksamkeit
auf die aufwendig hergestellten Textilien selbst. Oft dienen die Webkanten als Abschluss,
offen belassene S&ume fransen aus. Formen und Silhouetten ihrer Kleidungsstlcke
zeigen Reminiszenzen an lokale Kleidungsstile wie iro und buba oder Kaftan und Tunika
und mischen sich mit Hotpants, kurzen Tops, Tragerkleidern, Minirécken und losen Hemad-
blusen.

In Gods of the Wilderness zeigt sich, wie Ogisi Materialasthetik und Formen, die ein loka-
les Publikum ansprechen, mit spezifischen “alternative aesthetic politics” und Narrativen
verbindet, die in Richtung einer globalen Klientel kommunizieren.846 Gaugele und Titton
sehen Materialitdt dabei als “one of the crucial components that formed an alternative
aesthetic politics from a postcolonial as well as from an environmental and ethical per-
spective”.847 Die aesthetic politics des 'Handgemachten' in Gods of the Wilderness sind
somit einerseits Referenz an die jahrhundertealte Textilproduktion in Afrika, kbnnen aber
auch als “style of decolonization848 gelesen werden, der mit Mahatma Gandhi assoziiert
wird: Gandhi trug einen handgewebten Dhoti, der zum Symbol des Widerstands, der De-

kolonisierung und der politischen sowie wirtschaftlichen Unabhangigkeit wurde.849

844 \/gl. Aronson 1992, S. 52. Bei der Oshugbo bzw. Ogboni-Society handelt sich sich um eine “judiciary
society called Oshugbo by the ljebu and Elba Yoruba (and Ogboni by other Yoruba subgroups); it is made of
male and female elders who oversee court cases at various levels [...]", siehe ebd.

845 Ebd. S. 54, 56.

846 Gaugele und Titton 2014, S. 165.

847 Ebd., S. 169.

848 Epd., S. 165.

849 \VVgl. Sircar 2014, S. 178.
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Darlber hinaus kénnen die handgefertigten Materialien im aktuellen Diskurs um ethische
und 6kologische Herangehensweisen in der Mode verortet werden, zumal Ogisi ihre Pra-

xis als 'Slow Fashion' in Analogie zur Slow-Food-Bewegung bezeichnet.850

Im Fall von kente, um den sich die Spring/Summer-Kollektion 2016 mit dem Namen
Modern Hunters dreht, bezieht sich Ogisi auf das Prestigetextil der Asante im heutigen
Ghana sowie der Ewe im 6stlichen Ghana und Togo mit seiner kulturell kodierten Bedeu-
tung von Farben und Motiven. Kente gehoért zu den beriihmtesten afrikanischen Textilien,
assoziiert mit kdniglicher Herrschaft, Reichtum und Status und politisch konnotiert, wie
bei Nkrumah gesehen. Doran Ross schreibt:

As kente rose to prominence with Nkurumah’s independence initiatives, it

became allied with the Pan African and Black nationalist ideologies of the

time and helped promote ideas of 'Black power', '‘Black pride', and 'Black is

beautiful'. As the understanding of the cloth increased, it became a premier

symbol of African heritage and a tangible link with the African continent and

its history.851
In Modern Hunters verknupft Ogisi die aesthetic politics des Materials mit einer lokalen
Legende: Dem hoch aufgeladenen kente wird die Geschichte der Asante-'queen mother
Yaa Asantewaa zur Seite gestellt, die den letzten Aufstand gegen die Briten im Jahr 1900
anfuihrte und heute als “a pioneer of Panafricanism”852 beziehungsweise als Ikone “for all
Ghanaians, Africans, and people of African descent in the diaspora”s3 verehrt wird.
Far ihre Kollektion verwendet Ogisi jedoch nicht einfach nur die klassischen kente-Stoffe,
sondern experimentiert mit kente-Webern in Bonwire bei Kumasi (Ghana), um neue Ma-
terial- und Farbkombinationen zu entwickeln, die anschlieBend von den Webern aufge-
griffen werden und Ausgangspunkt fur weitere Experimente sind, wie beispielsweise ihr
"11-colour kente’854 Doch bis zum fertigen Stoff seien viele Schwierigkeiten zu Uberwin-
den, so Ogisi im Interview, insbesondere wenn es darum ginge, Neuerungen einzufihren

oder gewohnte Ablaufe zu verandern.

850 Interview mit Bubu Ogisi, Lagos, 31. August 2017. Siehe auch Gaugele 2014, die Analogien zwischen der
Slow-Food-Bewegung und nachhaltiger Mode herstellt, und zwar in Bezug auf ein “valuing of local resources
and distributed economies; transparent production systems [...]; and sustainable products that have a longer

usable life and are more highly valued than typical 'consumables”™, hier S. 212, siehe auch Gaugele und Titton
2014, S. 170.

851 Ross 1998, S. 187.
852 Pinther 2010, S. 65.
853 McCaskie 2007, S. 163.

854 Vgl. Pinther und Weigand 2018, S. 79.
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Materielle Narrative

Wie bereits in den vorausgegangenen Ausfihrungen angedeutet, spielen bei lamisigo die
mit den Kollektionen verwobenen Narrative eine wichtige Rolle. In diesen verbindet Ogisi
historisches Material mit aktuellen Debatten und postkolonialer Kritik. Definiert man Narra-
tive als sinnstiftende Erzahlungen, so stellt sich die Frage nach den damit verbundenen
Intentionen. Mit dem Ruckgriff auf historische Figuren wie Yaa Asantewaa in Modern
Hunters oder Queen Nyabingi in Cotton is Queen greift Ogisi historische Frauenfiguren
auf, die einem breiten Publikum bekannt sind und mit kolonialem Widerstand und Eigen-
ermachtigung assoziiert werden.

In ihrem Kollektionstext, der die Autumn/Winter-Kollektion 2019 Cotton is Queen begleitet,
wird zunéchst auf die in Ruanda, Uganda und Tansania als legendar geltende Nyabingi
Bezug genommen — “revered as a powerful ancestor in East Africa, who spoke through
priestesses called Bagirwa” — und weiterhin auf Muhumusa, ein berihmtes Nyabingi-
Medium, das sich gegen die européische Kolonialmacht auflehnte und antikoloniale Be-
wegungen in Ostafrika Anfang des 20. Jahrhunderts inspirierte.855 Ohne inhaltliche Ver-
bindung schlieBt sich daran (neo-)koloniale Kritik in Bezug auf die Ressource Baumwolle
an, ein bedeutendes Wirtschaftsgut fur den afrikanischen Kontinent, das exemplarisch fur

die Degradierung des Kontinents zum bloBen Rohstofflieferanten und vom Produzenten

855 jamisigo, Instagram [08.04.2019], https://www.instagram.com/p/BwALLUHIWnNk/?igsh=MXZIM2RsOHJrY
jdqYg==, aufgerufen am 19. Oktober 2023. Der Anthropologe Jim Freedman datiert Nyabingis Geburt auf den
Zeitraum 1750-1800, vgl. Freedman 1984.

Der gesamte Text lautet wie folgt:

“In search for the relationship between the spirituality of becoming something else or someone else with the
power of textiles and design. Inspired by the legend of Queen Nyabingi, revered as a powerful ancestor in
East Africa, who spoke through priestesses called Bagirwa. Most of who were traditional healers, one espe-
cially called Muhumusa who fought against colonialism, chosen by Nyabingi as her prophets, had the ability
to enter and possess human beings.

Wearing barkcloth veils, they entered paranormal states with 'stylized trembling movements' and prophesied
in arcane language, with high-pitched voices, holding dialogues with Nyabingi and speaking in her name.
Cotton was the first mass consumer commodity and one of the world’s first luxury commodities, it was also
the commodity whose production most dramatically turned millions of black human beings themselves into
commodities and was worn by these commodities, thereby being possessed in themselves with what they
assumed were commodities.

Despite the end of colonialism, there is still some sort of colonialism represented in the invasion intellectual.
Most of Cotton is mostly produced exclusively for export, meaning that there is little local transformation of the
cotton into finished products (textiles or clothing). At the same time, West Africans are the unique and vora-
cious consumers of foreign textiles, which are manufactured mostly in Asia and Europe. As a result, African
countries intervene in the value chain only at the beginning (production of cotton) and end (consumption).
They realize relatively little profit from production, while spending large amounts on consumption — a phenom-
enon that perpetuates their position at the bottom of today’s global economy.

Despite farmer independence, the system remains top-down, controlled by the buyer company, often the
state. As we will see, this top-down system has had mixed consequences for the African cotton farmer today.
This collection is questioning that divide and reinventing our acceptance of our own hands, aiming at chang-
ing this system through clothing and textile design. All textiles were sourced in West Africa and made in East
Africa.”
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zum Konsumenten wéahrend der kolonialen Herrschaft steht — eine Situation, an der sich
bis heute wenig geandert hat.8s6

Auch bei anderen Kollektionen zeigen die begleitenden Texte &hnliche Strukturen auf. In
der Regel sind es lose verbundene Referenzen auf heldenhafte Frauenfiguren, Bezlige
zu Rohstoffen und symboltrachtigen Textilien oder Kleidungsstiicken, Umweltthemen und
koloniale Kritik. Die Spring/Summer-Kollektion 2018 Mino beispielsweise bezieht sich auf
das Dahomey Amazonen Corps der Fon ('Mino') im heutigen Benin — “the fearless and
ruthless all female military regime” —, wo Ogisi auch die Stoffe fur die Kollektion herstellen
l&sst.857 In der von Yaa Asantewaa inspirierten Modern Hunters-Kollektion kommt dem
batakari, der schon bei Nkrumah erfolgreich zum Einsatz kam, eine wichtige Rolle zu: Der
batakari ist dasjenige Kleidungsstuck, das Yaa Asantewaa auf einem der wenigen von ihr
existierenden Fotografien tragt. Gefertigt aus den kente-Stoffen, die sie gemeinsam mit
ghanaischen kente-Webern entwickelte, reprasentiert das Kleidungsstlck spezifische his-
torische Momente des Landes, die mit kolonialem Widerstand, Empowerment und Unab-
héngigkeit in Zusammenhang stehen: Es ist das Kleidungsstiick, das Yaa Asantewaa als
war smock in der Tradition der Asante trug und Nkrumah bei der Verkiindung der Unab-
hangigkeit des Landes kleidete (Abb. 41, 45).858 Qgisi bedient sich dabei global zirkulie-
render ikonischer Bilder und Assoziationen, die bei den Dahomey Amazonen mit einem
tapferen und gefurchteten Frauenheer einhergehen, bei Yaa Asantewaa mit der Vorstel-
lung einer mutigen Kriegerin, die sich dem Feind furchtlos entgegenstellt und bei Nkrumah
mit dem gewonnenen Kampf um die Freiheit.

Jan Assmann, der sich mit Formen kollektiver Erinnerung beziehungsweise Erinnerungs-
kultur beschéftigt, schreibt dazu wie folgt:

Der Modus der fundierten Erinnerung arbeitet stets — auch in schriftlosen Ge-
sellschaften — mit festen Objektivationen sprachlicher und nicht-sprachlicher
Art: in Gestalt von Ritualen, Tanzen, Mythen, Mustern, Kleidung, Schmuck,
Tatowierung [...], Zeichensystemen aller Art, die man aufgrund ihrer mnemo-
technischen (Erinnerung und Identitat stitzenden) Funktion dem Gesamtbe-
griff ‘Memoria’ zuordnen darf.859

In dieser Eigenschaft kann auch der batakari als 'Memoria' gelten, der die frihen Bestre-
bungen politischer wie kultureller Unabhé&ngigkeit durch Yaa Asantewaa und Nkrumah

nicht nur fur die Gegenwart reaktiviert, sondern mit den lokal produzierten *11-colour ken-

te’ zudem auf das Potenzial wirtschaftlicher Unabhé&ngigkeit des Kontinents verweist.

856 Zur Geschichte der Baumwolle siehe Beckert 2014.

857 jamisigo, Instagram [27.09.2017], https://www.instagram.com/p/BZiVReLjPum/?igsh=MWIscGJIYjFnb3Ru
bg==, aufgerufen am 19. Oktober 2023.

858 Siehe auch Kapitel 2.3.1 in vorliegender Arbeit.

859 Assmann 1992, S. 52.
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In der Kollektion Cotton is Queen geht Ogisi noch einen Schritt weiter: Sie widmet ihre
Kollektion dem Material, das zugleich Gegenstand ihrer (neo-)kolonialen Kritik ist. Die ge-
samte Kollektion besteht aus ungebleichter Baumwolle und ist partiell mit Pflanzenfarbe
gefarbt — “[a]ll textiles were sourced in West Africa and made in East Africa”.8é0 Die
Narrationen 'Nyabingi/Muhumusa' und '‘Baumwolle' stehen zunachst unverbunden neben-
einander und finden dann Uber das Material ihre Vereinigung. Ogisi, die in vielen Kollek-
tionen auf spirituelle Kréafte referiert, verwendet flr Cotton is Queen die Farbe lokaler,
kulturell kodierter Pflanzen: “Roselle plant associated with Mother Earth, symbolizing fem-
ininity, healing and protection against evil spirits. Brown and black using Lawsonia iner-
mis, associated with spirituality, the soul’s connection to one’s ancestors, age, maturity
and ability.”861 Durch den Einbezug von historischen “symbolischen Figuren, an die sich
die Erinnerung heftet” werden zudem Werte aktiviert, die im kulturellen Gedéachtnis abge-
speichert ihre (trans-)formative Kraft in die Gegenwart tragen kénnen.862 Die historischen
Referenzen werden dabei hergestellt, “um eine Gegenwart vom Ursprung her zu erhel-
len. [...] Dadurch wird sie nicht unwirklich, sondern im Gegenteil erst Wirklichkeit im Sinne
einer fortdauernden normativen und formativen Kraft.”863

Der Historiker T. C. McCaskie verweist in seiner Analyse zu “The Life and Afterlife of Yaa
Asantewaa” auf eine internationale Konferenz, die 2000 zum hundertsten Geburtstag des
“Asante 'resistance war' of 1900” stattfand und unter dem Thema “Celebrating the Her-
oism of the African Woman” traditionelle Werte und die Selbstermé&chtigung der Frau in
den Fokus stellte.864 Im Rahmen der Feierlichkeiten wurde Yaa Asantewaa als “trans-
national, anti-colonial, black female role model and icon” stilisiert, die den Weg weisen
wirde fur nachfolgende Aktivist:innen und Freiheitskdmpfer:innen.865 Ogisi, sich selbst in
dieser Tradition verortend, macht Yaa Asantewaa und Nyabingi/Muhumusa zu ihren Ahn-
innen, deren Botschaften durch ihre Kollektionen widerhallen. lhre Kollektionen bilden da-
bei die materielle Komponente im Diskurs um ein unabhangiges, aus eigenen Ressour-
cen schépfendes Afrika, die sprachliche Narrative rahmt und aktiviert. Ogisi arbeitet dabei

auf zwei Ebenen: Zum einen schlieBt sie mit ihren Kollektionen die Licke, die zwischen

860 jamisigo, Instagram [08.04.2019], https://www.instagram.com/p/BwALLUHIWnk/?igsh=MXZIM2RsOHJr
YjdqYg==, aufgerufen am 19. Oktober 2023. Siehe auch FN 853 in vorliegender Arbeit.

861 jamisigo, Instagram [10.04.2019], https://www.instagram.com/p/BwFvVNNIneB/?igsh=MWh1eWZhNmVs
Y3d00OQ==, aufgerufen am 19. Oktober 2023.

862 Assmann 1992, S. 52.
863 Ebd.

864 McCaskie 2007, S. 161. Die Konferenz fand am 02. August 2000 in der Kwame Nkrumah University of
Science and Technology in Kumasi, Ghana, statt.

865 Ebd., S. 168, vgl. auch S. 172.
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textiler Rohstoffgewinnung und Konsumption klafft, indem sie die gesamte Wertschop-
fungskette auf den afrikanischen Kontinent verortet, zum anderen, indem sie das trans-

formative Potenzial von Narrationen aktiviert.

Um das transformative Potenzial nicht nur von Materialien, sondern auch von Narrativen
hervorzuheben, sei an dieser Stelle auf den Semiotiker Algirdas Julien Greimas verwie-
sen, demzufolge Narrationen eine universale Struktur von Aktanten haben. Zu diesen ge-
héren Sender und Empfanger, Subjekt (Held) und Objekt (Ziel), Bésewicht (Widerstande/
negative Werte/Bedrohungen) und Helfer:

Der Sender (Destinator) reprasentiert die Quelle der Werte in der Narration.

Der Empfénger ist die Zielgruppe der Werte, Regeln, Normen. Das Subjekt

oder der Held spielt die zentrale Rolle bei der Realisierung der Werte und

Ziele. Das Objekt bezeichnet den Wunsch oder das Ziel, welches vom Sub-

jekt realisiert werden soll. [...] Der oder die Helfer helfen dem Subjekt (Held)

bei der Realisierung seines Zieles oder Bdsewicht (Anti-Held) bei deren Ver-

hinderung. Der B&sewicht reprasentiert die negativen Werte oder Bedrohun-

gen fir das Gemeinwesen.866
Diese klare wie plakative Struktur von Narrativen wird von lamisigos Klientel im In- wie
Ausland verstanden, ebenso die damit verbundene Botschaft, die fir Cotton is Queen wie
folgt lautet: “This collection is questioning that divide [hier bezieht sich Ogisi auf neokolo-
niale Strukturen, die den afrikanischen Kontinent zum Rohstoffproduzenten degradieren
und zugleich die Gewinne aus Produktion und Verkauf abschépfen] and reinventing our
acceptance of our own hands, aiming at changing this system through clothing and textile
design.”867
Materialitdt und Narrativ verstarken sich in Ogisis Kollektionen gegenseitig: Das Material
verkdrpert das Narrativ, das Narrativ aktiviert das Material. Diese gegenseitige Verstar-
kung von materiellen und verbalen Aspekten ist Teil kulturellen Wissens. Abiodun ver-
weist in diesem Zusammenhang auf die Wichtigkeit von “utterances, pronouncements,
voicing of blessings and curses, and the power of spoken words”.868 Hier zeigt sich er-
neut, dass oriki sowohl in verbaler wie visueller Form vorliegen und sich gegenseitig ver-
starken, beispielsweise in der /fa-Divination oder auch bei medizinischen und spirituellen

Ritualen.889 Zudem betont Abiodun, dass “oriki energize, prepare, and summon their

866 VVichdver 2006, S. 196 unter Bezug auf Greimas 1970.

867 jamisigo, Instagram [08.04.2019], https://www.instagram.com/p/BwALLUHIWnk/?igsh=MXZIM2RsOHJrYj
dqYg==, aufgerufen am 19. Oktober 2023. Siehe auch FN 853 in vorliegender Arbeit.

868 Abiodun 2014, S. 53.

869 Siehe hierzu beispielsweise Pierre Vergers Publikation Ewé: The Use of Plants in Yoruba Society, Rio de
Janeiro 1995. Als initiierter babalawo hat Verger die in der Yoruba-Pflanzenmedizin verwendeten Pflanzen und die
dazugehdrigen Invokationsspriiche zusammengestellt, vgl. Verger 1995.
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subject into action”, so dass Kunstformen bei den Yoruba eher als aktives Verb denn als
statisches Substantiv verstanden werden kénnen.870

Aus dieser Perspektive heraus betrachtet lesen sich Ogisis Kollektionstexte wie Invoka-
tionen und weniger als informative oder atmosphérische, die Kollektion rahmende Be-

gleittexte. Bei den Yoruba aktivieren Invokationen ase, was so viel wie “‘effective energy'

”

and 'lifeforce” bedeutet.87! Abiodun definiert diese Kraft wie folgt: “[A]se is the religio-
aesthetic essence in which physical materials as visual oriki and verbal oriki support and
empower each other to activate, actualize, and direct socio-political, religious, and artistic
processes and experiences.”872 Das Konzept von ase ist weit Gber Nigeria hinaus verbrei-
tet und wird bei den Yoruba und der Yoruba-Diaspora als Begriff fir “power in secular and
sacred contexts” verwendet.873 Die Fon des historischen Dahomey (im Stden des heuti-
gen Benins gelegen) beispielsweise, auf die sich Ogisi in ihrer Kollektion Mino bezieht,
haben daraus zwei verschiedene, aber miteinander verwandte Konzepte entwickelt: “se,
referring to divine and metaphysical aspects of ase; and ace (pronounce 'ache'), repres-
enting the social and political dimensions.”874 Aktiviert oder 'eingeschaltet' wird ase durch
“verbalizing, visualizing, and performing”.875

Bei lamisigo arbeiten diese drei Ebenen ebenfalls zusammen: Kleidung mit ihrer spezifi-
schen Materialitat, die Kollektion begleitenden Texte und schlieBlich die Prasentation, ent-
weder als Show wahrend der Fashion Week oder als Performance wie etwa ihre Spring/
Summer-Kollektion 2020 Supreme Higher Entity. Diese wird bei Temple Muse vorge-
stellt, in dem gerade eréffneten imposanten Neubau in der Musa Yar’ Adua Street in Vic-
toria Island. Die Kollektion ist den drei Stadten Nairobi, Kampala und Lagos gewidmet,
die jeweils durch spezifische Materialien — Baumwolle, barkcloth und recyceltes PVC —
reprasentiert werden. Auch hier wieder verweisen die verwendeten Materialien auf Pro-
duktionsbedingungen, Verbraucherverhalten und Umweltfragen. In Lagos wird recyceltes
PVC zu transparenten oder schwarzen, wie lackiert erscheinenden Flachen verarbeitet.
Die technisch wirkenden Materialien bilden einen starken Gegensatz zu den groben Baum-
wollstoffen, handgewebt von einer Weberinnen-Community in Nairobi, was Ogisi zum
Anlass nimmt, auf die (oft prekare) Situation von Frauen in der Textilindustrie hinzuwei-

sen, die sie durch ihre Zusammenarbeit unterstitzt. Die cognacfarbenen barkcloth, als

870 Abiodun 2014, S. 5.
871 Ebd., S. 53.

872 Epd., S. 87.

873 Ebd., S. 57.

874 Ebd.

875 Ebd., S. 59.
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eine Art Faux Leather in der Kollektion eingesetzt, werden in Zusammenarbeit mit dem
Kinstler Fred Mutebi in Kampala entwickelt.876

In dem Text, der die Kollektion begleitet, bezieht sich Ogisi auf die 6konomisch geringe
Bedeutung des Materials in der Gegenwart als “ironically being one of the most sustain-
able fibers in the world”.877 Barkcloth wird von den Baganda im Siden Ugandas aus der
Baumrinde des wilden Feigen- oder Mutuba-Baums gewonnen (ohne dass dieser dabei
beschadigt wird) und durch eine Art Filzprozess — durch Schlagen und Ziehen des Mate-
rials — zu einem flexiblen und weichen Textil verarbeitet.878 Der klnstlerische Fertigungs-
prozess von barkcloth wurde 2005 von der UNESCO zum 'Masterpiece of Oral and Intan-
gible Cultural Heritage' deklariert und 2008 in die Liste des Immaterial World Cultural
Heritage aufgenommen, um das Wissen, die Traditionen und die Lebensgrundlagen zu
schitzen, die mit seiner Herstellung verbunden sind. Seit einigen Jahren wird der Einsatz
der nachhaltigen Materialalternative auch fur innovative Verbundwerkstoffe erforscht.879
So kommuniziert Ogisi mit ihrer Spring/Summer-Kollektion 2020 erneut ihre Botschaft,
lokal produzierten, traditionsreichen Textilien des Kontinents den Vorrang zu geben, denn
die importierten, synthetischen Materialien kénnen, wie sie in ihrer Kollektion zeigt, nur
durch Recyclingprozesse ‘nachhaltig’ nutzbar gemacht werden. Der Name der Kollektion
Supreme Higher Entity — in Kurzform 'SHE" — ist der Suche nach einer “divine female aes-
thetic” gewidmet.880 Wie eine Invokation liest sich einer der Instagram-Posts, die die Kol-
lektion begleiten: “SHE is divine, SHE is unique, SHE is powerful, SHE is female energy,
SHE is complex, SHE is taking you on a fibre and textile journey exploring African herit-
age and ancestral savoir-faire.”881

Auf diese Reise werden auch die Teilnehmer:innen von lamisigos Kollektionsprasentation
bei Temple Muse mitgenommen (Abb. 44). Ogisi arbeitet hier mit der Kinstlerin Sheila
Chukwulozie zusammen, die sich selbst als “an Igbo Cyborg contending with the state of
being simultaneously fixed and fluid, object and subject, matter and spirit, digital and ana-
log, able and unable, and native and migrant” definiert und ihre Arbeit einer Zukunft wid-

met, “where performance, physiotherapy and technology meet at a powerful junction to

876 Zu Fred Mutebi siehe auch Siegenthaler 2019.

877 Instagram Post IAMISIGO vom 05. November 2019, https://www.instagram.com/p/B4fohlTKntz/?igsh=en
R5YndrajRyZ3pp, aufgerufen am 19. Oktober 2023.

878 \/gl. Picton und Mack 1979, S. 43—46.
879 Siehe beispielsweise https://barktex.com/en/node/110, aufgerufen am 20. Oktober 2023.

880 jamisigo, Instagram [27.10.2019], https://www.instagram.com/p/B41dI6zIfBO/?igsh=azhgMHVuOWs0em5o,
aufgerufen am 25. Oktober 2023.

881 jamisigo, Instagram [28.10.2019], https://www.instagram.com/p/B4KZF57lyjy/?igsh=bXZ6MXptcG82NTd6,
aufgerufen am 25. Oktober 2023.
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upgrade the current definition of healing”.882 Die Préasentation findet in einem nischenarti-
gen Raum im Erdgeschoss statt, einem White Cube, der dem Konzept von Temple Muse
entspricht, luxuriésen Lifestyle und Galerie miteinander zu verbinden. Auf dem Boden in
der Mitte des Raums ist in quadratischer Form Rinde ausgelegt, auf der mehrere groB3e
Steine kreisférmig positioniert sind. Teil der Installation ist ein Kurzfilm, gedreht im Inde-
pendence House in Lagos Island, der mittels Beamer auf den unteren Teil der Wand
projiziert wird. Die Performance beginnt damit, dass Chukwulozie, gekleidet in einem
barkcloth-Kleid die Szenerie betritt, unterlegt von rhythmischer Trommelmusik. Nach und
nach erscheinen die Models, um in der Installation ihren Platz einzunehmen, entweder im
Inneren des Rindenquadrats stehend oder sitzend auf einem der Steine oder dem Boden.
Sie endet damit, dass Chukwulozie den zum Tableau Vivant arrangierten Models die Hand
auf den Kopf legt oder diese an den Schultern berihrt. Das Thema der Aktivierung, das
bereits in friheren Kollektionen auftaucht, wird hier performativ umgesetzt. Die Perfor-
mance offenbart ein Spiel mit Bildern, das zeitgendssische Mode mit archetypischen Bil-
dern ritueller Zeremonien zur Aktivierung von immateriellen Kréften verbindet. Dieses Spiel

mit Bildern, die oft stereotypisch 'afrikanisch' wirken, ist Teil von Ogisis Praxis.

Kollektiv kreativ und die Riickaneignung des stereotypisch 'Afrikanischen'

Zu den wenigen Initiativen auf dem Kontinent, die als ein rein afrikanisches Kunstler:in-
nen-Kollektiv den Creative Industries gewidmet sind, gehért das kenianische The Nest
Collective. Das Kollektiv wurde 2012 in Nairobi gegriindet und ist in den Bereichen Film,
Musik, Mode, bildende Kunst und Literatur aktiv. Zu den Arbeiten von The Nest Collective
zahlt unter anderem der vielfach ausgezeichnete LGBT-Dokumentarfilm The Stories of
Our Lives, zudem wurde von der Kinstler:innengruppe der erste Fonds zur Férderung
ostafrikanischer Kreativunternehmer:innen HEVA gegriindet. Mitbegriinder Sunny Dolat,
ein wichtiger Férderer kenianischer Mode, ist ein Freund von Ogisi. Er ist auch Kreativ-
direktor des Modebuchs Not African Enough, das all jenen gewidmet ist, “who step out-
side the narrow confines of what the world — and Africans — are told it means to dress,
talk, think and be like an African”.883 Hier wird deutlich, dass insbesondere postkoloniale
Diskurse um die Vorherrschaft westlicher Deutungshoheiten iiber 'afrikanische' Asthetik
eine wichtige Rolle spielen und der damit verbundenen — noch immer — statischen Vor-
stellung von 'Africanness’, der es eine eigene Agenda entgegenzusetzen gilt.884 So wider-

setzt sich Not African Enough, wie der Titel bereits vermuten lasst, stereotypischen (west-

882 hitps://www.digitalearth.art/sheila-chukwulozie, aufgerufen am 25. Oktober 2023.
883 The Nest Collective 2017, S. 71.

884 Ebd., S. 53.
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lichen) Erwartungen an ein 'afrikanisches' Modedesign und verhandelt stattdessen mittels
Kleidung “what it means to be Kenyan or African in relation to the world, [...] what this
new space really means”.885 QOgisi, die 2017 nach dem Vorbild von The Nest mit befreun-
deten Kreativschaffenden in Lagos das Kollektiv hFACTOR gegrindet hat, beschéftigt
sich mit &hnlichen Fragestellungen, kommt dabei jedoch zu einem anderen Ergebnis.886
Wahrend Mode flr Not African Enough in urbanem Umfeld oder neutralen Settings foto-
grafiert wird, setzt Ogisi die Models fur ihre Lookbooks oft in zeitlose Landschaften, sa-
vannenartig mit vereinzelten Tieren im Hintergrund fir die Autumn/Winter-Kollektion 2020
Chasing Evil (fur die Sunny Dolat das Styling tbernahm), eine Dinenlandschaft fir Gods
of the Wilderness, Naturlandschaften fir Mino und Modern Hunters (Abb. 43, 45, 46).
Damit erinnern ihre Bildstrecken an anthropologisierende Methoden, ethische Gruppen in
Afrika darzustellen.88” Dieser Thematik widmet sich auch der niederlandische Kunstler Jan
Hoek in seinem Kunstlerbuch New Ways of Photographing the New Masai. In diesem
stellt er der stereotypen Reprasentationsweise — in einer Gruppe in savannenartiger
Landschaft nebeneinander stehend und in der 'traditionellen' rotkarierten Shuka gekleidet —
zeitgendssische Formen gegentiber, die von den in der Stadt lebenden Masai selbst aus-
gewahlt und in einem zumeist urbanen und 'modernen’ Setting verortet sind.888

Bei Ogisi liegt die Riickaneignung der Deutungshoheit iber ‘afrikanische' Asthetik in einem
Spiel mit 'Africanness', in dem die sogenannten 'Zeichen des Afrikanischen' fir ihre Zwecke
gezielt wie plakativ eingesetzt werden, was ebenso fur die Erzahlungen gilt, die ihre
Kollektionen begleiten: lamisigos Kollektionen sind Advokaten von Africanness. Die Be-
dienung von Stereotypen wird zum selbstbewussten Statement, zu einer Riickaneignung,
die die Kontrolle uber Deutungen wieder in die eigenen Hande nimmt. Dabei kbnnen auch
Fremdbilder zu Eigenbildern werden, insbesondere dann, wenn ihre Wirkkraft genutzt
und ausgetauscht beziehungsweise Uberschrieben werden kann, das heiBt, mit neuen

Kodes belegt wird, die die eigenen Botschaften verstarken.

Versteht man lamisigos Kollektionen als 'education media', kann viel Uber die Vielfalt und
das Zukunftspotenzial afrikanischer Textilien gelernt werden, aber auch Gber eine kultu-
relle Strategie, Materialien, Bilder und Texte in kommunikationsstarke materielle Narrative

zu Uberfuhren.

885 Epd., S. 245.
886 Zu hFACTOR siehe S. 192, FN 841, in vorliegender Arbeit.
887 Siehe hierzu Garb 2013.

888 Siehe Hoek 2014.
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4.4 Maxivive — Jenseits der Norm

Auch Maxivive zeigt, ebenso wie Lagos Space Programme, am ersten Tag der Lagos Fash-
ion Week 2018. Die eigens flr die Show rekrutierten méannlichen und weiblichen Models,
mengenmaBig den von der Fashion Week zur Verfligung gestellten Models weit tber-
legen, konfrontieren das Publikum mit exzentrischen Outfits und Slogans wie 'BAD BITCH
NO UNDERWEAR!, THIS DICK NEEDS A PRIVATE JET' oder 'BUYSEXUAL', aufgedruckt
auf Hoodies, T-Shirts und Hosen. Zu Carly Simons Song “You're so vain” prasentiert sich
die Kollektion mit dem Namen How to Marry a Billionaire in glitzernden, funkelnden und
handwerklich aufwendig gearbeiteten Outfits, von trashig Uber sportlich bis elegant, unkon-
ventionell und genderneutral, mit einem ironischen Seitenhieb auf 'dressing for seduction'
und den damit verbundenen monetéren Interessen.88 Unter Missachtung geltender Gen-
dernormen kindigen Brautschleier tragende mannliche Models das Finale an, eine Hoch-
zeit, bei der ein androgyn aussehender (weiblicher) Brautigam schlieBlich den Schleier
der mannlichen Braut lUftet (Abb. 47).

Ich treffe Papa Oyeyemi, den Grinder von Maxivive, in seinem Atelier in Onipanu, einem
belebten Viertel auf dem Festland nérdlich von Yaba, in dessen Nahe sich der geschéf-
tige Tejuoso-Markt befindet und das unweit von Mushin mit seinem Ledermarkt liegt, wo
Lagos’ Designer:innen (wie Thompson und Ogisi) ihr Leder beziehen. Das Atelier befindet
sich im Hinterhaus eines kolonialen Gebaudekomplexes. Ebenezer steht in GroBbuch-
staben am Hauptgebaude; der Komplex ist ein Mikrokosmos im Makrokosmos der Metro-
pole, eine chaotische Mischung aus gewerblicher und privater Nutzung, aus legalen wie
illegalen, permanenten wie kurzzeitigen Bewohner:innen, “a hybrid place filled with every
kind of urban denizen and subculture — tenants, squatters, hustlers, refugees — and a
place of stark and often stunning contrasts”.8%0 Mein Weg flhrt vorbei an einer Druck-
werkstatt, die Uberall im Innenhof Plakate zum Trocknen ausgelegt hat, bevor mich eine
schmale Treppe an der Rickseite des Hintergeb&udes in den ersten Stock bringt. Das
Atelier ist Arbeits- und Lagerraum zugleich. Eine der beiden Nahmaschinen ist in Betrieb,
an den Wanden hangen Kleider auf Stangen, sortiert nach 'in season', 'season' und 'out
season' (Abb. 50). Von den Modelabels in Lagos ist Maxivive mit Abstand das umstrit-
tenste. Papa Oyeyemi griindete sein Label bereits zu Schulzeiten und baute es wéhrend

seines Studiums der Kinder- und Familienpsychologie in Lagos aus. Seine Arbeitsweise

889 Der Begriff 'Bingo' wird hier doppeldeutig verwendet, er ist auch eine Anspielung auf Wettplattformen in
Nigeria.

890 https://www.glamcult.com/articles/introducing-maxivive-with-creative-director-papa-oyeyemi/, aufgerufen am
15. Januar 2024.
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ist gepragt vom Experiment, damals wie heute. In seinen Anfangen kaufte er Kleidung
von den lokalen Méarkten, um diese zu dekonstruieren und in abgewandelter Form wieder
zusammenzufiigen. Bei seinen Recherchen stieB er auf die Mode von Martin Margiela
und Yohji Yamamoto, was ihm half, den eigenen Ansatz mit seiner spezifischen Asthetik
besser zu verstehen — einer Asthetik, die so wenig den Vorstellungen und Vorlieben sei-
ner Mitmenschen entsprach: “It was a very lonely space for me, there was no other per-
son doing what | was doing ... What was pretty to me wasn’t pretty to anybody else.”81
Im Rahmen seiner unkonventionellen Vorgehensweise stellt Oyeyemi zudem das saiso-
nale (westliche) Modesystem in Frage, das Kollektionen in Spring/Summer und Autumn/
Winter unterteilt. Im Jahr 2013 war Maxivive das erste Modelabel, das die Jahreszeiten
'Wet', 'Dry' und 'Harmattan' einflhrte, die den klimatischen Bedingungen Nigerias gerecht
werden.8%2 Fur diese entwickelt er ein Jahresthema, das dann den jeweiligen Saisons ent-
sprechend interpretiert wird:

Every year | work with a singular idea, for 2018 it is called 'Glistening'. The

collection is called ‘How to Marry a Billionaire’ and is the rounding part of all

the 'Glistening’-series. Imagine the effects of sunlight on a big amount of

water, an ocean or something, that is glistening. Things that shine but when

they actually shine they are quite deceptive in nature — it is only the surface

that you see.8%
Das Kollektionsthema steht in direktem Bezug zu Lagos — “Lagos people are not avant-
garde, Lagos people are shiny — which is one of the effects of glistening™94 — und ist damit ein
kritischer Kommentar zum ostentativen Habitus seiner Landsleute. Fur die Kollektion How
to Marry a Billionaire, eine Anspielung auf den Hollywood-Film How to Marry a Millionaire
aus den 1950er Jahren ebenso wie eine Referenz an die nigerianische Nollywood-
(Video-)Filmproduktion und deren Asthetik, stellt er groBflachig bedruckte Baumwolljer-
sey-, Sweatshirt- und Jeansstoffe neben glitzernden Lurex, hochglanzende Technostoffe
und an Raumanzige erinnernde Materialien mit Silberbeschichtung.8% Bedruckte oder
bestickte Spitzenstoffe, schimmernder Pannesamt, Strickwaren aus glanzender Viskose,
transparente PVC-Folie, unifarbene, mit Slogans vollflachig bedruckte Gewebe, Tull, Jer-
seys und eine Vielzahl weiterer, auf irgendeine Weise glanzender Stoffe vervollstandigen

das Material-Potpourri (Abb. 47, 48, 49). Die Materialien werden selten in ihrer urspring-

891 Interview mit Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.

892 Harmattan ist die Saison von etwa Ende November bis Mitte Mérz, die von einem trockenen und stau-
bigen Wistenwind aus Nordafrika gekennzeichnet ist.

893 Interview mit Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.
894 Ebd.

895 Zur Asthetik von Nollywood-Filmproduktion siehe Krings und Okome 2013 und Diawara 2010, siehe auch
Kapitel 4.1.2 in vorliegender Arbeit.
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lichen Form belassen, stattdessen mit farbenfrohen Drucken, Stickereien aus bunten Per-
len, Pailletten, farbigen Faden, Fransen oder Hakelapplikationen versehen. Kunstvoll ge-
arbeitet ist auch die Verbindung einzelner Schnittteile, die mittels einer Hakeltechnik in
farblichem Kontrast zusammengeflgt werden.

Die aufgedruckten Slogans wecken Assoziationen an die Gestaltung der danfo-Busse,
der allgegenwartigen gelben Kleinbusse, die das Stadtbild von Lagos pragen. Versehen
mit Bildern und Textbotschaften, Gebeten, Sprichwoértern oder einem einfachen Verweis
auf den Betreiber des Busses oder die beteiligten Kinstler, dienen diese Verzierungen der
Herstellung von Identitat und Individualitat, kénnen aber auch als eine Form der Subver-
sion und des Widerstands gegen die (staatliche) Standardisierung verstanden werden —
eine Strategie, der sich Oyeyemi ebenfalls bedient.8%

Ein weiteres lokales Kommunikationssystem, das dem materiellen Archiv von Maxivive
eingeschrieben ist, referiert auf die bevorzugte Asthetik der Eliten in Lagos (und Nigeria)
und ihre Prestigekleidung, die Renne als “expensive garments made from African lace,
cotton damasks, and figured velvets” beschreibt und sich auszeichnet durch “embroidery,
shining crystals, and supplementary weft patterning with glossy silk/rayon threads, as well
as cloth woven with shiny lurex threads and openwork techniques”.897

Wahrend sich Lagos Space Programme und lamisigo dieser Asthetik weitestgehend ent-
ziehen, spielt Maxivive bewusst mit ihr. Das Faible fiir eine Asthetik des Glanzes und
Glitzerns kennzeichnet jedoch nicht nur die Wohlhabenden und Reichen, die auf diese
Weise ihre sozialen und wirtschaftlichen Errungenschaften zur Schau stellen, sondern
auch diejenigen am anderen Ende des gesellschaftlichen Spektrums. Hier wird die soge-
nannte 'Knock-Off-Mode' genutzt, um den ostentativen Stil der Reichen zu imitieren, den
Allyn Gaestel als glamourds und laut beschreibt, charakterisiert von einer Asthetik
“scream[ing] of money, for money, in the glitzy taste of the nouveau riche”.8% Hinter der
Knock-Off-Mode, die Gaestel 'Versage' nennt, in Anlehnung an den Schriftzug, mit dem
die Raubkopien in Lagos auf das italienische Label Versace referieren, verbirgt sich ein
eigenes Modesystem, dessen Wege nach China flhren. In China anséssige nigerianische
Designer, die Versage im nigerianischen Stil produzieren, kreieren in stdndigem Aus-
tausch mit Handlern in Nigeria ihre eigenen Trends innerhalb der Knock-Off-Mode, was
wiederum fir Lagos spezifische flows und Mode-Welten hervorbringt.

Aber auch in Lagos selbst, in den vielen kleinen Schneiderwerkstatten, die Uberall in der

Stadt zu finden sind, werden sowohl Stoffe als auch Outfits wirkungsvoll aufgepeppt, mit

896 Vgl. Osinulu 2008.
897 Renne 2010, S. 82.

898 Gaestel 2017, S. 123.
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Glitzersteinen und Pailletten, Stickereien und Spitzenapplikationen (Abb. 51). Glanz und
Glitzer, so zeigt sich hier, haben eine Doppelfunktion: Sie sind nicht nur ein asthetisches
Ideal, das Status und wirtschaftlichen Erfolg symbolisiert, sondern auch ein Vehikel, um

diese Eigenschaften zu aktivieren.

Mit der Verwendung von Spitze zum Kollektionsthema Glistening wird auf ein jingeres
Kapitel der nigerianischen Modegeschichte verwiesen, das der 'African lace'. Wéahrend
des Olbooms in den frithen 1970er Jahren kamen aufwendige 'Spitzen' (bei denen es sich
im engen Sinne um Lochstickereien handelt) in Mode, die vor allem aus der Schweiz und
Osterreich importiert, aber auch vor Ort hergestellt wurden. Die groBe Beliebtheit der /ace
fur festliche Kleidung sowohl bei Frauen als auch bei Mannern lasst sich einerseits auf
die Asthetik und andererseits auf das Prestige des opulenten und hochpreisigen Mate-
rials zurlckfuhren, das den hohen sozialen Stand seiner Trager:innen nach auBen wider-
spiegelte. Lace veranschaulicht die asthetischen Vorlieben einer Kultur, die gréBten Wert
darauf legt, “to be elaborately dressed”.8%® Mit der Verwendung von matter Baumwoll-
spitze, die mit spérlichen Stickereien oder grobem Handdruck flr Kleidung im Streetwear-
Stil zum Einsatz kommt, greift Oyeyemi diese &sthetischen Referenzen auf, um ihre osten-
tative und klassentrennende Wirkung jedoch zu konterkarieren und zu dekonstruieren
(Abb. 49).

Auch auf der Ebene der Formen und Silhouetten ruttelt Maxivive an den Normen seiner
Landsleute, gerade was &sthetische und moralische Vorstellungen angeht. How to Marry
a Billionaire ist eine kaleidoskopische Mischung aus Elementen der Ménner- wie Frauen-
kleidung, globalem Streetstyle und losen Bezligen zu lokalen Formen, wie beispielsweise
kaftanartigen Oberteilen, langen Hemden oder die gele (hier von einem méannlichen Model
getragen); eine Kollektion, die sowohl von ménnlichen wie auch von weiblichen Models
prasentiert wird, auf nonkonforme Art und Weise. Die Dekonstruktion von Geschlechter-
normen — “the mass market is gender conform” — ist eines von Oyeyemis Hauptanliegen,
der seine Mode als einen Post-Gender-Ansatz versteht, um jegliche Kategorien von Gen-
der zu hinterfragen und zu Uberwinden.?%0 “We design for humans in the first place”, sagt
Oyeyemi, “when | did research on that collection, | saw that we have over 40 gender
types. The idea of having 40+ gender types — that is too much! It doesn’t make the move-

ment faster, it slows it down.”01 Oyeyemi, der fir sein Engagement fur die LGBTQ-

899 | ayiwola 2010, S. 171.
900 Interview mit Papa Oyeyemi , Lagos, 12. Oktober 2018.

901 Ebd.
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Community und als Verfechter von Vielfalt bekannt ist, kommuniziert durch seine Kollek-
tionen: “l want to talk about how to find freedom in whatever context you are in.”902

Mit seinem kompromisslosen Design jenseits von Geschlechternormen, sozialen Klassen
und asthetischen Standards fordert er die vorherrschenden Werte der nigerianischen Ge-
sellschaft heraus: “There has been much talk that the brand went too far, was too contro-
versial and is not representative of the prevailing norms and values of a country that for
all its flamboyance is conservative.”903

Im Fall von Maxivive zielt die Wirkmacht von Mode darauf ab, Grenzen zu verschieben.
Gleichzeitig stellt er den gesellschaftlichen Habitus in Lagos sowie die (kulturell beding-
ten) konstitutiven Elemente von Mode selbst in Frage, indem er ihre Strategien entlarvt
und untergrébt. Seine Kollektionen kénnen daher als Vorboten einer freieren, von sozialen
Normen losgelésten Post-Gender-Gesellschaft verstanden werden: “My designs are things
that you would think of wearing in the future, not now, in a time when there is more ac-

ceptance.”904

Oyeyemi, der sein Label auf Instagram als “A blend of Fashion, Art & Activism” bezeich-
net, prasentiert mit seiner How to Marry a Billionaire-Show einen Gegenentwurf zu vor-
herrschenden gesellschaftlichen Normen in Bezug auf Gender und Klasse, die eng mit so-
zialem, &sthetischem und habituellem Wissen verbunden sind.?5 Diesem Gegenentwurf
liegen zwei Strategien zugrunde, die im Folgenden eingehender untersucht werden sollen:
'Undoing Gender' und das Unterwandern geltender Klassenzuschreibungen, analog dazu

im weiteren 'Undoing Class’ genannt.

Undoing Gender und neue Formen von 'kinship'

Mit dem Begriff 'Undoing Gender' ist eine Neu-Perspektivierung des Kérpers als 'Kon-
struktion' verbunden, die auf Judith Butler zurlickgeht.?06 In dieser wird Geschlecht “erst
in und durch die Markierung(en) der Geschlechtsidentitat ins Leben gerufen’, zu denen
auch die Kleidung z4hlt.%07 Versteht man Gender dabei als “an identity tenuously consti-

tuted in time, instituted in an exterior space through a stylized repetition of acts’, so kann

902 Ebd.
903 Odu 2018.
904 Interview mit Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.

905 Account-Beschreibung maxivive, Instagram, https://www.instagram.com/maxivive/?hl=de, aufgerufen am
02. Oktober 2023.

906 Butler 1991, S. 26.

907 Ohlschlager und Wiens 1997, S. 12.
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genau dieser Vorgang genutzt werden, um bestehende Gendernormen aufzulésen — oder
zumindest in ihrer Konstruktion offenzulegen.®8 Handlungen, Gesten und Inszenierungen
von Geschlechtsidentitat sind laut Butler “performative in the sense that the essence or
identity that they otherwise purport to express are fabrications manufactured and sus-
tained through corporeal signs and other discursive means”.909

Diese Konstruktionen aufzudecken, ebenso wie damit verbundene Zeichen, macht sich
Oyeyemi zur Aufgabe. Dabei nutzt er das performative Element von Modenschauen, um
die “surface politics of the body”10 sichtbar zu machen und in Form von undoing gender
zu unterwandern. Die provokativen Slogans, die dem Publikum direkt zu Beginn der
Show prasentiert werden, erflillen sowohl die Aufgabe, Kleidung in ihrer Eigenschaft als
O6konomische Strategie im Hinblick auf ein 'dressing for seduction' zu entlarven, als auch
im Hinblick auf ihre Konstruktion von Gender. Gesellschafts- und Konsumkritik werden auf
ironische Weise mit Genderkritik verbunden, besonders plakativ im doppeldeutigen Slogan
'BUYSEXUAL' oder in 'ALL THAT GLITTERS ARE COCKS AND DIAMONDS' (Abb. 48).
Kleidung wird in How to Marry a Billionaire enttarnt als “a surface whose permeability is
politically regulated, a signifying practice within a cultural field of gender hierarchy and
compulsory heterosexuality”, die es aufzusprengen gilt, um Neukonstellationen generie-

ren zu kénnen, jenseits der Norm.o11

How to Marry a Billionaire zeichnet sich als Kollektion weniger durch einen homogenen
Stil (wie bei Lagos Space Programme oder lamisigo) denn durch Heterogenitat aus: Die
ersten Looks zeigen Streetwear — Kombinationen von Sweatshirts, Hoodies, Jeans und
Trainerhosen —, dann wird es eleganter, gefolgt von Kleidung im Wésche-Stil. Ein Outfit
der letzteren Kategorie besteht beispielsweise aus einem bestickten (Bade-)Mantel, zu
dem das méannliche Model Slip und Strumpfhalter tragt. Der eklektische Stil der Kollektion
wird durch das Styling unterstitzt: Einige der mannlichen Models tragen grellen Lippen-
stift und Rouge, das sich von den Wangenknochen zur Schléfe zieht (Abb. 47).

Zu Oyeyemis Show findet sich auf der Lagos Fashion Week kein vergleichbares Pendant —
Maxivive verkorpert nicht das Etablierte, sondern das Subkulturelle. Darin erinnert die
Show an den Film Paris is Burning, der fir Maxivives vorausgegangene Kollektion Pate

stand.912 Die einflussreiche, 1990 erschienene Dokumentation von Jennie Livingston por-

908 Butler [1990] 1999, S. 179.
909 Ebd., S. 173.

910 Ebd.

911 Ebd., S. 177.

912 Odu 2018.
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tratiert die Ballroom-Kultur afroamerikanischer und lateinamerikanischer Gay- und Trans-
gender-Communities in New York Mitte bis Ende der 1980er Jahre. Im Mittelpunkt des
Films stehen die Wettbewerbe, die sich um Drag-Darbietungen, Tanzkiinste oder Kleidung
drehen und wie Modenschauen organisiert sind. Es sind Veranstaltungen von der Com-
munity far die Community, die das gesellschaftlich Etablierte aufgreifen, nachahmen oder
parodieren und sich dabei auf “original or primary gender identity” beziehen, die, wie But-
ler schreibt, “within the cultural practices of drag, cross-dressing, and the sexual styliza-
tion of butch/femme identities” zu finden sind.913

Doch bringen die subkulturellen Praktiken auch eigene Formen hervor, etwa den Tanzstil
'Voguing' (der in der Folge von Madonna populér gemacht wurde). Parodie nimmt laut
Butler dann eine politische Dimension an, wenn sich diese der Subversion bedient, und
verweist auf den Pastiche-Effekt parodistischer Praktiken, in denen das Original, das
Authentische und das Reale selbst als Effekte konstituiert werden.®'4 Da die Konstruktion
von Genderidentitdt einem performativen Akt und dessen Wiederholung(en) zugrunde
liegt — "instituted in an exterior space through a stylized repetition of acts” —, ergeben sich
Butler zufolge Méglichkeiten zur Subversion nur innerhalb dieser Praktiken.915

Eine Modenschau wéhrend einer Fashion Week bietet somit einen geeigneten Rahmen,
gesellschaftliche Normen innerhalb des Systems zu unterwandern. Die politische Dimen-
sion von How to Marry a Billionaire liegt daher in der Konfrontation eines weitestgehend
heteronormativen Publikums mit Genderkonstruktionen und -dekonstruktionen, “to desta-
bilize and render in their phantasmatic dimension the 'premises' of identity politics”.916
Maxivives Identitatspolitik besteht darin, die Konstruktion von Gender in ihren Strategien,
Motiven und Symbolen offenzulegen und diese Elemente, neu gemischt, in alternativen
Konstellationen zusammenzufiihren. Diese Alternativen werden jedoch nicht in 'klassi-
schen' Gegenentwilrfen wie Drag oder Cross-Dressing fixiert, sondern propagieren die
Uberwindung von Gendernormen per se. Im Sinne dieser 'New Gender Politics' zeigt sich
Kleidung als diskursive wie politische Praxis, die ihrer Community in Ermangelung einer
Stimme eine nonverbale, aber mindestens ebenso méchtige materielle Form des Aus-
drucks verleiht.917

Damit einhergehend, sowohl im Falle der Ballroom-Culture von Paris is Burning als auch

bei Maxivive, ist eine Neuformulierung von Verwandtschaftsverhéltnissen, auf die Butler

913 Butler [1990] 1999, S. 174.
914 Ebd., S. 186-187.

915 Ebd., S. 179.

916 Ebd., S. 188.

917 Butler 2004, S. 4.
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verweist, “in particular, the redefining of the 'house' and its forms of collectivity”.918 Neue
Formen von (Wahl-)Verwandtschaft, die Uber die biologischen hinausgehen, finden ihre
Entsprechung in 'houses', oft nach Modemarken benannt oder den beriihmtesten Mitglie-
dern, werden von einer 'mother' gefiihrt und nehmen auch ‘children' auf. Diese “rearticula-
tions of kinship” finden sich auch bei Maxivive wieder.91® Oyeyemi, der sich als Advokat
fur die LGBTQ-Community in Lagos versteht, gestaltet seine Schauen als 'community
work'. Dabei greift er nicht auf die von der Lagos Fashion Week zur Verfugung gestellte
Infrastruktur zurlck, sondern schafft seine eigene: “I cast my own models — | don’t want
to use their models. | bring my photographers, hair and make up stylists, | provide my own

team myself.”920

Kann Oyeyemis Mode als Ausdruck von Familienbande, als 'social unit' und somit als 'com-
munity cloth' oder ‘family cloth' verstanden werden, als eine Form von aso-ebi? Abimbola
A. Adelakun schreibt in ihrem Essay “Collective Identity in Yoruba Culture”, dass “[m]em-
bers of a collective who experience trauma define their relationship in ways that facilitate
solidarity and a stronger sense of collectivity and oneness”.?2! Die Formierung von Ge-
meinschaft geht einher mit einem “formation process that is strongly conditioned by self-
identification of group members in relation to other groups and the State [...] and emerges
as a response or pushback against oppressive conditions”.922 Adelakun nennt dabei zwei
Kulturtechniken zur Identifikation von Gruppen, die beide den Kérper zum Zentrum haben:
Kérpermarkierungen und aso-ebi. Wie bereits erOrtert kann Letzteres als eine Politik der
Zugehdrigkeit verstanden werden, “since the same fabric is worn by a social group to pro-
ject 'oneness”.923 Adelakun weist aber auch darauf hin, dass aso-ebi nicht unbedingt durch
das Tragen des gleichen Stoffs zum Ausdruck gebracht werden muss:

In some instances, Aso-Ebi is about color and not about the fabric itself [...].
Thus, when for instance the color gold is chosen, all the members of the
assembled family are at liberty to wear what they please as long as it is of
this color. Unlike its precedent, facial marking, Aso-Ebi allows individuality
and self-expression through diverse tailoring styles, patterning and adorn-
ments.924

918 Butler 1993, S. 28.

919 Ebd.

920 Interview mit Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.
921 Adelakun 2015, S. 147.

922 Epd.

923 Ebd., S. 155.

924 Ebd., S. 157.
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Teil des kollektiven Gedéachtnisses in Nigeria ist der Einsatz von aso-ebi auch fiur politi-
sche Zwecke, insbesondere dann, wenn es darum geht, Einheit zu demonstrieren. So im
Falle des wegen Korruption angeklagten Politikers Chief Olabode George: Dessen An-
héngerschaft brachte ihre Unterstitzung wahrend des Prozesses durch aso-ebi zum
Ausdruck und schockierte die Nation “in showing the extent to which the celebratory na-
ture of Aso-Ebi could be employed to counter the social and moral values of a society”.925
Dass die kulturelle Praxis von aso-ebi auf eine so moralisch zweifelhafte Weise einge-
setzt wurde, war laut Adelakun skandalés, offenbarte aber auch die kulturell verankerte
Macht von Kleidung als ein bedeutendes materielles Kommunikationsmedium, das sozi-
ales und politisches, asthetisches und habituelles Wissen in sich vereint.

In diesem Sinne kann Oyeyemis Kollektion als aso-ebi in erweiterter Form verstanden
werden, als 'community cloth' fir die LGBTQ-Community, bei der die Gruppenidentitat
durch “this vehicle of fashion and clothing” konstituiert wird.926 Der Einsatz einer kulturellen
Praxis wie aso-ebi kann hier als eine sartoriale Strategie verstanden werden, die kultu-
relle Wissensbestande mittels Kleidung aktiviert und im vorliegenden Falle soziale Einheit

zum Ausdruck bringt.

Undoing Class

Ebenso wie sich Maxivives Kollektionen Uber Gendernormen hinwegsetzen, unterlaufen
sie auch vorherrschende Zuschreibungen in Bezug auf Klassenzugehorigkeit und die da-
mit verbundenen Statussymbole. Dies geschieht, indem Oyeyemi den Stil der StraBe zur
High Fashion erhebt, das Subkulturelle aus seiner Nische herausholt und es einem natio-
nalen wie internationalen Publikum im Rahmen einer internationalen Modewoche auf dem
Laufsteg préasentiert. Wahrend sich Lagos Space Programme in der Tradition internatio-
naler postfashion verortet, mit Referenzen an Yamamoto oder Margiela, und diese mit
lokalen Kodes verbindet, und lamisigo das Potenzial afrikanischer Textilien in seiner zeit-
gendssischen Ausdrucksform erforscht, bleibt Maxivive der urbanen Asthetik von Lagos
verbunden, insbesondere der Asthetik der StraBe. Dabei interessiert ihn vor allem das
Ungewohnliche:

| would not say that the way people dress regularly on the streets of Lagos
influence my work but | would say that in some cases, the way how some
people dress on the streets of Lagos, people that | would like to associate
myself with in terms of dressing capacity, it does. Like including this fabric in
my collection [zeigt auf einen bestimmten Stoff], was from a market woman |
saw. She had this kind of material on, she had lace on top of it and literally

925 Ebd., S. 159.

926 Ebd.
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used it as a wrapper, and | was inspired by that mix. One might think she
was terribly dressed, but to me it looked amazing.927

Doch den Stil der StraBe auf dem Laufsteg prasentieren zu wollen, ist bereits Provokation
an sich. Mode, insbesondere in Form von High Fashion, wird hier als Distinktionsmerkmal
der herrschenden Klasse, als eine asthetische Position, die “den eigenen Rang und die
Distanz zu anderen im sozialen Raum” beweist und bekréaftigt, ins Wanken gebracht.928
Oyeyemis Kollektionen verkomplizieren die Rolle von Kleidung als gesellschaftlichem Mar-
ker, als Identifikationsmittel von gesellschaftlicher Stellung und damit von Macht. Die aes-
thetic politics der Materialien erschweren ihre Zuordnung, denn in den seltensten Féllen
sind sie qualitativ hochwertig, wenn auch handwerklich aufwendig bearbeitet. Sie passen
in keine der géngigen Kategorien. Weder sind es Materialien, denen symbolischer Wert
aufgrund von Exklusivitdt und hohem Preis zugeschrieben werden kann, noch handelt es
sich um lokale Prestigetextilien wie aso-oke oder adire. Zwar werden Stoffe und Stilele-
mente eingesetzt, die in Nigeria mit Status in Verbindung stehen, etwa Spitze, Samt oder
Stickereien, diese befinden sich jedoch aufgrund ihrer Antiasthetik jenseits des Etablier-
ten, in einem Zwischenbereich, der sich klaren Zuordnungen entzieht.

How to Marry a Billionaire missachtet soziale Ordnungen, vermischt Versatzstiicke asthe-
tischer Positionen und fordert damit die 'gatekeeper' von Stil und Geschmack heraus,
denn “das Unertraglichste in den Augen derer, die sich fir die Inhaber des legitimen
Geschmacks halten, besteht vor allem anderen in der frevelhaften Vereinigung von Ge-
schmacksrichtungen, die der Geschmack auseinanderzuhalten befiehlt”, wie Bourdieu in
Die feinen Unterschiede bemerkt.929

Oyeyemis Models entstammen seiner Community und reprasentieren Vielfalt — und bilden
dadurch einen starken Kontrast zu den Models, die von der Lagos Fashion Week gestellt
werden. Auch treten sie bei Maxivives Schauen in einer groBen Anzahl auf, was insbe-
sondere beim Finale deutlich wird, das einer Invasion der StraBe auf dem Laufsteg gleicht.
Individuell wie Menschen sind auch die Outfits, Oyeyemi entwirft Einzelteile: “Pieces are
designed singular.”930 Wenig kompatibel mit der High-Fashion-Klientel in Lagos verwun-
dert es daher nicht, dass Maxivives Kundschaft vorwiegend aus Personen besteht, “who

are coming to Nigeria, not so much Nigerians — unless they are Nigerians coming from

927 Interview Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.

928 Bourdieu [1979] 198728, S. 107. Bourdieu bezieht sich explizit auf “Kosmetik, Kleidung oder Wohnungs-
ausstattung” als asthetische Positionen.

929 Ebd., S. 106.

930 |nterview im Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.
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abroad”.?31 Oyeyemis nigerianische Kund:innen stammen zumeist aus der Musikbranche
und setzen Maxivive als Blihnenoutfits ein. Bei einem spéteren Treffen berichtet er, dass
sich aus dem Verleih von Outfits, gerade fur Musikvideos, ein eigenes Geschéaftsmodell
entwickelt hat, mit wachsendem Potenzial.?32 Und er stellt fest: “Things are changing — |

don’t have to fight for everything any more, maybe people are getting used to it.”933

Auch wenn Oyeyemi als vermeintliches 'Enfant terrible' seine Landsleute mit einer Auf-
sprengung des kulturellen Archivs und den dort hinterlegten sozialen und &sthetischen
Normen herausfordert und mit provokanten Neukonstellationen konfrontiert, sind doch
seine Kollektionen zugleich eine Hommage an die Stadt Lagos, deren groBe Diversitat an

Kulturen und Subkulturen sie widerspiegeln.

4.5 Standortbestimmungen, alternative Zukiinfte und eine neue Form von
Nachhaltigkeit

Mit Lagos Space Programme, lamisigo und Maxivive wurden drei Positionen zeitgendssi-
schen Modedesigns betrachtet, die mittels konzeptueller Herangehensweisen und neuer
Narrative eine neue Form von Mode in Lagos hervorbringen. Diese konzeptuelle Form
der Mode eréffnet den Raum fur neue &sthetische und habituelle Erfahrungen, die he-
teronormativen und statischen Vorstellungen von Identitat neue fluide Formen von post-
kolonialer urbaner ldentitat entgegensetzen. Zugleich ist sie Spiegel gesellschaftlichen
Wandels, der, wie auch schon bei Shade, nicht nur abgebildet, sondern mittels sartorialer
Strategien mitkonstituiert wird.

Den Arbeiten der drei Designpositionen liegt eine im Hallschen Sinne prozesshafte Auf-
fassung von kultureller Identitédt zugrunde, die weniger in einer kollektiv geteilten Ver-
gangenheit gegriindet ist als vielmehr in einer Neu- oder Nacherzahlung, einem 'retelling’
der Vergangenheit.934 Die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv dient hier als Stra-
tegie, Argumentationslinien aus der eigenen Kultur zu speisen, dabei 'hidden histories' zu
identifizieren, die es in materielle Narrative zu Uberfihren gilt. Dazu gehért auch, was
Assmann “Erinnerung als Widerstand” bezeichnet und auf eine Funktion des kulturellen

Gedachtnisses verweist, in der die Erinnerung die Funktion der Befreiung hat: der Befrei-

931 Ebd.
932 |nterview mit Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Februar 2019.
933 Interview im Papa Oyeyemi, Lagos, 12. Oktober 2018.

934 Vgl. Hall [1990] 2021, S. 259.
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ung aus einer Gegengeschichte, wie sie beispielsweise von einer kolonialen Fremdmacht
geschrieben wurde.935

Bei Lagos Space Programme kann die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv als ein
autoethnographischer Ansatz verstanden werden, bei dem persdnliche Themen, Frage-
stellungen und Erfahrungen den Ausschlag geben, die eigene Kultur zu beforschen, um
Antworten und Inspirationen fir alternative afrikanische Zukulnfte zu generieren. Die Ar-
beit mit und an dem kulturellen Archiv des Kontinents bei lamisigo besteht im Erforschen
des kulturellen, asthetischen, 6kologischen, sozialen und 6konomischen Potenzials von
(Roh-)Materialien und Kulturtechniken, mit denen ein neues Kapitel eines autonomen
Afrikas durch Kleidung geschrieben werden kann, in Form neuer materieller Narrative.
Das Aufspiren 'verborgener' Geschichten dient bei Lagos Space Programme wie bei
lamisigo einer Reaktivierung, um diese zurick ins kollektive Bewusstsein zu holen. Bei
Lagos Space Programme dienen sie dem Fullen persénlicher wie kollektiver Liicken eben-
so wie der Legitimierung spezifischer Kleidungsstile. In der Zusammenfiihrung von lokalen
Materialien und Formen mit historischen, symbolisch stark aufgeladenen Geschichten
und Bildern reprasentieren lamisigos Kollektionen ein Mapping lokal situierter kultureller
Wissensformen des afrikanischen Kontinents, die in ihrer aktualisierten Form eine klare
Positionierung im Diskurs um die asthetische wie ékonomische Autonomie des Kontinents
sowie im globalen Diskurs um nachhaltige Entwicklung und Empowerment darstellen.

Die Arbeit mit und an dem kulturellen Archiv liegt bei Maxivive in dessen Dekonstruktion.
Durch das Zusammenflugen der Versatzsticke entstehen jenseits von Gendernormen,
sozialer Klassen und &sthetischen Standards alternative Archive, die zukunftsgerichtet sind
und deren kulturelle Kodes mit neuen Bedeutungen Uberschrieben werden. Maxivives
Kollektionen schaffen durch das materielle Thematisieren von Tabus Raum flr Subkulturen
in Lagos, einhergehend mit einer (&sthetischen) Emanzipation von Erwartungshaltungen,
die nicht nur die Kleidung selbst, sondern auch die damit verbundenen Lebensweisen
betreffen.

Als materielle Narrative bringen die Kollektionen von Lagos Space Programme, lamisigo
und Maxivive nicht nur verborgene Geschichten zum Vorschein, die fir die Gegenwart
aktualisiert und/oder transformiert werden, sondern sind auch Gegengeschichten oder
Neuerzahlungen bestehender Narrative. Hier zeigt sich, “wie sozialstrukturelle Faktoren
ebenso wie kulturelle Traditionen im Prozess des Erz&hlens” nicht nur “in Narrationen ein-
gewoben werden und somit Diskurse strukturieren”, sondern auch in die Kleidung selbst.936

Aus dieser Perspektive heraus besitzen auch materielle Narrative die Fahigkeit, Briucken

935 Assmann 1992, S. 83.

936 Viehover 2006, S. 179.
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zu bauen zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, zwischen kulturellem Wissen

und zeitgendssischem Diskurs, zwischen dem Lokalen und dem Gilobalen.

Mit Visionen und Praktiken rund um “African cultures of technology”, die wéahrend der
Kolonialzeit wenig Beachtung fanden, kann die Vorgehensweise von Lagos Space Pro-
gramme, lamisigo und Maxivive mit Bristow als eine zeitgenossische kulnstlerische Praxis
auf dem Kontinent verstanden werden, die African Futures hervorbringt.937 Die Prozesse
um die Aktualisierung lokaler Textiltraditionen und Kulturtechniken fihren dabei auch zu
einer zeitgendssischen Form der Wissensproduktion: Im Sinne von 'Open Source' wird in
gemeinsamen Produktionsprozessen Wissen generiert, das anschlieBend von den Betei-
ligten genutzt und weiterentwickelt werden kann. Dabei werden nicht nur neues Wissen
und neue Asthetiken generiert, sondern auch ein Gegenmodell zur Fast Fashion mit inren
inharenten kapitalistischen, neokolonialen und antidkologischen Strukturen geschaffen.
Zudem findet ein Wandel von vertikalen Strukturen zugunsten horizontaler Strukturen
statt, der mit einem “process of knowledge production that is open to 'epistemic diversity"”
einhergeht.938 Somit erfahrt das kulturelle Archiv auch auf struktureller Ebene Aktuali-
sierungen. Und mit der Produktion von Mode als 'Slow Fashion' wird zudem ein System
regionaler Kreislaufwirtschaft, das an préakoloniale Konditionen anknupft, in neuer Form
reaktiviert.

In diesem Zusammenhang findet auch eine Neubewertung und Neupositionierung von
Handwerk und Handarbeit statt, bei der das 'Artisanale’ eine Wertsteigerung erféhrt, was
sich auch in den Verkaufspreisen von Lagos Space Programme, lamisigo und Maxivive
widerspiegelt, die insbesondere bei Lagos Space Programme und lamisigo auf hohem
Niveau liegen. Alle drei Labels bieten vorwiegend kleinere Editionen oder Unikate an, die
sich aus der handwerklichen Produktion ergeben. lamisigo betont diesen Aspekt dadurch,
dass sie ihre Kollektionen als 'wearable art' bezeichnet. Auch wird die ékologisch und so-
zial nachhaltige Produktion betont, wobei der Aspekt der 'community' bei allen drei Posi-
tionen eine wichtige Rolle spielt.

Mit ihrer Vorgehensweise reprasentieren Lagos Space Programme, lamisigo und Maxi-
vive zudem eine erweiterte Form von Nachhaltigkeit, die der kulturellen Nachhaltigkeit.
Der Einbezug von 'Kultur' als wichtiger Aspekt nachhaltiger Entwicklung gehért jingeren

Entwicklungen an. Erst 2010 wurde sie als vierte Saule den Aspekten Wirtschaftswachs-

937 Bristow 2016, S. 207.

938 Mbembe 2019, S. 241, unter Bezug auf Hountondji 2008.
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tum, soziale Integration und &kologisches Gleichgewicht hinzugefugt.93° Dabei wird aner-
kannt, dass “[w]ith meaning tied to place, and the evolution of ideas, attitudes, and practices,
local knowledge of traditional handcrafts can be considered as a sustainable repository of
culture”.?40 Im Manifest von Lagos Space Programme heiB3t es dazu: “lagos space pro-
gramme is an ethical movement: we will always focus on craftsmanship, japanese and
african typologies, a return to the idea of durable, long-lasting clothing and artisanal
sensibilities that are sustainable! [sic!]”.941

Als Aspekte kultureller Nachhaltigkeit kénnen regionales Sourcing, die Zusammenarbeit
mit lokalen Communities, regionales Kreislaufwirtschaften, ein Beitrag zur Erhaltung loka-
ler Wissenssysteme und deren Aktualisierung zur ErschlieBung neuer Méarkte gelten,
ebenso wie ein Verstédndnis von Design als Ergebnis eines Wertschépfungsprozesses, der
durch eine Zusammenarbeit auf Augenhéhe mit den Produzierenden entstanden ist. Das
bedeutet auch, dass Designer:innen nicht I&nger “autocratic decision makers” sind, son-
dern vielmehr Teil von sogenannten Wissensgemeinschaften (‘epistemic communities').942
Damit geht, ebenso wie bei Open Source, eine erweiterte Form kultureller Wertschop-
fung einher. Problematiken, die mit kultureller Aneignung und Fragen nach kultureller
Urheberschaft, geistigem Eigentum und ungleichen Machtverhéaltnissen in Verbindung
stehen, kénnen auf diese Weise thematisiert und angegangen werden.943

Aus dieser Perspektive heraus betrachtet sind Lagos Space Programme, lamisigo und
Maxivive nicht nur Teil afrikanischer Zukinfte, sondern erproben auch zukunftstrachtige

Modelle, die weltweit Anwendung finden kénnen.

939 Vgl. Brown und Vacca 2022, S. 590. Siehe hierzu auch United Cities and Local Governments (UCLG). 2010.
Culture: The Fourth Pillar of Sustainability. Barcelona, online unter https://www.uclg.org/sites/default/files/
9890675406_(EN)_culture_fourth_pillar_sustainable_development_eng_0.pdf, aufgerufen am 11. September
2024.

940 Ebd.

941 |lagosspaceprogramme, Instagram [17.05.2018], https://www.instagram.com/p/Bi25HknnfLX/?igsh=MTU
zZzZhYnp2N3RjNg==, aufgerufen am 10. September 2024.

942 Brown und Vacca 2022, S. 598. Zu 'epistemic communities' siehe Kapitel 5.1 in vorliegender Arbeit.

943 Siehe hierzu beispielsweise Scafidi 2015.
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5 Mode und Agency - Eine Schlussbetrachtung

‘Die Dinge waren es und nicht die Worte [...].’944

Das letzte Kapitel dieser Arbeit Uber postkoloniales Modedesign in Nigeria, Uber sartoriale
Strategien und konzeptuelle Mode, richtet abschlieBend einen vertiefenden Blick auf Mode
und Agency: Im Verlauf der Arbeit wurde postuliert, dass Mode in Zeiten gesellschaft-
licher Umbrlche einen wirkméchtigen Beitrag leisten kann, dass Einschreibungen auf
symbolischer wie materieller Ebene kommunikatives Potenzial besitzen und dass soziale,
politische, asthetische und habituelle Wissensformen in Objekten selbst und mittels ge-
stalteter Objekte verhandelt werden, wobei diese Wirkmacht entfalten. Dabei gilt es zu
klaren, ob sich das agentische Potenzial von Dingen rein aus ihrem Gebrauch ergibt oder
ob Dinge auch aus sich selbst heraus wirkaktiv werden kénnen. Im Hinblick auf die Para-
meter Korper — Kleidung — Raum ergeben sich folgende Fragestellungen: Wie entfaltet

Kleidung Agency in Bezug auf den Kérper und wie in Bezug auf den Raum?

Mit Blick auf das Verhéltnis von Kleidung und Korper wird der Fokus zuné&chst auf die
Kleidung selbst gesetzt und der Frage nachgegangen, wie Kleidung K&rper-Habitus-
Relationen verandert und auf diese Weise Agency entfaltet. “Die Stofflichkeit der Dinge
interagiert mit dem menschlichen Kérper und bietet praktische und sinnliche Erfahrungs-
moglichkeiten”, so Bosch, was auf eine Mittlerrolle von Dingen verweist.?45 In diesem Sin-
ne kann das in Kleidung gespeicherte Wissen — kulturelles Wissen in seiner sozialen, poli-
tischen, &sthetischen und habituellen Form — in Verbindung mit den jeweiligen Absichten
und Motivationen der Designer:innen seine Wirkung auf den Koérper entfalten. Kleidung
als Wissensobjekte zu untersuchen wird daher einer der Schwerpunkte der folgenden
Ausfuhrungen sein.

Ein zweiter Schwerpunkt wird auf dem Verhaltnis von Kleidung und Raum liegen, der “in
sozialem und symbolischem Handel” entsteht und erfahrbar ist “Uber die Dinge/Kdrper im
Raum und deren Anordnung sowie ihre Bewegung”.94¢é In dieser Auffassung werden Rau-
me nicht langer als “statische GeféaBe” verstanden, sondern “als Felder, die beweglich
sind und sich durch gesellschaftliche Praktiken verschieben kénnen”.947 In diesem Zu-
sammenhang wird der Frage nachgegangen, wie Kleidung mittels rGumlicher Strategien

Agency entfalten kann und sich dadurch gesellschaftliche Grenzen verschieben lassen.

944 \Wiinsche 1989, S. 25ff, zit. in Hackenschmidt 2011, S. 252.
945 Bosch 2012, S. 52.
946 _ehnert 2012, S. 9.

947 Leutner 2012, S. 236.
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5.1 Mode und Kleidung als Wissensobjekte

“A focus on objects can reveal the iterative, even dialogical processes through which knowledge is
developed by both subjects and objects as agents. 948

Zur Untersuchung der Frage, wie sich Agency durch die Kleidung selbst entfaltet, bietet
sich eine Perspektive an, die Design als Wissenspraxis und Designobjekte als Wissens-
objekte versteht. Diese fragt danach, wie in Designprozessen Wissen generiert und den
Objekten eingeschrieben wird und diese dabei zu “significant participants in knowledge
work” werden.?4 Im Prozess der Wissensgenerierung stellen Objekte sowohl wéhrend der
Herstellung als auch im spéateren Gebrauch eine Rolle als wichtige Aktanten dar.

Hierzu gibt eine Studie von Boris Ewenstein und Jennifer Whyte Aufschluss, die sich
“Knowledge Practices in Design” widmet.950 Ewenstein und Whyte sprechen von Design-
praktiken als Wissenspraktiken und betonen dabei die epistemische Rolle von Objekten
bei der Entstehung von (Design-)Wissen, das sich aus einer groBen Bandbreite von tech-
nischen, sozialen und &asthetischen Wissensformen zusammensetzt.95? Dabei nehmen
sie Bezug auf den ‘practice turn’, der sich auf die Arbeitspraktiken selbst bei der Entwick-
lung von Wissen und Innovation und damit auf die Rolle der Objekte im (Design-)Prozess
konzentriert: “A focus on objects brings practice into view and the rich material contexts
and dense social relations in which production takes place.”52 Im Mittelpunkt ihrer Studie
stehen visuelle Darstellungen wie Skizzen, Pléne, Fotografien, 2D- und 3D-Zeichnungen
und die Rolle, die sie in Prozessen der Wissensgenerierung in Architekturbtiros spielen.
Diese konnen als “epistemic objects” in dem Sinne gelten, dass sie eingesetzt werden “to
communicate design ideas, to work collaboratively in problem-solving and to coordinate
the inputs of different parties”.953 Die Rolle von visuellen Darstellungen als Wissens-
objekte sehen Ewenstein und Whyte unter anderem in deren Kapazitat, “to embed or in-
scribe knowledge”.954

Diese Sichtweise ist auf Kleidung Ubertragbar, die als Ergebnis von (Wissens-)Praktiken

verstanden werden kann, die (konzeptuelle) Intentionen und kulturelle Wissensformen im

948 Ebd., S. 29.

949 Ewenstein und Whyte 2009, S. 5.

950 Vgl. hierzu auch Mareis 2011, S. 11.

951 Vgl. Ewenstein und Whyte 2009, S 2. Die Studie untersucht die Rolle von visuellen Repréasentationen wie
Plane, Skizzen, 2D- und 3D-Zeichnungen u.a. bei der Projektarbeit eines Architekturbiiro. Zu 'epistemischen
Dingen' siehe auch Rheinberger 1997.

952 Ebd., S. 3. Zum ‘practice turn’ siehe Schatzki, Knorr Cetina u.a. 2001.

953 Ebd., S. 15.

954 Ebd., S. 22.
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Objekt manifestieren. Da Kleidung jedoch keine Mittlerfunktion in Entwurfsprozessen ein-
nimmt, sondern deren Ergebnis ist, lassen sich flr Kleidung zwei wesentliche zeitliche
Abschnitte ihres 'sozialen Lebens' unterscheiden: ihre Herstellung und ihr Gebrauch.955
Im Zusammenhang mit der Herstellung von Kleidung ist dabei insbesondere die “collabo-
rative knowledge practice” von Interesse, bei der Designwissen in enger Zusammenar-
beit und Verhandlung zwischen verschiedenen 'epistemic communities' entsteht und da-
bei das jeweils spezifische Wissen aller Beteiligten integriert.956 Ewenstein und Whyte
heben hervor, dass die wichtige Rolle von Wissensobjekten nicht nur in ihrem Vermdgen
liege, Wissen einzuschreiben, sondern im experimentellen Entwurfsprozess das Entste-
hen zukinftigen Wissens vorzubereiten: “Inscribing, embedding and containing is only
part of the story; the other is lacking, wanting and unfolding in uncharted directions.”957
Karin Knorr Cetina spricht in diesem Zusammenhang von einer “unfolding ontology”.958
Dies zeigt sich in der Entwicklung neuer Materialien, beispielsweise wenn Ogisi mit
kente-Webern neue Farb- und Materialasthetiken erarbeitet, die anschlieBend von den
Webern fortgefuhrt und weiterentwickelt werden. Oder wenn sie in Kenia zur Entwicklung
neuer textiler Flachen mit lokalen raffia-Fasern experimentiert. Hier kommt dem Rohma-
terial eine epistemische Rolle zu, anhand dessen sich die 'dialogische Natur kollektiver
Wissensarbeit' entfalten kann.959

Was die Kleidung selbst angeht, so entfaltet diese ihre epistemische Rolle erst im Ge-
brauch. Dazu benétigt sie den Korper, mit dem sie in Dialog tritt, um gespeichertes Wis-
sen zu aktivieren und Agency zu entfalten, im Sinne einer “evolution of knowledge [...]
through a 'conversation with materials".960 Bei Shade zeigt sich dies in den modernisierten
Varianten lokaler Kleidung, die als zeitsparende 'get-up-and-go'-Kleidung den modernen
Lebensstil ebenso kérperlich erfahrbar machen wie ihre innovativen Adaptionen aus der
Méannerkleidung. Deutlich wird hier das Wechselspiel zwischen “objects and cultural trans-
formations”, in dem Objekte einerseits den Wandel zum Ausdruck bringen, ihn anderer-
seits erst ermoglichen: Die neuen Kleidungsstile vermitteln dem Kérper neue &sthetische

und habituelle Erfahrungen, die sich dann als neuer Habitus manifestieren.%1

955 Vgl. hierzu auch Appadurai 1986, S. 41-42.

956 Ewenstein und Whyte 2009, S. 21.

97 Ebd., S. 22.

958 Knorr Cetina 2001, S.182. Vgl. auch Ewenstein und Whyte 2009, S. 9.
959 Ewenstein und Whyte 2009, S. 29.

960 Ebd, S. 9, unter Bezug auf Schén 1983.

961 Thomas 1999, S. 6.
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Zugleich findet, dadurch dass die neuen Kleidungsstile in der nigerianischen Kultur ver-
wurzelt sind, beim Tragen der Kleidung am Kérper eine (Re-)Aktivierung von kulturellem
Wissen und somit eine kulturelle Riuckanbindung statt. Hier wird deutlich, dass Designob-
jekte als Aktanten Kultur- und Erkenntnisprozesse konstituieren kénnen und dass diese
jenseits sprachlicher Wissensvermittlung auf nonverbale und sinnesbasierte Wissensmodi
zuriickgreifen — der Erkenntnisgewinn findet auf materieller Ebene in Verbindung mit dem
eigenen Korper statt.

Der Anthropologe Webb Keane weist darauf hin, dass neue Kleidungsformen “new prac-
tices, habits and intentions” ermdglichen: “[I]t invites new projects”.962 Innerhalb dieser
sind “forms, qualities, practical capacities, and, thus, their place within causal relations”
zu beachten.963 Er verweist dabei auf eine Studie des Anthropologen Nicolas Thomas zu
Kleidung in Polynesien, die der Frage nachgeht, wie durch den Einsatz neuer Kleidungs-
formen neue Werte und soziale Ordnungen geschaffen werden — “what they make mani-
fest” — und auf welche Art und Weise diese aktiv neue soziale Kontexte konstituieren.964
Thomas untersucht in dieser Studie die Rolle der 'tiputa', einer Art Poncho, bei der Chris-
tianisierung im Samoa des 19. Jahrhunderts. Der Poncho gelangte durch tahitische Mis-
sionare nach Samoa und erwies sich als geeignetes Kleidungsstick, um die christlichen
Standards in Bezug auf Anstand und Sittsamkeit insbesondere wahrend des Gottesdiens-
tes umzusetzen, da es den zuvor nackten Oberkdrper bedeckte. Thomas flhrt aus:

If tiputa started out, in Samoa, by bearing a Samoan strategy of empower-
ment, these artifacts also entailed certain Christian values of individual self-
presentation. The idea that a set of garments constituted one’s 'Sunday
best' implied both a new temporal order and a new spatial orientation, that
made out of the church not only a space of worship, but a theatre in which
people might display their persons in a novel way.9%5

Mit der Ubernahme des Ponchos wurden also nicht nur die neuen christlichen Werte zum

Ausdruck gebracht, sondern deren Umsetzung erst ermdglicht, da er konkrete, das heifBt

materielle Méglichkeiten der Bedeckung beziehungsweise der Bekleidung anbot.966

So gehen hier — und das gilt auch fur Shades Innovationen — zwei Aspekte Hand in Hand,

die einem neuen Kleidungsstiick zur Akzeptanz verhelfen: Einerseits sind es Neuheit und

Besonderheit des Kleidungsstiickes und andererseits spezifische kulturelle Werte — wie

962 Keane 2005, S. 193.

963 Ebd.

964 Thomas 1999, S. 5, vgl. auch S. 6.
965 Ebd., S. 17—18.

966 VVgl. Keane 2005, S. 193.
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etwa die Vorstellung von 'Empowerment' durch Kleidung oder die Teilhabe am modernen
urbanen Lebensstil in nigerianischer Variante —, die eng mit der Kleidung verknUpft sind.

Die neuen Kleidungsformen sind daher nicht nur Ausdruck eines neuen Kontexts, son-
dern “technologies that created that context anew”.967 An diesem Beispiel wird nicht nur
die Verbindung zum Kérper, sondern auch zum Raum deutlich: Es sind der sonntéagliche
Kirchgang und die Kirche, die einen Raum fir Selbstreprasentation bieten, nicht nur in
Samoa, sondern auch in Nigeria, wo sich die Vorfihrung des 'Sunday best' ungebroche-

ner Beliebtheit erfreut.

Kleidungsstlicke wie die tiputa oder Shades Entwirfe nehmen in Zeiten gesellschaftlicher
Umbriche eine strategische Rolle ein, als eine Art Technologie “towards a new way of be-
ing in the world”.?68 Diese 'neue Art, in der Welt zu sein' findet auch im Modedesign der
Gegenwart ihre materielle Entsprechung. Ein neuer Habitus entsteht durch genderfluide
Silhouetten, die bei Lagos Space Programme sowohl an internationale postfashion wie
an prékoloniale Kleidungsstile in Nigeria anschlieBen. Auf der korperlichen Ebene akti-
vieren sie lokales habituelles Wissen, auf der asthetischen Ebene kulturelle Konzepte der
Yoruba, vermittelt Uber Prints wie /fa-odu, spezifische Materialdsthetiken und multisenso-
rische Erfahrungen, die zugleich eine Aktualisierung erfahren. So kann auch das in allen
Kollektionen zum Einsatz kommende Reflektormaterial als zeitgendssische Umsetzung
der Qualitat von Licht und seiner transformativen Eigenschaften verstanden werden.

In den neuen Kleidungsformen von Lagos Space Programme finden sich neue Perspek-
tiven auf den Koérper, die neue — genderneutrale — Kérpertechniken bedingen. Diese fuhrt
José Teunissen mit Blick auf japanisches Design aus: “The Japanese designers also gave
a new definition of notions of masculinity and femininity. The idea of 'sexy' does not appear
in the Japanese vocabulary. Through the consistent use of flat shoes, abstract make-up
and walking in an 'ordinary' way during the shows, the models always look androgynous
and abstract.”®° |hre agentischen Féhigkeiten entfaltet die Kleidung bei Lagos Space
Programme, indem sie es ermdglicht, eine zeitgenossische Form von 'Nigerianess' bezie-
hungsweise 'Yorubaness' korperlich zu erfahren, die gleichzeitig in der internationalen
Avantgarde-Mode verortet ist.

Auch bei lamisigo entstehen Erkenntnisprozesse auf habitueller Ebene, doch entfaltet
sich Agency hier vor allem durch neue 'afrikanische' Materialdsthetiken. Die dichten, in

Kano handgewebten groben Stoffe drangen den Kdrper zu einer bestimmten Haltung, die

967 Thomas 1999, S. 18.
98 Ebd., S. 17.

969 Teunissen 2005, S. 15.
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rauen, handgewebten Baumwollstoffe mit ihren sandigen Texturen erzeugen neue hapti-
sche Sinneseindriicke. Auch die aus barkcloth oder raffia hergestellten Stoffe vermitteln
dem Korper neue Erfahrungen, auf &sthetischer, habitueller wie multisensorischer Ebene.
Die aesthetic politics der Materialien aktivieren zugleich Diskurse um nachhaltige Ent-
wicklung sowie um Africanness und verbinden sich mit post- und neokolonialer Kritik, die
in Verbindung mit dem Kérper zu body politcs wird.

In Maxivives eigenwilligem, fur Lagos singuléren Stil verbinden sich aesthetic politics eben-
falls mit body politics, mittels derer Klassen- und Genderzugehdrigkeiten verzerrt, paro-
diert und aufgel6st sowie neue hybride Formen hervorgebracht werden. Diese ermdglichen
als eine erweiterte Form von aso-ebi, als Familienkleidung der LGBTQ-Community, &sthe-
tische wie habituelle Erfahrungen von Community-Zugehdrigkeit auf kérperlicher Ebene.
Die agentische Fahigkeit von Kleidung in Verbindung mit dem Koérper bewirkt das Ent-
stehen neuer kultureller Kodes, die neue soziale Zugehdrigkeiten markieren und sub-

kulturelle Raume schaffen.

5.2 Mode als Praktik zur Erschaffung neuer (Erfahrungs-)Raume

“Was existiert, ist ein sozialer Raum, ein Raum von Unterschieden, in denen die Klassen gewis-
sermabBen virtuell existieren, unterschwellig, nicht als gegebene, sondern als herzustellende.®70

Wurde zuvor das Entstehen von Agency im Zusammenspiel von Mode und Korper be-
trachtet, richtet sich nun der Fokus auf das Verhéltnis von Mode und Raum: “Modisches
Handeln — wie alles menschliche Handeln — findet im Raum und als rdumliches — raum-
aneignendes, raumschaffendes — Handeln statt.”7" Gertrud Lehnert unterscheidet dabei
drei Dimensionen: zunéchst die “Schaupléatze, in denen Mode inszeniert und aufgefuhrt
wird”, also Orte fir Modenschauen, Geschéfte, Zeitschriften, Internet, Social Media, Mu-
seen etc., dann die “Raumlichkeit der Kleidung selbst, die sich im Extremfall als textile
Skulptur verselbsténdigen kann” und schlieBlich “Kérpertechnik als rdumliches, raumgrei-
fendes und raumschaffendes Handeln”.972 Wahrend sich diese Aspekte auf konkrete
Orte, die Kleidung selbst oder den Koérper in Verbindung mit Kleidung beziehen, soll hier
eine weitere Dimension zur Betrachtung kommen: Mode als eine 'raumschaffende' Diszi-
plin, die zur Eréffnung und Konstitution neuer Erfahrungs- und Diskursrdume beitragt.

In Kapitel 4 wurde am Beispiel des Concept-Stores Stranger beschrieben, wie sich kon-

zeptuelle Formen von Mode und ihr raumliches Pendant, der Concept-Store, gegenseitig

970 Bourdieu 1998, S. 26.
971 Lehnert 2012, S. 8.

972 Ebd., S. 8-9.
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bedingen und wie sich spezifische aesthetic politics sowohl in der Kleidung als auch im
Raum widerspiegeln. Ebenso wie bei Shades Mode und deren raumlichem Pendant, der
Boutique, wird deutlich, dass sich neue gesellschaftliche Bedingungen im Zusammen-
spiel kdrperlicher und rdumlicher Faktoren konstituieren. Neue Rdume entstehen aber auch
durch die Kleidung selbst, wenn diese als 'alternative voice' Positionen im Raum ein-
nimmt, die das Potenzial zur Transformation besitzen.973 Doch wie genau entstehen neue
(Erfahrungs- und Diskurs-)R&dume, was zeichnet sie aus und unter welchen Bedingungen
entfaltet sich Agency?

Die Soziologin Martina Léw schlagt vor, Rdume als fluide Formationen aufzufassen, die
durch eine relationale (An-)Ordnung von sozialen Gutern und Menschen gepragt sind.
Dass sowohl Menschen als auch soziale Guter zum Prozess der Raumkonstitution bei-
tragen — im Sinne einer strukturierenden Anordnung sowie im Prozess des Anordnens —,
ermdglicht es, die Rolle der handelnden Menschen wie auch der sozialen Guter aus ihrer
jeweiligen Perspektive heraus zu betrachten.974

Mit der Entstehung von R&dumen gehen Platzierungen einher — von Menschen wie von
sozialen Gutern — ein Vorgang, den LOw 'Spacing' nennt: “Spacing bezeichnet bei be-
weglichen Gutern oder bei Menschen sowohl den Moment der Platzierung als auch die
Bewegung zur nachsten Platzierung.”75 Raum wird demnach durch die Verknlpfung von
positionierten Menschen und Gitern konstituiert, wobei der Prozess der Raumkonstitu-
tion als Syntheseleistung Uber Wahrnehmungs-, Vorstellungs- und Erinnerungsprozesse
zu verstehen ist.976 Durch repetitives Handeln im Alltag verfestigen sich Strukturen, die
dann im Habitus zum Ausdruck kommen.®77 Mit Blick auf die Reproduktion von Klassen-
und Geschlechterverhéltnissen halt Low allerdings fest: “Im Unterschied zu rdumlichen,
zeitlichen, juristischen oder 6konomischen Strukturen gehen sie in die Kérperlichkeit des
Menschen ein und finden nicht nur in Routinen, sondern im gesamten Habitus ihren
Ausdruck.”78 Sie schlagt daher vor, Klasse wie auch Geschlecht als Strukturprinzipien zu
verstehen, was bedeutet, dass diese “im Handeln konstituiert und tber Routinen repro-

duziert” werden.979 Dabei sind diese nicht nur den Koérpern eingeschrieben, “sondern

973 Siehe auch Kapitel 4.1.3 in vorliegender Arbeit.
974 Vgl. Léw 2001, hier S. 178.

975 Ebd., S. 158-159. Léw verwendet den englischen Begriff, da eine deutsche Ubersetzung nur unzurei-
chend den Begriffsinhalt wiedergeben wurde.

976 Vgl. ebd., S. 159.
977 Vgl. ebd., S. 161ff.
978 Ebd., S. 173.

978 Vgl. ebd., S. 176.
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strukturieren den gesellschaftlichen Umgang mit Kérpern in einer Weise, dass diese als
geschlechts- und klassenspezifisch in die Welt treten”.980 Judith Butler merkt dazu an:

“In a sense, all signification takes place within the orbit of the compulsion to

repeat; 'agency,' then, is to be located within the possibility of a variation on

that repetition. If the rules governing signification not only restrict, but enable

the assertion of alternative domains of cultural intelligibility, i.e. new possibi-

lities for gender that contest the rigid codes of hierarchical binarisms, then it

is only within the practices of repetitive signifying that a subversion of identi-

ty becomes possible.981
Das bedeutet, dass Veranderungen nur im Rahmen, oder besser gesagt, in Rdumen in-
stitutionalisierten Handels stattfinden kénnen, dass das Potenzial zur Verédnderung von
Strukturen nur dann gegeben ist, wenn sich Menschen und soziale Giiter nicht einem be-
kannten Habitus zuordnen lassen und/oder die Symbolik sozialer Giter widerspriichlich er-

scheint.982

Mit Blick auf Mode bieten sich in diesem Zusammenhang die Fashion Weeks und mit ihnen
die Modenschauen an, die zum einen (rdumlich) institutionalisiert sind und zum anderen
an vorderster Stelle stehen, wenn es darum geht, das Publikum mit 'Visionen kommender
Mode' zu konfrontieren.?83 Die kurzen Beschreibungen der Prasentationen von Lagos Spa-
ce Programme, lamisigo und Maxivive auf der Lagos Fashion Week 2018, die den Fall-
studien vorangestellt sind, mégen diesbezlglich einen Eindruck vermitteln.

Doch bevor hierauf ndher eingegangen wird, zunéchst noch ein Blick auf die Rahmenbe-
dingungen, die bei der Veranderung repetitiver und habitualisierter Strukturen sowohl von
Seiten Handelnder als auch in Bezug auf soziale Guter wie Kleidung eine Rolle spielen:
Anthony Giddens unterscheidet 'diskursives Bewusstsein', das sich auf Sachverhalte be-
zieht, die Handelnde in Worte fassen kénnen, und 'praktisches Bewusstsein', das implizites
Wissen darstellt, welches im Alltag ohne bewusste Reflexion zum Einsatz kommt und zu
dem auch kérperliches und emotionales Bewusstsein gehort.984 Implizites kulturelles Wis-
sen wiederum ist, wie die vorausgegangenen Untersuchungen aufgezeigt haben, sowohl
Shades Mode als auch den Kollektionen von Lagos Space Programme, lamisigo und

Maxivive eingeschrieben.

980 Ebd.

981 Butler [1990] 1999, S. 185.

982 Vgl. Léw 2001, S. 184. Loéw bezieht sich hier auf Giddens 1988.

983 Mit 'Visionen kommender Mode' ist hier gemeint, dass die Fashion Weeks Mode mit einem Vorlauf von
einem halben Jahr antizipieren: Die Spring/Summer-Kollektionen werden international im September/Oktober

des Vorjahres gezeigt, die Autumn/Winter-Kollektionen im Februar/Méarz des gleichen Jahres.

984 | w 2001, S. 161.
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Wie die Kleidung Agency durch raumschaffende Praktiken entfaltet, die eine Veranderung

habitualisierter Strukturen bedingen, steht im Zentrum der nun folgenden Ausfihrungen.

Von neuen (Erfahrungs-)Raumen

Die Kulturwissenschaftlerin Alicia Kuhl, die sich fur die Rolle von Modenschauen interes-
siert, hebt hervor, dass Modenschauen nicht nur ein visuelles Erlebnis sind, sondern eine
Schwellenerfahrung bewirken. Diese entsteht durch die Schaffung von Metardumen, die
fur kurze Zeit zu real erlebbaren Rdumen werden. Unter Metardumen versteht sie “noch-
nicht-realisierte, gedachte RGume, Vorformen eines Raums, die 'Idee' eines Raums”, die
“erst im Prozess der Verrdumlichung wahrend der Auffuhrung zu einem Raum” werden,
sich aber wieder auflésen, wenn die Schau vorbei ist.98 Teil des Verrdumlichungspro-
zesses sind konkrete Inszenierungsstrategien “wie das Tragen der Kleidung an einen be-
stimmten Kérper, Choreographie von Bewegungen und Pausen, die Schaffung bestimm-
ter Atmospharen”, letzteres etwa durch Musik, Licht oder Styling, die eine zentrale Rolle
spielen, da sie bestimmte Affekte und Emotionen erzeugen.®6 Kihl untersucht, wie der
Aspekt des 'Neuen', der der Mode inhérent ist und sie so begehrlich macht, mittels Mo-

denschauen erzeugt und vermittelt wird. Dabei geht sie davon aus, dass das 'Neue' “nicht
mehr der Kleidung verhaftet, sondern ein produzierbares Bild ist, das in der Modenschau
auf die Kleidung projiziert wird”.987 Diese Aufgabe Ubernehmen die Metardume, die vom
jeweiligen Label fur den Zeitraum der Schau geschaffen werden. Diese sind aber nicht
nur in Bezug auf das 'Neue' von Interesse, sondern nehmen auch im Hinblick auf die Fra-

ge, wie Kleidung Agency durch raumliches Handeln entfaltet, eine zentrale Rolle ein.988

Wird bei neuen Kollektionen oft ein erstes Spacing im Rahmen von Modenschauen vor-
genommen, findet weiteres Spacing zumeist in (Re-)Présentationsrdumen von Mode statt.
Im Falle von Shade sind dies Boutiquen und Kaufhauser, bei Lagos Space Programme,
lamisigo und Maxivive zundchst Concept-Stores wie Stranger, spéater Lifestyle-Stores wie
Alara (Lagos Space Programme), Temple Muse (lamisigo) sowie eigene Showrooms (lam-
isigo und Maxivive) oder sogenannte 'Pop-ups' (Lagos Space Programme). Bei letzterem
handelt es sich um ein temporares Verkaufsmodell, das ebenfalls in den 2010er Jahren

aufkommt.

985 Kiih| 2012, S. 62.
986 Ebd., S. 59.
987 Ebd., S. 58.

988 Zur Bedeutung von Metardumen in Bezug auf 'das Neue' siehe ebd. Vgl. auch Kihl 2015.
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Mit dem Kauf von Kleidung und ihrem Gebrauch wird diese dann in den Stadtraum hin-
ausgetragen. Stadte bestehen aus Ensembles verschiedener Rdume: Ein Stadtteil ist bei-
spielsweise ein Ensemble, das als Raum begriffen werden kann und mit anderen Stadt-
teilen zusammen den Stadtraum bildet, was gerade in Lagos aufgrund der groBen Hete-

rogenitat der Stadtteile eine nicht unbedeutende Rolle spielt.989

Modeschauen sind bereits bei Shade von zentraler Bedeutung, mittels derer sie ihre Mo-
de rdumlich wie sozial positionieren kann. Wie aufgezeigt wurde, fanden diese im Kontext
karitativer, kultureller oder gesellschaftlicher Organisationen und Institutionen in Nigeria
oder auf internationaler Ebene statt und zeigen eine Strategie des Spacings, die Mode in
gesellschaftlich hochstehenden und gut vernetzten Zirkeln der Stadt verortet.990

Shades Vision von Mode 'Made-in-Nigeria' wird somit eine institutionelle wie kosmopoli-
tische Rahmung gegeben. Was die (Re-)Préasentationsrdume ihrer Mode angeht, setzt sie
auf eine Strategie des Spacings, die diese in einem modernen urbanen Kontext situiert:
Mit dem Format der Boutique greift sie ein neues Retailkonzept auf, das als erstes seiner
Art in Lagos im architektonisch modernistischen Federal Palace Hotel positioniert wird.
Neuheit und Modernitat kennzeichnen ebenso die Kaufhauser, die ihre Kollektionen ins
Sortiment aufnehmen.

Die 'neue Art, in der Welt zu sein' wird bei Shade nicht nur tber die Kleidung selbst, son-
dern auch Uber Radume erfahrbar gemacht, die der kérperlichen eine rdumliche Erfahrung
hinzuflgen. Durch strategisches Spacing und repetitives Handeln gelingt es ihr, lokale
Materialien als soziale Guter mit einer (zunachst) widersprichlichen Symbolik in neue

Kontexte zu transferieren und zu neuer Wertschéatzung zu verhelfen.

Wahrend Spacing bei Shade im Wesentlichen an konkreten, physischen Orten stattfindet,
spielen im Modedesign der Gegenwart Metardume eine wichtige Rolle, fir die die Lagos
Fashion Week zweimal im Jahr eine Plattform bietet.991 Kiihl beschreibt die Entstehung

von Metardumen auf Modenschauen wie folgt:

989 Vgl. Léw 2001, S. 157. Parallel zu diesen Raumen existiert auch noch der 'Bildraum', den sich Image-Kam-
pagnen wie Fotoshootings zunutze machen, um Mode in bestimmten rdumlichen Kontexten zu positionieren,
die wiederum mit spezifischen Botschaften verknupft sind. Dies wurde im Zusammenhang mit lamisigos
Fotostrecken bereits angesprochen, siehe Kapitel 4.3, S. 202 in vorliegender Arbeit.

990 Auch Shades Models sind aus respektablen Familien, einflussreich und gut vernetzt. Zu ihnen gehéren
unter anderem Abiola Dosunmu-Elegbede-Fernandez, die spatere Erelu of Lagos, Franca Afegbu, spater Ni-
gerias erste weibliche Senatorin oder Doyin Abiola, die erste Herausgeberin einer nigerianischen Tageszei-
tung. Siehe hierzu Thomas-Fahm 2004, S. 103.

991 2018 fand die LFW in hierflr errichteten Zelten auf einer ungenutzten Flache hinter dem Hotel Four Points
by Sheraton in Victoria Island statt, 2019 auf dem Geléande des Federal Palace Hotels.
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Wéhrend der Modenschau, wenn der gedachte Metaraum beginnt, tUbertre-

ten die Zuschauer die Grenzen, werden Teil des Spektakels. Der Zuschauer

hat dadurch Zugang zur neuen Mode und zu den in ihr eingeschriebenen

Ideen und Bedeutungen, seine Aufmerksamkeit wird durch die zahlreichen

Inszenierungsstrategien geleitet, seine Emotionen, seine Erinnerungen und

Assoziationen, seine Wahrnehmung der Korper der Models, der Kleidung,

der Musik [...], alles verschmilzt zu einer einzigartigen Erfahrung.992
Diese Erfahrung kann, je nach Metaraum, dazu dienen, bestehende Strukturen zu besta-
tigen oder diese zu erschuttern.
Auf der Lagos Fashion Week 2018 schafft Lagos Space Programme einen Metaraum far
eine neue Form von (Manner-)Mode: Im Zusammenspiel von sphérischer Instrumental-
musik, flieBenden Silhouetten, reduzierter Farbpalette, technisch anmutenden Materialien,
grafischen Musterungen und dahingleitenden Models entsteht ein futuristisches Momen-
tum, das Kodes des Nigerianischen mit Referenzen an den avantgardistischen Stil eines
Yohji Yamamotos zusammenflhrt und nigerianisches Modedesign als (internationale) post-
fashion postioniert.
lamisigos Metaraum erlaubt den Einblick in eine Vision, in der der afrikanische Kontinent
aus sich selbst heraus zu schépfen vermag, sei es im Hinblick auf den Reichtum seiner
Materialien als auch auf die Vielfalt seiner Formen. Kleidung wird hier als Kunstform, als
'Wearable Art', positioniert, bei der dem Material die Hauptrolle zukommt.
Doch obwohl Lagos Space Programme als auch lamisigo das Publikum mit genderfluider
Kleidung und/oder alternativen aesthetic politics konfrontieren, die “gesellschaftlich aus-
differenzierte Blickregimes, die unter anderem durch Geschlechterordnungen vorgepragt
sind”, herausfordern, lassen sich die hier geschaffenen Metardume aufgrund der kulturel-
len Verankerung der Mode und ihrem spezifischen Stil, der internationaler High Fashion
zugeordnet werden kann, als Visionen nigerianischer/afrikanischer Zukunfte erfahren.993
Bei Maxivive liegt der Fall ein wenig anders: Hier wird ein Metaraum geschaffen, der zwar
ebenfalls eine Vision prasentiert — die einer gender- wie klassenfreien Gesellschaft —, sich
hierfiir aber der Asthetik der StraBe bedient: Diese ist laut und plakativ und tragt Schrift-
zuge wie die Plakate, die vor Maxivives Studio zum Trocknen liegen, oder die allgegen-
wartigen Danfo-Busse zieren, und ist inspiriert von den geschéftigen Mérkten in Lagos
und ihren sich sténdig in Bewegung befindenden Menschenstromen. Maxivives Metaraum
zeigt ein anderes Gesicht von Lagos, das einer Subkultur, die jenseits der exklusiven

Viertel und StraBenzuge existiert.

992 K(ihl 2012, S. 63—64.

993 | eutner 2012, S. 237. Petra Leutner beschéftigt sich in ihrem Essay “Die unheimlichen Rdume des Rocks”
unter anderem mit Blickregimen der Macht im Hinblick auf das — im westlichen Kontext — weiblich konnotierte
Kleidungsstuck des Rocks.
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Die in Lagos lebende Journalistin Allyn Gaestel beschreibt diese Gegensatze wie folgt:
“Lagos is a land of extremes. Extravagance and deprivation slip past each other. The poor
cannot help but stare at the wealthy, while the rich do their best to avert their gaze.
Invisibilization is one form of oppression.”#% Doch Blickvermeidungen oder Ausblendungen
sind auf einer Fashion-Week schwer moéglich. Bei Maxivive wird das Publikum mit einer
Invasion der StraBe auf dem Laufsteg konfrontiert und einer Mode, die ohne den Rahmen
der Fashion Week nicht unbedingt den Status 'High Fashion' bekommen wirde. So viel-
faltig wie die prasentierten Outfits sind daher auch die Affekte, die im Verlauf der Show
gesteigert werden, bis hin zur finalen Abschlussszene, in der ein androgyner Brautigam
einer mannlichen Braut den Schleier liftet. Es sind die bewusste Inszenierung und die
geleiteten Emotionen, die das Publikum in ihren Bann ziehen und ein Wegsehen nahezu
unmaoglich machen.

Maxivives Metaraum spielt mit einer Verkehrung wie Aufldsung gesellschaftlicher Erwar-
tungshaltungen, iiber die Otto Penz in Schénheit als Praxis. Uber klassen- und geschlechts-
spezifische Kérperlichkeit schreibt:

Die kérperlichen Inszenierungsformen veranschaulichen auch weiterhin den
sozialen Rang der Menschen und eine gesellschaftliche Ordnung, die vom
Geschmack der oberen Klassen gepragt ist. Korperliche Attraktivitat ist ein
wesentliches Distinktionskriterium in hochgradig visuellen Kulturen, das ent-
sprechend genutzt und normiert wird, um ékonomische und soziale Vorherr-
schaft anzuzeigen.99
Die Schwellenerfahrung liegt bei Maxivive in der Auflésung gesellschaftlicher Ordnungen,
im Uberschreiten von Grenzen, bei der sich die Zuschauer:innen plétzlich auf der 'ande-
ren' Seite wiederfinden: inmitten konfrontativer Slogans, provokativer Outfits und schlieB3-
lich einer Hochzeit, die heteronormativen Erwartungshaltungen zuwiderlauft. Zugleich wer-
den die Strategien von body politics offengelegt, die sowohl Normen erschaffen und diese
dann interessengeleitet zum Einsatz bringen. Dass Oyeyemi seine Schau mit einer Hoch-
zeit in der Tradition klassischer Couture-Schauen abschlieBt, bei denen die Préasentation
eines Hochzeitskleids den dramatischen Héhepunkt der Schau bildet, zeigt seine strate-
gische Vorgehensweise: “[I]t is only within the practices of repetitive signifying that a sub-
version of identity becomes possible.”99
How to Marry a Billionaire ist ein Spiel mit Tabus, mit Erwartungshaltungen, eine Verkeh-
rung von Machtverhéltnissen, die Offenlegung von und der Bruch mit gesellschaftlich

ausdifferenzierten Blickregimen, in Bezug auf Klasse wie auf Geschlecht, die nun auf die

994 Gaestel 2017, S. 3.
995 Penz und Dachs 2010, S. 36.

996 Butler 1999, S. 185.
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Zuschauer:innen zurUckfallen. “Als die vergesellschaftete Person und als soziale Seite
des Korpers halt der Habitus Kdérperpraktiken als nicht explizites Verhaltensreservoir be-
reit, die Kérper und Raum in Einklang bringen”, so Petra Leutner, “[d]eshalb gewinnen
gerade symbolische Grenzen, die den Blick leiten oder verbieten, ihn aber nicht wirklich
aufhalten kénnen, groBe Bedeutung”.997 Kleidung Ubernimmt in diesem Zusammenhang
die Rolle symbolischer wie materieller Grenzen, die bei Maxivive jedoch nicht respektiert,
sondern gebrochen werden. Slogans wie 'BAD BITCH NO UNDERWEAR' oder 'THIS DICK
NEEDS A PRIVATE JET' lenken den Blick auf den nackten Kérper, den die symbolische/
materielle Grenze eigentlich abschirmen soll. In dieser Vorgehensweise zeigen sich Paral-
lelen zu den Protesten der Marktfrauen in Aba und Abeokuta, bei denen sozioreligiés
konnotierte symbolische Grenzen, die der bekleidete Kérper verbarg, durch das Entklei-
den — auf materieller wie symbolischer Ebene — aufgelést wurden. Hier wird deutlich, wie
Machtverhaltnisse, die durch Kérper — Kleidung — Raum konstituiert werden, durch Ver-
anderung der Parameter Transformation erfahren kénnen.

Doch entsteht in Maxivives Metaraum noch eine andere raumliche Dimension: eine Uber-
lagerung von normalerweise getrennten Stadtrdumen, bei der Oyeyemis Onipanu flr den
Zeitraum der Prasentation ins physische Victoria Island transferiert wird. Es ist die Auf-
I6sung symbolischer wie materieller Grenzen, die Maxivives Schau bewirkt, nicht nur in

Bezug auf Kérper und Kleidung, sondern auch in Bezug auf den Raum.

Agency, so lasst sich zusammenfassen, entfaltet sich hier im Zusammenspiel von Mode,
Kérper und (Meta-)Raum als 'gegenkulturelle' Erfahrung. Widerstandiges Handeln bringt
laut LOw “unabhéngig davon, ob es sich um einmalige Aktionen oder um regelméaBige
Abweichungen handelt, gegenkulturelle Raume” hervor.?98 Reibung entsteht auch durch
die Uberlagerung verschiedener Raume: kultureller Radume, klassen- und genderspezi-
fischer Rdume, aber auch von Stadtraumen, wie sich insbesondere bei Maxivive zeigt.

Durch strategisches Spacing und entsprechende body politics, die sich des Kdérpers im
Zusammenspiel mit Kleidung als symbolischer und materieller Grenze bedienen, findet im
Metaraum eine Verdnderung von Machtverhélinissen statt. Ein neuer Habitus kann dann
entstehen, wenn mittels Spacing bestehende Routinen durchbrochen, transformiert und
neue Routinen erzeugt werden, auch wenn diese zunéchst nur in gegenkulturellen (Me-
ta-)Rédumen stattfinden. Langfristig kann die Wiederholung von Setzungen und Abweich-
ungen zu Akzeptanz und Gewohnung flhren, so dass sich neue Kleidungsstile als Aus-

druck veranderter Korper-Habitus-Relationen und neuer, kollektiv geteilter zeitlich-rdum-

997 Leutner 2012, S. 237.

998 | dw 2001, S. 185.
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licher Ordnungen ihren Weg von den Metardumen der Modenschauen in den Alltag hin-

ein zu bahnen vermdgen.

5.3 Lokalitat und Zukunft

“And as the process of globalization continues to generate complex new crises of circulation, we
need to commit ourselves to a partisan position, at least in one regard, and that is to be mediators,
facilitators, and promoters of the ethics of possibility against the ethics of probability. ®®

Diese Arbeit widmete sich der Rolle von Mode in Lagos in Zeiten gesellschaftlichen Wan-
dels und untersuchte die sartorialen Strategien, die nach der Unabhéngigkeit des Landes
sowie im konzeptuellen Modedesign der Gegenwart zur Anwendung kamen. Mit einer
Perspektive auf Mode als kulturelles Speichermedium, das Uber Materialitdt und Form
kulturelles Wissen in Bezug auf aktuelle Diskurse reaktiviert, umkodiert und neufiguriert,
wurde das agentische Potenzial von Mode herausgearbeitet, gesellschaftlichen Wandel
nicht nur zum Ausdruck zu bringen, sondern aktiv mitzugestalten.

Mode fungiert dabei als zentrales 'Interface' im Potvinschen Sinne zwischen Kérper und
(Stadt-)Raum: Dem Koérper vermittelt sie neue soziale, asthetische und habituelle Wis-
sensbesténde, die verénderte gesellschaftliche Realitadten korperlich erfahrbar werden
lassen.1000 |n dieser Konstitution von Erkenntnisprozessen auf kérperlicher Ebene, jenseits
der Sprache, liegt das Potenzial von Mode, gesellschaftlichen Wandel mitzugestalten.

In Bezug auf den (Stadt-)Raum werden durch (Neu-)Positionierungen neue immaterielle
wie materielle Rdume geschaffen, die ebenfalls das Potenzial zur Transformation besitzen:
In Metardumen ebenso wie in physischen Rdumen kénnen habitualisierte Strukturen
durch bewusstes Spacing veréndert, durch widersténdiges Handeln kulturelle Gegenrdume

erzeugt werden.

Die Perspektive auf Mode als Medium der Speicherung und Kommunikation kulturellen
Wissens sowie ein Verstandnis von Modedesign als Arbeit mit und an dem kulturellen Ar-
chiv erweisen sich dabei als geeignet, expliziten wie impliziten Einschreibungen zu folgen
sowie die vielfaltigen Wissensbestande zu untersuchen, die in und tber Mode kommuni-
zieren. Diese Perspektive erlaubt es zudem, die Rolle von Mode sowohl als Seismograph
wie auch als konstituierendes Element gesellschaftlichen Wandels zu untermauern: Sie
zeigt sich in den Umkodierungen des kulturellen Archivs, im Verschieben von Grenzen,

im Schaffen neuer Sehgewohnheiten und Kérpererfahrungen.

999 Appadurai 2013, S. 299.

1000 Vgl. Potvin 2008, S. 2.
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Der Blick auf Modedesign als Archivarbeit ermdglicht es, Mode als Dialog zwischen den
Kulturen, in denen sie entsteht, und dem Rest der Welt zu sehen, nicht im Sinne von Zen-
trum und Peripherie, sondern als lokal situierte Positionierungen im globalen Zeitgesche-
hen. In der Mode manifestiert sich dies als “grounded in [one’s] roots but deliberately
looking outwards and to the future”, wie Lagos Space Programme es Ubertragbar auf alle
betrachteten Designpositionen formuliert.1901 Shade, die sich als Botschafterin ihres Lan-
des versteht, interpretiert dabei globale Entwicklungen aus einer lokalen Perspektive, die
sowohl nach innen — fur kulturelle wie 6konomische Unabhéngigkeit — als auch nach au-
Ben — Positionierung nigerianischer Mode auf internationaler Ebene — ihre Wirkung entfaltet.
Lagos Space Programme setzt auf die Handwerkskunst und Wissenssysteme der Yoruba
als Ausgangspunkt flir einen dialogischen Austausch mit 'resonierenden' Kulturen, wéh-
rend bei lamisigo lokal situiertes Wissen in Form von Materialien, Geschichten und Orten
den Dialog mit globalen 6kologischen, ethischen und postkolonialen Diskursen sucht.1002

Maxivives Verankerung liegt in der Stadt Lagos selbst, in ihren Subkulturen und visuellen
Versatzsticken, die von hier ausgehend ihren lokalen Dialog auf globaler Ebene fortset-

zen.

In diesem Zusammenhang rickt noch einmal die Rolle des 'Lokalen' ins Blickfeld und mit
ihr die Frage nach ihrem Verhéltnis zur Zukunft im Sinne einer “future culture”, wie Lagos
Space Programme es postuliert.1993 In The Future as a Cultural Fact untersucht Appadu-
rai, wie Gesellschaften Zukunft als “cultural horizon” definieren beziehungsweise “cultural
futures” konstruieren.1004 Dabei kommt er zu dem Schluss, dass Lokalitat selbst eine
Konstruktion, ein Prozess ist: “[A] creation that required effort, imagination, deliberation,
and persistence, and that it was quite the opposite of a default state or condition.”1005

Ubertragen auf die Designpositionen in vorliegender Arbeit wiirde das bedeuten, dass im
Werk von Shade ebenso wie in den Kollektionen von Lagos Space Programme, lamisigo
und Maxivive von einer bewussten “production of locality” gesprochen werden kann, die in
Zeiten gesellschaftlichen Wandels kulturelle Anker setzt.1006 Hierin zeigt sich eine weitere
raumliche Dimension von Mode und ihrer Mittlerrolle, Kérper und (geografischen) Raum

zu verbinden, das heiBt, kulturelle Zuordnungen und Verwurzelungen vorzunehmen.

1001 hitps://www.lagosspaceprogramme.com/about, aufgerufen am 24. September 2024.
1002 Epd.

1003 Ebd.

1004 Appadurai 2013, S. 5.

1005 Ebd., S. 254.

1006 Ehd.
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In diesem Lokalisierungspotenzial von Mode findet sich die materielle Entsprechung des-
sen, was Hall unter 'ldentitat als eine Frage der Positionierung' versteht: Modedesign, wie
es in dieser Arbeit zur Betrachtung kam, produziert Lokalitat als eine Form von |dentitét,
als postkoloniale Positionierungen mittels materieller Verortungen in sich verandernden
sozialen R&dumen. Lokalitat ist dabei nicht rickwéartsgewandt, sondern zukunftsgerichtet:
Sie ist konstituierendes Element afrikanischer Modernen ebenso wie afrikanischer Zu-

klnfte.
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Epilog

Seit meinem letzten Forschungsaufenthalt in Lagos vor mehr als drei Jahren ist einiges
geschehen:

Shades Position als bedeutende Modepionierin im unabhangigen Nigeria wurde mit der
Ausstellung Africa Fashion im Victoria & Albert Museum South Kensington (2022/23) be-
statigt. Gemeinsam mit ihrer ghanaischen Kollegin Juliana Norteye von Chez Julie ge-
bahrt ihr die Ehre, die bislang einzig bekannten Vertreter:iinnen modernen Mid-Century-

Modedesigns in Subsahara-Afrika zu sein.

Maxivive ist mittlerweile international vertreten, seine Kollektionen werden auf den Fa-
shion-Weeks in Mailand und in Amsterdam présentiert. In Amsterdam arbeitet Oyeyemi
zudem mit den Kunstler:innen-Kollektiven SAAC und DARKMATTER Collective zusam-
men, beispielsweise 2023 fur ein klnstlerisches Projekt im Stedelijk Museum. 2024 wird
er als Creative of the Year im Rahmen der The Equality Awards ausgezeichnet fur seine
herausragende kreative Arbeit “that celebrates and empowers the LGBTQIA community

through fashion as an artistic medium?”.1007

Auch lamisigo hat seine internationale Prasenz ausgeweitet: Ogisis Kollektionen werden
auf den Fashion-Weeks in London und Paris, in Durban (Sudafrika) sowie auf der Bogota
Fashion Week oder der Rakuten Fashion Week in Tokio gezeigt, ihre textilen Kunstpro-
jekte auf der Art X Lagos ebenso wie auf der FNB Art Fair in Johannesburg ausgestellt.
2023 wird sie vom US-amerikanischen Wéaschelabel Victoria’s Secret als eine von vier
Designer:innen ausgewahlt, Kollektionsteile fur den Victoria’s Secret World Tour 2023-
Film zu entwerfen, die unter anderem von Topmodell Naomi Campbell getragen und auf
der New York Fashion Week vorgefihrt werden. 2024 wird ihr der S+T+ARTS Prize Africa
Award of Distinction fur ihr Digital Mystery System, eine interaktive Plattform zum Erler-

nen von Webmustern, verliehen. Im Jahr darauf erhalt sie den Zalando Visionary Award.

Lagos Space Programme wird auf der Arise Fashion Week 2020 im Rahmen der 30 un-
der 30 unter die Top 8 gewéhlt, 2021 wird Thompson fur den LVMH Prize for Young Fa-
shion Designers nominiert. 2023 gewinnt er den International Woolmark Prize sowie den
Fashion Trust Arabia Emerge Prize. Auch seine Kollektionen werden auf den Fashion-

Weeks in Mailand und Paris prasentiert. Ebenso wie Shade und lamisigo ist Lagos Space

1007 queercitymedia, Instagram [21.06.2024], https://www.instagram.com/p/C8elXMIN4Fq/, aufgerufen am
02.10.2024.
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Programme in der Ausstellung Africa Fashion in London vertreten (2022/23), zudem sind
Entwirfe des Labels in der stdndigen Sammlung des Rhode Island School of Design Mu-
seum (RISD) zu sehen. In Zusammenarbeit mit Nike (2022) werden post-adire-Dessins
fur die FuBballtrikots der Super Eagles, der nigerianischen FuBballnationalmannschaft,
entwickelt, so dass zeitgendssisches Modedesign aus Lagos nicht nur auf den Laufstegen,

sondern nun auch auf den Spielfeldern dieser Welt zu finden ist.

“[Fashion] is what establishes the possible in excess of the real;
it points, it points elsewhere, and when it is embodied,
it brings the elsewhere home.”1008

1008 Butler 2004, S. 217.
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6 Glossar

*Yoruba-Schreibweise in Klammern

adire [adire]

Blau-weiB3 gemusterter Stoff, bei dem die Musterung durch Reservetechniken erzielt wird, entwe-
der durch ausgekllgelte Abbindemethoden oder mittels Auftrag einer Reservepaste aus Cassava
oder Wachs. Nach der mustermé&Bigen Vorbereitung des Stoffes wird dieser gefarbt, entweder mit
heimischem Indigo oder, was heute Ublicher ist, mit synthetischen Farbstoffen. Adire gehért zu den
Prestigetextilien der Yoruba.

agbada [agbada]

Kleidungsstick aus der Mannerkleidung, das in den 1960er Jahren fir die Damenmode adaptiert
wurde. Bei diesem handelt es sich um ein volumindses, knéchellanges Ubergewand mit tiefem
Armloch und (berschnittenen Armeln, die auf der Schulter drapiert werden. Moderne Adaptionen
in der Damenmode werden auch mit Armeln gefertigt. Die agbada ist Bestandteil des klassischen
Dreiteilers und auch unter dem Namen boubou bekannt.

akwadzan

Kleidungsstiick der Mannermode in Ghana, das aus einer Stoffbahn besteht, die um den Kérper
drapiert und dann togaartig Uber eine Schulter geworfen wird. In den 1960er Jahren wurde der
akwadzan schnitttechnisch modernisiert und in die Damenmode Uberfihrt.

ankara
Bezeichnung fir Wachsdruckstoffe.

aso [aso]
Bezeichnung fur Textilien und Kleidung.

aso-ebi[aso-ebi]

Textile Praktik, die bei wichtigen gesellschaftlichen Festivitdten und Feierlichkeiten wie Hochzei-
ten, Taufen und Beerdigungen aber auch bei politischen Veranstaltungen zum Einsatz kommt und
bei der alle (Familien-)Mitglieder und Géaste Kleidung aus dem gleichen Stoff tragen. Aso-ebi kann
als 'Familien-Stoff' oder 'Familien-Kleidung' ibersetzt werden. Das jeweils zu verwendende Materi-
al wird von den Gastgeber:innen festgelegt, beliebte Stoffe sind aso-oke, lace und ankara.

aso-oke [aso-0ké]

Schmalbandgewebe, das in vielfaltigen Ausflihrungen hergestellt wird. Die schmalen Bander wer-
den nach dem Weben zusammengenéht, um entsprechende Stoffbreiten zu erhalten. Aso-oke
z&hlt zu den prestigetrachtigsten Textilien der Yoruba.

babalawo [babalawo]
Der 'Vater der Geheimnisse' der Yoruba, der in das Wissen von Ifa eingeweiht ist und die /fa-Divi-
nation durchfihrt.

babban riga
Pendant zur agbada bei den Hausa im Norden Nigerias.

batakari

Oberteil der Mannerkleidung im Norden Ghanas, bei dem es sich um ein armelloses, durch Keil-
einsatze ausgestelltes und somit schwingendes Kleidungsstiick handelt, das in Zentral- und Sud-
Ghana als Kriegskleidung getragen wurde.
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buba [bubal]
Bezeichnung flr Oberteil, ist sowohl in der Frauen- wie Mannerkleidung Bestandteil des klassi-
schen Dreiteilers.

gele [gélé]
Ein um den Kopf drapiertes Stoffstiick, das bei den Yoruba-Frauen als Kopfschmuck getragen wird
und je nach Form bestimmte Bedeutungen kommunizieren kann.

iborun [iborun]
Stoffstick, das als Schal getragen den klassischen Dreiteiler der Frauenkleidung komplettiert.

Ifa-Divination [/f4]

Geomantisches Wissenssystem der Yoruba, durch das der babalawo Vorhersagen oder Deutun-
gen zu gegenwartigen oder zuklnftigen Entwicklungen und Ereignissen machen kann. Wéhrend
der Divination wird ein bindrer Kode ermittelt, der mit einem bestimmten oriki in Verbindung steht.
Dieses wird von dem babalawo rezitiert und in der Folge interpretiert. Der Begriff '/fa' umfasst den
Divinationsprozess, den Korpus an miindlichen Uberlieferungen und stellt selbst einen komplexen
Wissensbestand dar, der noch nicht zur Génze erforscht ist.

iro[iro]

Wickelrock der Yoruba, auch wrapper genannt, der aus einer Stoffbahn besteht und um die Hifte
gewickelt wird. Der iro ist Teil des klassischen Dreiteilers der Frauenkleidung, bestehend aus iro,
buba und iborun.

lace

Ein spitzenartiger Stoff mit hohem Prestigewert. Im engeren Sinne handelt es sich bei lace um
Lochstickereien, die vor allem aus der Schweiz und Osterreich importiert wurden beziehungswei-
se noch immer werden. Der Stoff wurde in den 1970er Jahren populér und wird sowohl von Frau-
en wie Mannern getragen.

odu [odu]

Kodifizierte Botschaft in grafischer Form, die von den babalawo wahrend der Ifa-Divination zu-
néchst ermittelt und dann interpretiert wird. Das odu entsteht aus einem System von Strichen, die
dem bin&dren Kode von 0 und 1 entsprechen. Zwei vertikale Reihen mit jeweils vier Positionen, die
entweder eine oder zwei Markierungen enthalten kénnen, ergeben ein Strichmuster von maximal
sechzehn Zeichen, die jeweils einem von 256 odu zugeordnet werden kénnen.

oriki [oriki]

Der mindlich Gberlieferte Korpus von Ifa. Wahrend oriki im Allgemeinen als 'Lobpreis-Poesie' oder
"Zitate-Poesie' Ubersetzt wird, gelten laut Abiodun im weitesten Sinne alle verbalen und visuellen
Anrufungen als oriki.

sokoto [sokoto]
Weite Mannerhose der Yoruba, Bestandteil des klassischen Dreiteilers der Mannermode, beste-
hend aus buba, sokoto und agbada.

uli
Kunstform der Kérper- und Wandbemalung der Igbo, die traditionell von Frauen durchgefuhrt wird.

wrapper
Wickelrock, der aus einer Stoffbahn besteht, die um die Hufte gewickelt und zur Fixierung am obe-
ren Taillenrand eingesteckt wird.
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8 Abbildungen

*Sofern nicht anders gekennzeichnet, handelt es sich um Aufnahmen der Autorin.

e R % ; e /
Abb. 1 Shades moderne Interpretation des Yoruba-Dreiteilers aus den 1960er Jahren.
Aus dem Archiv von Shade Thomas-Fahm, Lagos, 10.10.2018.
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Abb. 3 Shade Thomas-Fahm in ihrem 'Flag
Design', in: Thomas-Fahm 2004, S. 26.

Abb. 2 Kaftan-Adaption aus dem Jahr
1964, in: Thomas-Fahm 2004, S. 146.
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Abb. 4 Aso-ebi fir eine Beerdigung aus ankara und lace, Tejuoso-Markt Yaba, Lagos,
05.10.2018.
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Abb. 5 Vintage-sokoto aus aso-oke, Oshogbo, 08.11.2019.
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Abb. 6 Ifa-Divination, Oshogbo, 27.02.2019. Der babalawo tragt ein charakteristisches Armband und

Kleidung aus ankara mit Perlenkettenmotiv. Im Vordergrund ist das /fa-Tablett zu sehen.
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Abb. 8 Mit pflanzllchem Indlgo gefarbte adire-Stoffe beim Trocknen, Oshogho, 27.02.2019.
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Abb. 9 Schablonen fir den Musterauftrag bei der adire-Herstellung,
Oshogbo, 08.11.2019.
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Abb. 11 Artikel “Fashion — Chez Julie” in der Drum Nigeria Edition Oktober 1967, 0.S. Mit freundlicher
Genehmigung der Kenneth Dike Library der University of Ibadan, 20.02.2019.
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Abb. 12 Innenraum des Wohnhauses von Demas Nwoko, Idumuje Ugboko,
24.03.2021.
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Abb. 13 Dominican Chapel von Demas Nwoko, Ibadan, 15.04.2021.
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Abb. 14 Aus dem Editorial “The Magic of Africa’s Women” in der Drum Nigeria Edition August 1957,
S. 36-39, hier S. 38—-39. Mit freundlicher Genehmigung der Kenneth Dike Library der University of
Ibadan, 20.02.2019.
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Abb. 15 Editorial “Beauties of Africa” in der Drum Nigeria Edition November 1959, S. 24-25.
Mit freundlicher Genehmigung der Kenneth Dike Library der University of Ibadan, 20.02.2019.




Abb. 16 Werbung “Krola” in der Drum Nigeria Edition Februar 1961, o. S. Mit freundlicher Genehmigung
der Kenneth Dike Library der University of Ibadan, 20.02.2019.
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hier S. 11. Mit freundlicher Genehmigung der

Kenneth Dike Library der University of Ibadan, 20.02.2019.

Drum Nigeria Edition August 1962, S. 10 und 11-12

Abb. 17 Werbung
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Abb. 18 Abbildung von Flora Azikiwe im Artikel “First Lady of Nigeria” in der Drum Nigeria Edition August
1962, S. 11-12, hier S. 12. Mit freundlicher Genehmigung der Kenneth Dike Library der University of
Ibadan, 20.02.2019.
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Abb. 19 Artikel “Fashion via Lagos” in der Amber Special Republic Edition Oktober 1963, S. 18—19.
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Abb. 21 Abbildung 12 “High Court at Kaduna”
im Artikel “Contemporary Nigerian Architecture”,
Nigeria Magazine 73, Juni 1962, S. 50.

Abb. 20 Abbildung “Governor’s Chair, Western
House of Assembly” im Artikel “Carvers in
Modern Architecture”, Nigeria Magazine 60,
1959, S. 62.

Abb. 22 Abbildung “State House” im Artikel
“Kaduna — Administrative Town”, Nigeria
Magazine 71, Dezember 1961, S. 313.

Abb. 23 Abbildung zum Artikel “The Chase Manhattan Sculpture”, Nigeria Magazine 70,

Sentember 1961. S. 285.
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Abb. 24 Modern gekleidete Nigerianerinnen auf einer StraB8e im Zentrum von Lagos Island, Lagos,

1960/1970. © Deutsche Fotothek / Gerhard Vetter.
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Abb. 25 Artikel “Shade’s New Fashion” im Daily Express vom 10. September 1963, S. 3.
Aus dem Archiv von Shade Thomas-Fahm, Lagos, 10.10.2018.
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Abb. 26 (links) Yoruba-Zweiteiler bestehend aus iro und buba mit gele und
Accessoires. Aus dem Archiv von Shade Thomas-Fahm, Lagos, 10.10.2018.

Abb. 27 (rechts) Besticktes Kaftan-Minikleid von Shade aus dem Jahr 1964.
Aus dem Archiv von Shade Thomas-Fahm, Lagos, 10.10.2018.
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Abb. 28 Filmstill der Commonwealth Fashion Show in London 1967, Prasentation von
Shades moderner Interpretation des iro und buba. Footage © British Pathé.

A

Abb. 29 Filmstill der Commonwealth Fashion Show in London 1967, Shade Backstage

mit drei Models. Footage © British Pathé.
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Come to Kingsway and feast your eyes
on wonderful fabrics, fashionable
clothes, contemporary furniture . . .
everything you could possibly
want—and at such reasonable prices.
And this fascinating range of top
quality goods is conveniently

arranged all under one roof so that

shopping is a real pleasure.

... leads the way to modern living

|

|
| Kingsway Stores of Nigeria Ltd-

Abb. 30 Werbung “Kingsway” im Nigeria Magazine 68, Mérz 1961, S. i.
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Abb. 31 Chicano mit zwei von ihm entworfene Blhnenoutfits vor seinem Haus in Yaba, zu seinen FliBen
Fotografien von Fela Kuti, Lagos, 29.08.2017.
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Abb. 32 (oben) Lagos Space Programme, Finale
der Kollektionspréasentation Spring/Summer 2019
Project 3.1 Awo-Workwear auf der Heineken Lagos
Fashion Week 2018. Foto: © Kola Oshalusi for
INSIGNA MEDIA.

Abb. 33 (links) Lagos Space Programme, Ifa odu-
Print in adire-Technik fur Project 3.1 Awo-Workwear.

Abb. 34 (rechts) Lagos Space Programme, Lab
Coat mit Ifa odu-Print auf der Heineken Lagos
Fashion Week 2018. Foto: © Kola Oshalusi for
INSIGNA MEDIA.
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Abb. '35 MusterméBiger Wachsauftrag bei der adire-HerseIIung,

Oshogbo, 28.02.2019.

28.02.2019.
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Abb. 36 Post-
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Abb. 38 Lagos Space Programme, Finale der Prasentation Spring/Summer 2020 Project 4 Guerrilla auf
der Heineken Lagos Fashion Week 2019.

Abb. 39 (links) Lagos Space Programme, Divination Bomber und Yoruba Wide Trousers vor Babalawo
Ill-Tapestry, Lookbook Project 5 Aso Lanki, Ki Até Ki Eniyan / We greet dress before we greet its wearer,
Lagos 2020. © Lagos Space Programme, Foto: Kadara Enyeasi.

Abb. 40 (rechts) Lagos Space Programme, Post-Adire Labcoat Dress und Maske, Lookbook Project 5

Aso Lanki, Ki At6 Ki Eniyan / We greet dress before we greet its wearer, Lagos 2020. © Lagos Space
Programme, Foto: Kadara Enyeasi.

276



Abb. 41 Jamisigo Showroom in Victoria Island mit batakari aus der Spring/
Summer-Kollektion 2016 Modern Hunters, Lagos, 31.08.2017.

Abb. 42 lamisigo, kurze Jacke aus der Spring/Summer-Kollektion 2019 Gods
of the Wilderness. Miinchen. 22.09.2024.
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Abb. 43 lamisigo, Outfit 'Big Bird' aus dem Lookbook der Spring/Summer-Kollektion 2019 Go
Wilderness, Lagos 2018. © lamisigo, Foto: Ines Valle.

Abb. 44 lamisigo, Prasentation der Spring/Summer-Kollektion 2020 Supreme Higher Entity bei Temple
Muse mit einer Performance von Sheila Chukwulozie, Lagos, 26.11.2019.

278



© lamisigo, Foto: Diqueku.
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Abb. 46 lamisigo, Lookbook der Spring/Summer-Kollektion 2019 Gods of the Wilderness, Lagos 2018.
© lamisigo, Foto: Ines Valle.
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Abb. 47 Maxivive, Finale der Kollektion How to Marry a Billionaire auf der Heineken Lagos Fashion
Week 2018. Foto: © Kola Oshalusi for INSIGNA MEDIA.
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Abb. 48 (oben) Maxivive, Kollektionsteile der
How to Marry a Billionaire-Kollektion. Miinchen,
02.04.2019.

Abb. 49 (rechts) Maxivive, mit Perlen und Strass
bestickte Jeansjacke und Hose aus /ace, Kollek-
tionsprasentation How to Marry a Billionaire auf
der Heineken Lagos Fashion Week 2018.

Foto: © Kola Oshalusi for INSIGNA MEDIA.
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Abb. 51 Verzieren von ankara mit Strass und Perlen auf dem Tejuoso-Markt in Yaba, Lagos,
05.10.2018.
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