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Mode ist Motor und Ergebnis kultureller Dynamiken. Kleider gehdren der ma-
teriellen Kultur an; Mode ist Ergebnis des Handelns mit Kleidern und wird in
asthetischen und alltagskulturellen Praktiken hervorgebracht. Als omnipra-
sente visuelle Erscheinung ist Mode wichtigstes soziales Zeichensystem -
und sie ist auBerdem einer der wichtigsten globalen Wirtschaftsfaktoren.
Die Reihe »Fashion Studies« versteht sich als Forum fiir die kritische Aus-
einandersetzung mit Mode und prasentiert aktuelle und innovative Positi-
onen der Modeforschung.

Die Reihe wird herausgegeben von Maria Weilandt.
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ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER, KATHARINA TIETZE 10

»It’s a Saturday afternoon in London, the kind of afternoon where you de-
cide to walk everywhere just to show off your outfit, | knew | looked good.
A simple Black rollneck dress that fitted perfectly, paired with a slick vin-
tage leather jacket, a sensible ankle boot with a leopard print sock peeking
through—and a leather beret for good measure. Monochrome vision. Just off
one of the side streets near the London Bridge tube station, a driver slowed
down his black Mini and rolled down his window. | assumed he was going to
ask for directions. If he was, | would know the answer without needing City-
mapper, because that is what someone who is chic, minimal, and fashio-
nable can do. Yet when he rolled down his window, | could see he was hol-
ding up a phone, pointing a flashlight directly at me. He screamed >what the
f*ck are you wearing, mate?«, jeered a handful of other offensive slurs, and
then drove off.«

Autor:in und Performer:in Travis Alabanza erklart im Text flir das
Magazin Viscose nach der Beschreibung dieses Angriffs, dass es eigentlich
keine Rolle spiele, ob der Look minimalistisch oder flamboyant sei - eine
nicht gender-konforme Person werde stets als »too much« wahrgenommen.
Diese Erfahrung wendete Travis Alabanza zu einem selbsterméchtigenden
Umgang mit den permanenten Angriffen in der Offentlichkeit:

»Operation Causing A Scene is an act of reclamation. It says that
if | am already breaking so many of your rules around gender, expression
and who is allowed to wear what—then | may as well break your ideas of fa-
shion as well.«?

Dies ist ein eindriickliches Beispiel fiir die symbolische Macht und
Ohnmacht der Mode: Mit Kleidung kdnnen individuelle Identitaten gestaltet
und ausgedriickt werden, doch wird diese Freiheit beschrankt durch Dis-
kurse, die nach wie vor Ausdruck einer binaren Definition der Geschlechter
sind. Es zeigt sich, wie dringlich die Frage nach dem Zusammenhang von
Mode und Gender ist.

Kleidermoden haben sich immer auf Geschlechterrollen bezogen.
Nach der Franzdsischen Revolution war nicht mehr die Differenzierung
nach Stand und Klasse fiir die Kleidung pragend. Sondern »das Geschlecht
wurde zum natirlichsten aller Unterschiede, das ungleiche Gesetze und un-
gleiche Behandlungen legitimierte«, schreibt Barbara Vinken.® Der Mann im
dunklen Anzug wurde zum Gegenstilick der modischen Frau. Diese Binaritt
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EINLEITUNG 1

ist aber nicht gleichwertig, sie ist mit einem Machtgefélle verbunden. »Die
Frau wird >das Geschlecht¢, Manner werden Menschen.«* In der Frauen-
mode wurden in der Moderne, unterstiitzt durch Emanzipationsbewegungen,
nach und nach mannliche Kleidungsstiicke adaptiert wie die Hosen seit den
1920er Jahren. Dabei entsteht seit den 1970er Jahren eine sogenannte Uni-
sex-Kleidung, die aber urspriinglich mannlich ist, also ein Beispiel dafir,
wie Ménnliches zur Norm wurde. Seit einiger Zeit erst ibernehmen mann-
liche Personen auch weibliche Attribute, wie Alessandro Michele fiir Gucci
2015 mit seidenen Schleifenblusen fiir Manner vorflihrte. Zuvor hatten
Transmodels wie Andreja Peji¢ bereits bindre Zuschreibungen infrage ge-
stellt. Die Zuordnungen werden fluider. Kleidungsstiicke werden als mann-
lich oder weiblich konnotiert, aber auch zu Aussagen Uber ein Spektrum
von Geschlechtern kombiniert. Eine wichtige Rolle spielen Accessoires
wie Schmuck und Schuhe, Haare und Make-up, aber innerhalb eines um-
fassenden modischen Erscheinungsbildes auch Bewegungen und Posen.
Die Auseinandersetzung auf der konkreten Ebene der Gestaltung und ihrer
Prasentation auf Laufstegen und in Magazinen hat die Mode immer wieder
inspiriert, so konnte sie provokativ, spielerisch, herausfordernd sein. Auf
der anderen Seite werden, wie oben beschrieben, non-bindre Menschen
aufgrund ihres vestimentdren Erscheinungsbildes diskriminiert, diese Re-
aktion auf Mode in Bezug auf Geschlechterrollen ist verletzend und alles
andere als ein Spiel.

Dieser Band erkundet in einer breiten Auslegeordnung, wie Gen-
derdebatten von der Mode profitieren kdnnen und wie Modegeschichte
durch einen kritischen Genderblick gewinnt. Die Beitrage sind anlasslich
einer Tagung entstanden, die im Mai 2022 an der Ziircher Hochschule der
Kiinste stattfand. Den Rahmen bildete die 14. Jahresversammlung des netz-
werks mode textil, der Interessenvertretung von Wissenschaftler:innen und
Gestalter:innen, Lehrenden und Lernenden der kulturwissenschaftlichen
Textil-, Kleider- und Modeforschung im deutschsprachigen Raum, das
heisst in Deutschland, Osterreich und der Schweiz. Das engagierte, 2008
gegriindete Netzwerk hat mittlerweile tiber 330 Mitglieder.® Mode und Gen-
der ist ein eminent politisches Thema. Dementsprechend sind auch die Bei-
trédge von unterschiedlichen Perspektiven gepréagt. So werden divergierende
politische Haltungen genauso sichtbar wie Anspriiche verschiedener Ge-
nerationen und Herkiinfte. Gestalter:innen kommen genauso zu Wort wie
Wissenschaftler:innen. Dass der Austausch liber Differenzen hinweg mog-
lich war und ist, ist ein Verdienst des netzwerkes, das eine Atmosphare der
konstruktiven Auseinandersetzung geschaffen hat.
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ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER, KATHARINA TIETZE 12

Mode ist gestaltete Identitdt. Eine Dimension wie Geschlecht
I&sst sich nicht unabhangig von anderen Identitditsmerkmalen wie Race,
Behinderung oder Klasse betrachten.® Die Kategorien liberlagern sich inter-
sektional und verscharfen Diskriminierungen und Marginalisierungen, wie
Kimberlé Crenshaw fiir Schwarze Frauen gezeigt hat.” Geschlecht ist wie an-
dere Dimensionen der Identitat nicht gegeben, sondern wird immer wieder
neu konstituiert. Es ist eine »performatively enacted signification, on that,
released from its naturalized interiority and surface, can occasion the pa-
rodic proliferation and subversive play of gendered meanings«, schreibt Ju-
dith Butler.® Hier ist sie sich einig mit Stuart Hall:

»Perhaps instead of thinking of identity as an already accomplished
fact, which the new cultural practices then represent, we should think, in-
stead, of identity as >production¢, which is never complete, always in process,
and always constituted within, not outside, representation.«®

In diesem performativen Charakter von Gender liegt das gestalteri-
sche Potenzial. Daher ist die Mode so ein wichtiges Feld der Identitéat.

Die Theoretisierung des Themas Gender im Design begann Anfang
der 1980er Jahre, als Griselda Pollock und Roszika Parker Old Mistresses.
Women, Art and Ideology verdffentlichten.’® Diese feministische Funda-
mentalkritik war der Ausgangspunkt fiir Cheryl Buckleys wegweisenden
Aufsatz »Made in Patriarchy«": Sie analysierte die Mechanismen einer De-
signtheorie und -historiografie, die Frauen systematisch exkludierte. Aner-
kennung fanden allenfalls Erzeugnisse, deren Qualitat sich auf »weibliche
Eigenschaften« wie die angeblich besonders ausgepragte Sensibilitat fir
Farben' oder eine Praferenz fiir »weiche« Materialien zurtickfiihren lieB.
Buckley benannte als weitere patriarchale Strategien die Einordnung der
Leistungen von Gestalterinnen unter die Namen ihrer Geféhrten, Vater oder
Briider und die Aneignung von einst weiblich identifizierten Sparten durch
Umdeutungen des Designprozesses:

»Fashion as a design process is thought to transcend the sex-
specific skills of dexterity, patience, and decorativeness associated with
dressmaking. Instead, it involves creative imagination, and the aggressive
business and marketing skills that are part of the male stereotype.«'

Etwa zeitgleich begannen sich nun in den Akademien die Fashion
Studies zu etablieren und mit ihnen eine vertiefte und breit gefacherte
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EINLEITUNG 13

Auseinandersetzung mit einer der zentralen Funktionen der (westlichen)
Mode, ndmlich Geschlecht und Geschlechterdifferenzen zu markieren und
hervorzubringen.* Zu den Pionier:innen aus dem englischsprachigen Raum
gehoren - stellvertretend fiir viele - Valerie Steele, Griinderin der bis heute
tonangebenden Fachzeitschrift Fashion Theory, und Peter McNeil, der erste
Inhaber eines Lehrstuhls fiir Fashion Studies."”® Bald begannen auch im
deutschsprachigen Raum Theoretiker:innen verschiedener Fachrichtungen
eigenstandige historisch-kritische und feministische Diskurse anzustoBen
und mitzutragen. Gundula Wolter publizierte 1991'® bzw. 1993 zwei Bande
zur Kulturgeschichte der Hose. Die Autorin belegt mit einer Fiille vorbild-
lich aufgearbeiteten Bild- und Textmaterials, wie sich im sprichwdrtlichen
Kampf um die Hose die Auseinandersetzung um Geschlechterrollen und
-definitionen, aber auch die Teilhabe an politischer und wirtschaftlicher
Macht materialisierte. Ebenfalls 1993 erschien von Barbara Vinken Mode
nach der Mode'. Besonders einflussreich war ihre Kritik an der Einsei-
tigkeit der damals vorherrschenden soziologischen Sicht, die Mode nur
als Mittel zur Distinktion interpretieren und das disruptive Potenzial - vor
allem in Bezug auf die patriarchale Ordnung der Geschlechter - nicht er-
kennen mochte.

Hervorzuheben ist die Forschungstatigkeit von Gertrud Lehnert,
die seit den 1990er Jahren kontinuierlich am Thema »Mode und Gender« ge-
arbeitet hat - friih hat sie sich auch mit dem duBeren Erscheinungsbild von
lesbischen Frauen beschaftigt, die sich nicht ins konventionelle «hetero-
sexuelle Duett» (Lehnert) der Mode einreihen wollten.”® Konsequenter-
weise war sie denn auch eine der Ersten, die queertheoretische Ansatze
in die deutsche Modeforschung integrierte.2®° Dabei hat sie u.a. den Begriff
»Modekdrper«als »Amalgamierung von Kérper und Kleid«?' entwickelt; die-
ser ist nicht statisch, sondern »veréndert sich in Zeit und Raum, er kann
ganz und gar einmalig und fllichtig sein«.?2 Der hybride »Modekdrper« ist
gewissermaBen eine modespezifische Adaptation des queertheoretischen
Verstandnisses von Identitat als gemacht und dynamisch. Unter dem Ein-
fluss von Judith Butlers Gender Trouble?: riickte in den 1990er Jahren ge-
nerell die Heteronormativitat in den Fokus akademischer Forschung. Spiel-
arten des Crossdressings sowie schillernde Figuren wie die Macaronis?*
oder der Dandy, den bereits Barbara Vinken als eine der Schliisselfiguren
zum Verstdndnis der Mode und ihrer subversiven Krafte benannte hatte,?®
fanden groBe Aufmerksamkeit. Besonders intensiv wurden Dandies in der
amerikanischen Black History mit unterschiedlichsten methodischen An-
satzen erforscht?® - zunéchst eher mit dem Schwerpunkt auf der Funktion
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ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER, KATHARINA TIETZE 14

eleganter Kleidung als Ausdruck von Resilienz und Widerstand gegen den
rassistisch motivierten Zwang zu Unsichtbarkeit und Geschichtslosigkeit,”
bald aber auch mit dem Fokus auf queere Ausdrucksformen in der African
American Community.?® Queere AuBenseiter:innen wurden zur eigentlichen
Verkorperung der Dekonstruktion patriarchaler Geschlechterdefinitio-
nen. Ab den 2010er Jahren erschienen erste selbststandige Publikationen
zu Mode und Queerness, namentlich Queer Style von Adam Gezcy und
Vicki Karaminas.2® 2013 folgte im Fashion Institute of Technology die von
Valerie Steele kuratierte Ausstellung A Queer History of Fashion: From the
Closet to the Catwalk®°. Die spektakulare Schau wurde kontrovers aufge-
nommen. Annamari Vanska etwa kritisierte die faktische Gleichsetzung von
Queerness mit (mannlicher) Homosexualitat.3' Diese - so die Autorin - im-
plizierte die feste Verkniipfung von Queerness und ldentitat, was im Wider-
spruch stehe zum Verstandnis von Identitét(en) als fluid und dynamisch,
wie es von den maBgebenden Theoretiker:innen Judith Butler, Jack Hal-
berstam oder Eve Kosofsky Sedgwick herausgearbeitet wurde. Der Rekurs
auf diese komplexeren Ansatze ermoglicht immer wieder erhellende Neu-
lektiiren der Modegeschichte, wie etwa die Auseinandersetzung von Abigail
Joseph mit Charles Frederick Worth, dem (angeblichen) Begriinder der
Pariser Haute Couture. Sie versteht den Couturier als Vertreter einer quee-
ren viktorianischen Mannlichkeit, die nicht auf sexuellen Praferenzen griin-
det, sondern auf den vielfaltigen und differenzierten Beziehungen zu sei-
nen Kundinnen.3?

Exklusion und Inklusion fuBen auf einem bestimmten Verstandnis
von »Mode«. Trotz des permanenten Interesses an auBereuropaischer Be-
kleidung in Theorie und Praxis, setzte die Kritik an der Definition von Mode
als exklusiv westlichem Phanomen erst in den 1990er Jahren ein - wohl
motiviert durch die uniibersehbare Prasenz japanischer Designer:innen
in Paris.®® Jennifer Craik diirfte eine der Ersten gewesen sein, welche die
kolonialistische Grundierung der »newness« und »nowness« erkannte.?*
Daraus folgte u.a. eine langst nicht abgeschlossene Diskussion um ange-
messenere Begrifflichkeiten fiir globale Verflechtungen und vestimentare
Praxen. M. Angela Jansen etwa unterscheidet »Fashion« und »Fashioning«:
Erstere ist mehr oder weniger identisch mit dem im 19. Jahrhundert begriin-
deten europaischen (Pariser) System, Letztere umfasst globale vestimen-
tare Praxen, Kérpermodifikationen und -schmiickungen. »Fashioning« ist
zwingend mit dekolonialen Diskursen verbunden: »Decolonial fashion dis-
course constitutes a framework that enables to redefine fashion as a mul-
titude of possibilities rather than a normative frame-work falsely claiming
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EINLEITUNG 15

universality, to humble modernity’s narrative by recognizing its own epi-
tomical limits, to listen to and acknowledge an episteme plurality outside
of modernity and to decenter the production of knowledge in regard to fa-
shion.«® Einer der ersten Texte im deutschsprachigen Raum, welcher das
eurozentrische Verstandnis von Mode kritisierte, war der Aufsatz von BuYun
Chen »Toward a definition of >fashion<in Tang China«, 2013 erschienen im
Sammelband Fusion Fashion von Gertrud Lehnert und Gabriele Mentges.3¢
2019 schlieBlich haben Elke Gaugele und Monica Titton mit Fashion and
Postcolonial Critique® das erste und bisher einzige Kompendium zu Mode
im Licht postkolonialer Theorien verdffentlicht. In Bezug auf die Katego-
rie »Gender« ist der Text von Christine Checinska, »(Re-)fashioning Afri-
can Diasporic Masculinities«®8, erwahnenswert. Die Autorin stiitzt sich u.a.
auf die »Carnivalizing Theory« von Joan Anim-Addo, welche die »Heimatlo-
sigkeit« in den fantastischen Bricolage-Traditionen karibischer und afrika-
nischer Karnevals sowie allgemein in kreolisierten kulturellen Ausdrucks-
formen findet. Checinska erkennt in den vestimentaren Performanzen der
haitianischen Revolutiondre®® und dem »fine dressing« der Windrush-Gene-
ration*® eine entsprechende Materialisierung diasporischer Mannlichkeiten.

In den vergangenen Jahrzehnten hat sich die Auseinandersetzung
mit der Kategorie »Gender« sukzessive um queertheoretische und deko-
loniale bzw. postkoloniale Diskurse erweitert. Um aber auBereuropaische
Moden und vestimentdre Praxen nicht einfach als Erganzung in bestehende
Ordnungssysteme und Episteme einzufiigen, ist eine ausgedehnte Aus-
einandersetzung mit den Grundlagen - auch mit dem Begriff »Gender« -
wiinschenswert und notwendig. So stellt etwa die nigerianische Gender-
forscherin und Soziologin Oyerénké Oyéwumi dem westlichen »korperfixier-
ten« Gender-Diskurs die fluidere, soziale Konstruktion von Identitéten bei
den Yoruba gegeniiber.*!

2020 hat Cheryl Buckley unter dem Titel »Made in Patriarchy II.
Researching (or Re-Searching) Women and Design«*? ihren oben erwéhnten
Text einer kritischen Reflexion unterzogen. Neben der Notwendigkeit einer
intersektional ausgerichteten Historiografie benennt sie weitere Deside-
rate: zum einen die Offnung des Designbegriffs zu alltdglichen, nicht selten
weiblich konnotierten, Praxen und zum anderen zu »wilden Dingen«*3, also
zu jenen anonymen Massenprodukten, welche mehrheitlich unsere alltag-
liche Umgebung bestimmen.

Die Beitrage in diesem Band sind chronologisch geordnet, und
zwar ausgehend von der Gegenwart in die Vergangenheit, beginnend mit
Texten zu zeitgendssischen Moden bis hin zu Fragen an Kleidungsstlicke
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ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER, KATHARINA TIETZE 16

der friihen Neuzeit. Die Beschéaftigung mit Mode und Gender kommt nicht
ohne eine historische Perspektive aus. Hier ist die Bedeutung einer Be-
schaftigung mit Modegeschichte als Designgeschichte besonders relevant.
Nur eine historische Auseinandersetzung kann aufdecken, wie modische
Konventionen naturalisiert und essenzialisiert werden. So kann deutlich
werden, wie hergestellt bestimmte Auffassungen und wie verdnderbar sie
daher auch sind. Es erschlieBen sich Uberschneidungen oder Widersprii-
che bestimmter Entwicklungen. Wir haben auf weitere Kategorisierungen
durch Kapitel verzichtet, auch wenn wir hier die Beitrage thematisch ge-
ordnet vorstellen.

Zuvor noch eine Bemerkung. Zum System Mode gehort neben der
Reprasentation auch die industrielle Produktion. Dieses Thema, das auch
als soziale Nachhaltigkeit bezeichnet werden kann, fehlt weitgehend in die-
sem Band. Es lasst sich konstatieren, dass unsere Kleidung heutzutage zu
einem groBen Teil von schlecht bezahlten Frauen in prekdren Arbeitsbe-
dingungen im sogenannten Globalen Siiden hergestellt wird. Die Branche
ist bekannt fiir ausbeuterische Verhaltnisse, auch die Verkauferin im Kauf-
haus oder Praktikant:innen in den Modemetropolen waren und sind oft
davon betroffen. Neben der Produktion zementiert auch der Vertrieb veral-
tete Geschlechterverhaltnisse, dort sind neue Losungen gefragt. Regt die
Mode also auf der einen Seite innovative Sichtweisen an und spielt mit Kon-
ventionen, lohnt es sich auf der anderen Seite, unsichtbar gemachte Teile
des Systems zu analysieren und zu kritisieren. Wie z.B. das feministische
Projekt, Stimmen von Heimarbeiterinnen der St. Galler Spitzenindustrie zu
sammeln und zu verdffentlichen.*4

Drei Beitrage argumentieren aus diskursanalytischer Perspektive.
Melanie Haller untersucht das von Anfang an ambivalente Verhaltnis des
europadischen Feminismus zur Mode, das nicht zuletzt auf der historischen
Gleichsetzung von Frau und Mode und dem daraus resultierenden misogy-
nen Diskurs griindet. Die Autorin zeigt, wie entgegen diskursiver Stereotypen
Kleidung in der feministischen Bewegung lustvoll, differenziert und bewusst
eingesetzt wurde. Verena Potthoff fragt nach den Méglichkeiten von Mode
als emanzipatorischer Praxis entlang der Thesen von Jacques Ranciere. Sie
analysiert dabei Moglichkeiten und Grenzen des Spiels mit Binaritat und
Non-Binaritat im gegenwartigen Modesystem. Sarah Held widerspricht in
ihrem engagierten Text der scheinbar unumganglichen profitorientierten
Verwertungslogik im Geschéaft mit der Mode. Mit konkreten Beispielen kann
sie belegen, wie sich feministische Erméchtigungsstrategien diesen Mecha-
nismen entziehen und patriarchale 6konomische Strukturen unterlaufen.
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Handwerk ist Thema im Text von Laya Chirravuru. Sie legt eine
differenzierte Sicht auf das patriarchal strukturierte indische Kunsthand-
werk dar. lhre umfangreiche, interviewbasierte Forschung zur Produktion von
Bandhani-Stoffen zeigt, dass jede (Produktions-)Gemeinschaft anders orga-
nisiert ist, sodass ein einheitliches Verstandnis von Geschlechterfragen nicht
angebracht ist. Erst Ansétze, welche die Abhéngigkeit der Geschlechterdyna-
mik von sozialen, arbeitsorganisatorischen und konomischen Kontexten an-
erkennen, haben das Potenzial, eine nachhaltige soziale Wirkung zu erzielen.

Eine Reihe von Texten widmet sich den Kleidern selbst, ihrer Ge-
staltungund ihrem Gebrauch. So entwickelt derjunge Designer Jonas Konrad
im ersten Text des Bandes Uberlegungen zu Mannlichkeit und reflektiert
damit seine Abschlusskollektion »das neue blau«, die in einer ausfihrli-
chen Bildstrecke vorgestellt wird. Konrad verkniipft auf personliche Weise
Theorie und Praxis und wird damit dem Thema in besonderem MaBe ge-
recht. Aliena Guggenberger untersucht die Bedeutung des Geschlechts
der Entwerfer:in in der deutschen Reformkleidbewegung. Frauen wie Emmy
Schoch konnten nicht nur die Anspriiche an ein Kleid aus eigener Erfah-
rung, sondern auch Entwurf und Umsetzung sinnvoll miteinander verkniip-
fen. Elisabeth Hackspiel-Mikosch setzt sich mit der Kleidung indigener
Frauen in Bolivien auseinander. Sie kontextualisiert, analysiert und inter-
pretiert Aspekte einer politischen Selbstermachtigung. Anna-Brigitte
Schlittler entwickelt Uberlegungen dazu, wie das Reiten weibliche Erschei-
nungsbilder gepragt oder auch gebrochen hat. Damit thematisiert sie einen
wichtigen Moment der emanzipatorischen Frauenmode, die Mobilitat, in
diesem Fall den Sport. Ausgehend vom Reitkostiim interessiert Schlittler
dabei eine virtuose Zirkusreiterin ebenso wie Beispiele fiir eine exklusiv fe-
minine Schaulust. Ein anderer Raum der Bewegungsfreiheit ist im 19. Jahr-
hundert die StraBe, mit der entsprechenden Mode beschaftigt sich Birgit
Haase. Damit analysiert sie ein sehr frilhes Beispiel von weiblicher Adap-
tion eines mannlichen Kleidungsstiickes, von ihr als im wahrsten Sinne
des Wortes als fortschrittlich beschrieben. Adelheid Rasche befragt als
Sammlungsleiterin kenntnisreich kostbare, tiber 400 Jahre alte Stiicke aus
dem Germanischen Nationalmuseum Nirnberg, ob diese fiir Manner oder
Frauen bestimmt gewesen waren. Interessant wird es gerade dann, wenn
sich die Frage nicht eindeutig beantworten lasst bzw. die Kleidungsstiicke
im Laufe der Geschichte unterschiedlich gelesen wurden.

Kostiime, in der Modegeschichtsschreibung noch immer zu wenig
bearbeitet, bieten sich fiir die Thematisierung von Genderauffassungen in
der Kleidung an. Laura Haensler und Larissa Holaschke von der Ziircher
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Hochschule der Kiinste analysieren aus der Perspektive der Trendforschung
den Pyjama als zeitgendssisches Phdanomen mit Geschichte. Sie destil-
lieren eine Typologie von Pyjamatréger:innen anhand von Kostliimen aus
Filmen und Fernsehserien. Dorothea Nicolai widmet sich der Hosenrolle,
eine weibliche Partie, die einen Mann darstellt und singt. Die sprechende
Bezeichnung entstand im 19. Jahrhundert. Anhand des Rosenkavaliers von
Richard Strauss beschreibt sie, wie das Spiel mit den Geschlechtern auf
der Biihne zur Komddie wird und was dies fiir die Darsteller:innen und ihre
Kostiime bedeutet.

Mehrere Texte befassen sich mit Produktion und Reprasentation
der Kategorie Gender in so unterschiedlichen Medien wie Modemagazinen,
Serien, Fotografie oder Musikvideos. Mariama de Brito Henn geht von der
Protest-Maskulinitat der US-amerikanischen Schwarzen Diaspora aus, die
sich gegen das unerreichbare Ideal weiBer Mannlichkeit richtet, dabei aber
Homophobie, Misogynie und strikte Gendergrenzen adaptiert und verstarkt.
In den 1990er Jahren setzte durch Schwarze maskuline Lesben die kritische
Adaptation dieses Habitus ein, die schlieBlich bei Kiinstler:innen wie Young
M.A in einen Prozess der Analyse der Konstruktion und Dekonstruktion von
Mannlichkeit miindete. Wiebke Schwarzhans’ Foto-Essay verweist mit Refe-
renzen auf Warenasthetik, Schaufensterdisplays und Modemagazine auf die
der Konsumkultur inhdrenten Widerspriiche von Begehren, Machtgesten und
geschlechtlich codierten Identitaten. Evelyn Echle setzt sich mit der Erfolgs-
serie Sex Education auseinander. Sie zeigt anhand der Figur Eric Effiong,
wie Charaktere, die abseits des Mainstreams angelegt sind, einerseits als
role model fungieren, andererseits liber Kleidung, Accessoires und Make-
up lkonografien schaffen, die Debatten Giber den Umgang mit (nicht-)norma-
tiven Geschlechterrollen und Sexualitdten aufgreifen. Elif Stisler-Rohringer
nimmt eine besondere Episode in der globalen Geschichte der Modema-
gazine in den Blick: In den 1980er Jahren wurde in der Turkei der deutsch-
sprachigen Ausgabe der Burda Moden das Booklet Burda Kadin beigelegt
mit anderen Inhalten als in der Originalausgabe. Die Beilage nahm zwar an
zeitgenOssischen, feministisch ausgerichteten Debatten - etwa zu gender-
codierter Arbeit - teil, setzte diese aber haufig in einen nationalistischen
Rahmen mit konservativen Standpunkten. Ebenfalls im letzten Viertel des
20. Jahrhunderts angesiedelt ist Katja Bohlaus Blick auf Vater als Motiv in
der ostdeutschen Modefotografie. Interessant ist, wie sich DDR-spezifisch
eine am Alltag ausgerichtete Modefotografie mit dem Bild von Vatern ver-
kniipft. Die Rolle Letzterer war auch dadurch gepragt, dass ihre Partnerin-
nen berufstatig waren.
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Innerhalb von Ausbildungen an Kunsthochschulen werden Auffas-
sungen von Mode und Gender tradiert oder aufgebrochen. Nils Lange und
Jorg Wiesel vom Studiengang Mode-Design in Basel unterhalten sich mit
Carlota Castella i Gutiérrez und Lou Gattlen dariiber, wie sich Auffassungen
von Gendernormen verlernen lassen. Ausgehend von Virginia Woolfs Orlando
kreist das Gesprach um Potenziale des Trans’seins bis zu den Anliegen der
Diplomarbeiten des Sommers 2023. Katharina Tietze beschéaftigt sich mit
der Geschichte der Kunstgewerbeschule Ziirich, einer Vorgangerinstitution
der heutigen Ziircher Hochschule der Kiinste, an der sie lehrt. Die 1906
gegriindete Textilkasse kann exemplarisch fiir Gestalterinnenbiografien des
20. Jahrhunderts untersucht werden, Tietze macht einen Anfang.

Wir bedanken uns bei allen, die Tagung und Publikation ermdglicht
haben. Vor allem der groBzligige Beitrag der Zlircherischen Seidenindus-
triegesellschaft hat uns befliigelt, ebenso die Unterstiitzung des Schweize-
rischen Nationalfonds. Ohne das engagierte Team von Trends & Identity, vor
allem Larissa Holaschke, Dagna Salwa und David Jaeggi, wéare das Projekt
nicht moglich gewesen. Es war uns eine Freude, es auch fiir und mit dem netz-
werk mode textil zu realisieren. Unser besonderer Dank gilt Miriam Wiesel
und Amy Klement fiir ihr umsichtiges Lektorat und Manu Beffa fiir die ein-
fallsreiche Gestaltung des Buches.
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VON ROTEM UND BLAUEM

Friher war Rot meine Lieblingsfarbe. Ich hatte glatte, schulterlange Haare,
und mein Lieblingskleidungsstiick war ein rosafarbenes Kleid mit wei-
Ber Spitze, das ich mir aus dem Schrank meiner Mutter geborgt hatte. Ich
spielte lieber mit Puppen als FuBball und konnte es nicht leiden, wenn ich
Grasflecken auf meiner Hose hatte. Irgendwann kam der Punkt, an dem ich
meine Puppen aus dem Zimmer verbannte. Ich lieB die Kleider im Schrank
hangen und griff stattdessen zu T-Shirt und Jeans, verabschiedete mich
sogar von meinen langen Haaren. Ich verdnderte mich und I6ste mich im
Zuge dessen auch von Eigenschaften und Gewohnheiten, die mir guttaten,
die zu mir gehorten.

Rickblickend habe ich mich oft gefragt, warum das so war. Nie-
mand hatte mich dazu gezwungen, ich wollte das damals so. Dabei komme
ich immer wieder zu dem Schluss, dass ich bereits als kleiner Junge be-
merkt hatte, nicht dem zu entsprechen, was in unserer Gesellschaft als
»mannlich« galt. Und nun dieses Mannlichkeitsbild zu erfiillen versuchte.
Meine neue Lieblingsfarbe war Blau.

Aussagen wie »Boys don’t cry - Jungen weinen nichtl« zeigen auf,
wie sehr das stereotype Verstandnis von Mannlichkeit in der heutigen Gesell-
schaft verankert ist: Jungen und Manner sollen keine Emotionen zeigen und
stattdessen stark, kompetitiv und dominant sein. Ein solches Mannlichkeits-
bild wird unter anderem durch vorherrschende patriarchale Systeme gestiitzt,
die den »normativen« Mann an die oberste Stelle im Geschlechterverhalt-
nis stellen. Doch genau darin besteht das Paradox: Die Regelungen und Vor-
schriften flir angemessenes »Mann-Sein« wurden von Ménnern aufgestellt.
Also missen auch Manner die Initiative ergreifen, um diese zu veréndern.

Ist es also an der Zeit, dass »Mann« sich von der bisher vorherr-
schenden Definition von Mannlichkeit |16st, sie erweitert und diversifiziert
und damit das »Blau« neu definiert? Meine persdnlichen Erfahrungen
und die vor allem durch die Ausstellung Masculinities. Liberation through
Photography im Barbican Centre, London 2020, angeregten Fragen nach
dem aktuell vorherrschenden Mannerbild, akzeptierten Abweichungen und
Pluralitat visueller Ausdrucksformen miindeten in die Thematik meiner
Bachelor-Abschlusskollektion das neue blau.

MANNLICHKEITEN
Der Cambridge Dictionary definiert masculinity wie folgt: »The characte-
ristics that are traditionally thought to be typical of or suitable for men.«
Das bezieht sich auf Eigenschaften wie etwa physische GroBe und Starke,
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Durchsetzungsvermdgen oder Risiko- bzw. Gewaltbereitschaft.? Interessant
ist, dass es im Deutschen bislang nicht tblich ist, das Wort »M&nnlichkeit«
im Plural zu gebrauchen.® Dies suggeriert, dass es nur eine Form des Mann-
Seins gibt, was wiederum die Frage aufwirft, ob eine derart eng gefasste
Begriffsbestimmung der heutigen - von Vielfalt gepragten - Gesellschaft
gerecht werden kann. Was also ist Mannlichkeit?

»Mannlichkeit ist selbstverstandlich, Mannlichkeit ist gleichbe-
deutend mit Macht. Sprich weiBe, heterosexuelle Mittelklasse-Mannlichkeit
[..]ist die hochst selbstverstandliche Norm, an der Weiblichkeit, aber auch
ethnische Zugehdrigkeit, Homosexualitdt und Armut gemessen werden. An-
ders als das Gegenteil der oben genannten Kategorien kennen wir Mann-
lichkeit nicht. Mannlichkeit ist kaum zu sehen oder greifbar zu machen,
definiert allerdings diverse andere Kategorien als problematisch und / oder
abweichend.«*

Bei genauer Betrachtung stellt sich heraus, dass der Versuch,
Mannlichkeit zu beschreiben, komplizierter ist, als es auf den ersten Blick
erscheinen mag. Die Mannlichkeitsforschung ist das wissenschaftliche
Feld, das sich damit befasst, wie Mannlichkeiten konstruiert und wodurch
sie beeinflusst werden. Dabei haben sich liber die Jahre hinweg zwei Haupt-
strémungen herauskristallisiert: Der biologische Essenzialismus sieht den
Unterschied der Geschlechter als von der Natur gegeben, wohingegen sich
der Sozialkonstruktivismus damit befasst, ob und wie Gender durch den
»Einfluss von Erziehung, Sozialisation und Kultur«® entsteht.

Die Soziolog:innen Michael Kimmel und Raewyn Connell® folgten
letzterem Ansatz und setzten sich ab den friihen 1990er Jahren néher mit
dem Begriff der Mannlichkeit auseinander. Kimmel sieht dabei die Anti-
haltung gegen das Weibliche als den Kern jeder zeitgendssischen und histo-
rischen Definition von Mannlichkeit und stellt fest, dass die Angst vor Ent-
mannung zu Ubertrieben mannlichen Verhaltensweisen und Einstellungen
flihrt.” Connell pragte vor allem den Begriff der hegemonialen Ménnlich-
keit. Sie definiert Mannlichkeit als »eine Position im Geschlechterverhalt-
nis«® und behauptet, dass in einer Gesellschaft eine Vielzahl unterschied-
licher Mannlichkeiten koexistiere (Pluralitat) und jeder dieser Formen ein
anderes AusmaB an kultureller Macht zukomme (hierarchische Ordnung).
Die hegemoniale Mannlichkeit sei dabei jene, die in oben genanntem Ge-
schlechterverhaltnis an der Spitze steht.® Grund dafiir, dass Manner sich
an dieser Norm orientieren, sei laut Connell vor allem die »patriarchale
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Dividende«. »Manner profitieren vom Patriarchat durch einen Zugewinn an
Achtung, Prestige und Befehlsgewalt. Sie profitieren aber auch materiell.«™

Das jedoch ist nur eine Seite der Medaille: Kimmel erkennt, dass
das normative Mannlichkeitsbild ein Paradox darstellt. M&nnern verschafft
es einerseits Vorteile und Privilegien (male privilege'), andererseits besitzt
es das Potenzial, ihnen und ihrer Umwelt zu schaden: So scheinen Manner
zwar alle Macht zu besitzen, als Individuen jedoch fiihlen sie sich machtlos.
Dies hangt mit der Konstruktion von »Mannlichkeit« zusammen, die so eng
definiert ist, dass nur ein Bruchteil aller Mdnner davon profitieren kann, wo-
hingegen der Rest, etwa aufgrund von Sexualitat, Ethnie, Klasse oder Alter,
entmachtet wird."? Das Gefiihl der Machtlosigkeit wird dann oft mit domi-
nantem Verhalten kompensiert.

»[...] the same system that puts men at an advantage in society is
essentially the same system that limits them, inhibits their growth and even-
tually leads to their break down. [...] The fact is that patriarchy disempowers
the majority of men. It is of course a system that grants men privilege, how-
ever, it is not beneficial to the majority of men. [...] However, as much as
patriarchy disempowers men, it disempowers women to a greater degree.
And so many men hold on to that entitlement and privilege, as a means of
feeling superior to another person.«™

Das stereotype Mannlichkeitsbild begiinstigt dabei nicht nur ge-
walttatiges Verhalten und fiihrt zu Unterdriickung anderer Gesellschafts-
gruppen. Es libt auBerdem groBen Druck aus, einer starren Geschlechter-
rolle zu folgen und der sogenannten Man Box zu entsprechen, jenem »be-
grenzte[n] Raum, in dem sich normgerechte Mannlichkeit bewegen kann«.'
Das kann zur Folge haben, dass Gefiihle wie Empathie, Schmerz oder Trauer
nicht zugelassen bzw. nicht angemessen ausgedriickt werden. Dadurch
wird der Aufbau enger, solider Beziehungen gehindert, was bis zur emoti-
onalen Deprivation flihren und starke, negative Auswirkungen auf die psy-
chische Gesundheit haben kann.® AuBerdem begiinstigt die Man Box das
Vermeiden bestimmter - vor allem feminin konnotierter - Verhaltensweisen,
wodurch die volle Entfaltung des eigenen ldentitdtsausdrucks gehemmt
wird. Dabei gilt anzumerken, dass ein solches Mannlichkeitsbild nicht nur
von den in unserer Gesellschaft vorherrschenden, patriarchalen Struktu-
ren gestitzt, sondern auch von den Medien bestarkt und in der Erziehung
aufrechterhalten wird. Aussagen wie »Sei ein Mann« und »Jungen weinen
nicht« sind Ausdruck genderspezifischer Kindessozialisation.'®
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TRANS-ITIONING MASCULINITY

Doch nicht alle Aspekte des normativen Mannlichkeitsbildes sind negativ
einzuschatzen: Viele Werte wie Starke, Kraft und Mut sind per se nicht
schlecht. Solche normativen Verhaltensweisen miissen stets in Relation
zu den situativen Umstédnden gesetzt und verstanden werden."” Aktuelle
Theorien und Konzepte, beispielsweise liber sogenannte equality masculi-
nities, die auf ein egalitéres Verhaltnis zwischen Mannlichkeit und Weib-
lichkeit bauen, setzen genau an diesem Punkt an und stellen den rein dest-
ruktiven Charakter von Mannlichkeit infrage.'® Gerade in der heutigen, sich
konstant verandernden Gesellschaft kann die Definition von Mannlichkeit
nicht als starr verstanden werden: Sie ist abhdngig von sozialen, kulturellen
und 6konomischen Faktoren sowie von Raum und Zeit.' Kimmel betont
dabei vor allem den fluiden Charakter von Mannlichkeit und begreift dies
als groBe Chance: »Men, both individually and collectively, can change.«?®

Indem das Patriarchat und die vorherrschende Norm von Mann-
lichkeit hinterfragt und der Angst vor Entmannung entgegengewirkt wird,
kann ein Verstdndnis entwickelt werden, welches Mannlichkeit und Weib-
lichkeit nicht als etwas Komplementéres, sondern als Punkte eines breiten
Spektrums sieht. Dies wiirde es ermdoglichen, aus der Ganze des menschli-
chen Potenzials zu schépfen, was wiederum Anreiz fiir Wandel schaffen und
ein trans-itioning des Mannlichkeitsbegriffs einleiten kénnte. Verschiedene
Hilfsorganisationen sowie soziopolitische Bewegungen wie die des Femi-
nismus und vor allem der Queer-Community haben dazu bereits einen gro-
Ben Beitrag geleistet und aufgezeigt, »that masculinity is not a style, that it
is fungible, that it can exhibit variations not only within set populations but
even within one individual’s life, and, most profoundly, that it is not neces-
sarily tied to biological sex«.>"

DEGENDERING AND RECOMPOSING?
Was also, wenn das Konzept der Mannlichkeit erweitert und diversifiziert
werden wirde? Liegt der Schliissel des Problems in einer Dekonstruktion
von Gender - in der Auflosung der festen Grenzen zwischen Mannlichkeit
und Weiblichkeit? Connell entwickelt in ihrem Buch Der gemachte Mann.
Konstruktion und Krise von Ménnlichkeiten das Konzept des degendering
and recomposing. Dabei nimmt sie Bezug auf die im feministischen Diskurs
liber Gleichheit und Differenz der spaten 1970er Jahre behandelte Problema-
tik der Gendergleichheit: Gleichheit kann zu Vereinheitlichung fiihren und
damit zur Folge haben, dass alle Differenzen - positive wie negative - ausge-
[6scht werden. Um dem entgegenzuwirken, sei es von groBer Bedeutung, das
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Erbgut der Konzepte von Méannlichkeit und Weiblichkeit im Gleichstellungs-
prozess nicht zu verlieren. Stattdessen sollen diese erweitert und neu kombi-
niert werden, um eine Dekonstruktion von Gender zu ermdéglichen, die nicht
alle Unterschiede beseitigt.2® Bezieht man dies auf das Konzept der Mann-
lichkeit, wiirde ein fluides Spektrum an Moglichkeiten entstehen, ohne Werte
und Normen des heteronormativen Mannes zu unterschlagen. Dieser Vorgang
sollte jedoch nicht nur auf einer gesellschaftlichen Ebene stattfinden, son-
dern auch auf einer kérperlichen. Es bedarf »einer neuen Verkérperlichung
[Herv. i.0.] (re-embodiment) fiir Manner, einer Suche nach neuen Arten des
Empfindens, Gebrauchens und Prasentierens von mannlichen Korpern«.24

MENSWEAR

Kann Mode Raum fiir solche neuen Erfahrungen schaffen? Mode dient als
Kommunikationsmittel wie auch als zentrales Medium der Selbstdarstel-
lung. Gertrud Lehnert versteht den Modekdrper?® als »wesentliches Me-
dium des performativen Gendering«?®: »So werden visuelle Wahrnehmung
und Auffassungen von Identitdt und Geschlecht [...] in hohem MaBe von der
Kleidermode gepragt und stindig verandert.«*” Es erscheint also sinnvoll,
einen Blick speziell auf die Kleidung der Manner zu werfen. Diese hat seit
der »Great Male Renunciation«?® gegen Ende des 18. Jahrhunderts, im Ver-
gleich zur Frauenmode, stark an Mannigfaltigkeit verloren. Ausgehend vom
Justaucorps entwickelte sich der Anzug, der dann fiir lange Zeit im Zent-
rum der mannlichen Garderobe stand: Mdnnermode sollte sich auf den Aus-
druck eines unverriickbaren Mannlichkeitsbildes beschranken und wurde
folglich nur als Randerscheinung betrachtet.

Ab der Jahrhundertwende kam es dann jedoch zu einer Mens-
wear Revolution?®: Die Mannermode entfaltete sich zu einer Disziplin, in der
die eigene Identitat frei erkundet und ausgedriickt werden konnte. Dabei
liegt die groBe Chance darin, dass sie nun in ihrer Gesamtheit - sowohl
im Design wie auch in der bildlichen Darstellung, getragen, im schriftli-
chen Diskurs und als Industrie - in Anlehnung an Michel Foucault als »dis-
cursive formation«®° verstanden werden kann: Es entstehen verschiedene,
mitunter konkurrierende Herangehensweisen an das Thema Menswear.
Dies lasst unterschiedliche, individuelle Aussagen zu, wodurch neue lden-
titatsformen kreiert werden kénnen.®'

Dass Mode Raum fiir neue Subjektivitat schafft und die Ausein-
andersetzung mit Bildern modisch gekleideter Manner anderen Mannern
dabei hilft, neue Formen mannlicher Identitdt auszudriicken, haben Ben
Barry und Barbara Phillips mit ihrer Studie »Destabilizing the gaze towards
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male fashion models« belegt: »New imagery will enable men to transverse
the boundaries and burdens of normative masculinity by enabling them to
continue to destabilize gender and sexuality.«32 In Anbetracht dessen stellt
sich die Frage, inwiefern sich eine noch gréBere Vielfalt in der Mdnnermode
auf das Verstandnis von Mannlichkeiten auswirken wiirde. Kann Mode als
Katalysator gesellschaftlichen Wandels dienen?

DAS NEUE BLAU

Die Bachelor-Abschlusskollektion das neue blau setzt bewusst an der
Schnittstelle von Mannlichkeit und Mode an, um mittels Diversifizierung auf
der Ebene der Mode die Diversitdt von Ménnlichkeiten parallel darzustellen.
Die Arbeit befreit sich vom derzeitigen Verstandnis des »klassischen Blau«
als Metapher fiir Mannlichkeit und entwickelt davon ausgehend ein facet-
tenreiches Spektrum, ohne sich in Ganze vom Blau zu 16sen. Es entsteht eine
Eigenstandigkeit in der Vielfalt des Blaus, die jedoch nicht als Gegensatz
zu oder als Ausschluss anderer Farben verstanden werden soll. In der Kon-
zeptentwicklung wurde zunéchst nach aktuellen Codierungen geforscht, die
eine genderfokussierte Positionierung provozieren. In einer breiten, visuellen
Recherche wurden die bindren Systeme untersucht und Elemente aus der
Modewelt gefiltert, die allgemein unter »mannlich« und »weiblich« klassifi-
ziert werden. Dabei spielten nicht nur bestimmte Kleidungsstiicke eine Rolle,
sondern auch Materialitat, Details und Farben. Es entstand ein Konzeptkreis
(Abb. 1) mit zwei gegensétzlichen Polen - Blau und Rosa - und einem flui-
den Bereich dazwischen. Diese Ubersicht wurde Grundlage fiir das Einleiten
des eigenen Designprozesses, fiir die Dekomposition von vestimentéren wie
korperlichen Codes, fir »Ent-Netzung«, um dann im nachsten Schritt spie-
lerisch eine Re-Komposition, eine »Neu-Vernetzung« zu erproben.

Anzug, Hemd, Jeans, Blaumann, Tanktop, Herrenmantel - Klei-
dungsstiicke, die lblicherweise mit der mannlichen Garderobe in Verbin-
dung gebracht werden, wurden fiir den Gestaltungsprozess als »baseline
blue« definiert und dienten als Ausgangspunkt fiir die Formentwicklung.
Daraus haben sich folgende drei Ansdtze entwickelt: Zunachst wurde mit
dem Element des »Sich-das-T-Shirt-liber-den-Kopf-Ziehens« gespielt: Der
vordere Saum des Oberteils wird dabei liber den Kopf gestiilpt, wodurch
der Oberkérper und besonders die Brust betont werden. Ubertragt man
dieses Vorgehen auf das Hemd, entsteht im Riicken ein Ausschnitt, der an
ein weibliches Abendkleid erinnert und im Kontrast zur Vorderansicht steht
(Look 1). Der zweite Punkt spielt mit dem Mergen zweier sich kontrastieren-
der Kleidungsstiicke. So wurde beispielsweise ein Manner-String liber ein

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

JONAS KONRAD

1 Konzeptkreis das neue blau

2 Line-up das neue blau
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Sakko gezogen (Look 2). Platziert man den String so, dass er im Sakkoschlitz
in der hinteren Mitte sitzt, entsteht eine neuartige Form des Einteilers. Aus-
gelost durch die Taillierung des Strings bildet die Mehrweite des Sakkos im
unteren Bereich eine Art SchéBchen, ein weiblich konnotiertes Element. Der
dritte Formfindungsansatz spielt mit der Idee der Transformation: Durch das
Fallenlassen des liber den Schultern liegenden Herrenmantels verwandelt
sich Look 5 in ein Kleid, das den Mantel als Schleppe hinter sich herzieht.

So entstehen nicht binar definierbare Hybride, die sich in dem
fluiden Bereich zwischen Mannlichkeit und Weiblichkeit bewegen. Die ent-
wickelten Einzelteile werden daraufhin zu Looks zusammengestellt, die mit-
tels Styling abgerundet werden und ins finale Line-up (Abb. 2) der Kollek-
tion miinden. Das Konzept des degendering and recomposing erméglicht
es dabei, in allen Bereichen des Designprozesses stets - wenn auch teils
nur subtil - den Bezug zum Blau zu wahren und unterschiedliche Potenzie-
rungen zu erarbeiten. Dadurch entsteht letztlich eine groBe Variationsbreite:
Das Blau wird zu einem bunten Spektrum.

VON BLAUEM UND ROTEM

das neue blau sucht nach einer Mdglichkeit, wie ein vielfaltiges Bild koexis-
tierender Mannlichkeiten gedacht werden kann, um ein Zeichen fiir mehr
Akzeptanz zu setzen. Mannlichkeit sollte im Plural und als wandelbar ver-
standen werden: So, wie sich das Lieblingskleidungsstiick oder die Lieb-
lingsfarbe im Laufe des Lebens andern kann, kann auch der persdnliche
Ausdruck von Mannlichkeit verschiedene Formen annehmen. Die Diversifi-
zierung von Mannlichkeit hat aus meiner Sicht das Potenzial, Geschlechter-
subjektivitaten grundlegend infrage zu stellen und damit einen Wandel aus-
zulosen, der mehr Freirdume schafft: Freirdume fiir eine selbstbestimmte
Auseinandersetzung mit der eigenen Identitdt und dem eigenen Gender -
fir eine Zukunft, in der Blau nicht mehr nur blau ist, sondern auch griin,
schwarz, gelb, beige, rosa, lila, orange, fliederfarben, grau, pink, tirkis,
weif3, rot ...

1 https://dictionary.cambridge.org/de/worterbuch/englisch/masculinity (Zugriff: 29.1.2022).
2 Vgl. Pardo, Alona: »Performing Masculinities«, in: Alona Pardo / Barbican Art Gallery /
Martin-Gropius-Bau (Hg.): Masculinities. Liberation through Photography (Ausst.-Kat. Barbi-
can Art Gallery, London / Gropius Bau, Berlin); Miinchen / London / New York 2020, S. 9-18,
hier S. 10.

3 Auch wenn dies im alltéglichen Sprachgebrauch (noch) nicht der Fall ist, findet zumindest
in der geschriebenen Sprache ein »Herantasten« an die Pluralform »Mannlichkeiten« statt.
Das Heft der Bundeszentrale fiir politische Bildung vom Mai 2020 zum Beispiel titelt

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://dictionary.cambridge.org/de/worterbuch/englisch/masculinity
https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

JONAS KONRAD 40

Geschlechterdemokratie und setzt sich auch mit Mannlichkeiten auseinander. Vgl. Bundes-
zentrale fiir politische Bildung (Hg.): Geschlechterdemokratie (= Informationen zur politischen
Bildung, Bd. 1/2020, Heft 342); Bonn 2020.

4 Bussemaker, Jet/ Hermes, Joke / Tonkens, Evelien: »Het doorbreken van mannelijkheid als
stilzwijgende norm. Inleiding op het thema, in: Tijdschrift voor Vrouwenstudies 2 (1995),

S. 115131, zitiert nach: Tricht, Jens van: Warum Feminismus gut fiir M&nner ist; Berlin 2019,
S. 29.

5 Tricht 2019 (wie Anm. 4), S. 21.

6 Weitere bedeutende Wissenschaftler:innen des Sozialkonstruktivismus sind u.a. Lynne
Segal, Jonathan Rutherford und James W. Messerschmidt.

7 Vgl. Kimmel, Michael S.: »Masculinity as Homophobia - Fear, Shame, and Silence in the
Construction of Gender Identity«, in: Abby L. Ferber/Kimberly Holcomb / Tre Wentling
(Hg.), Sex, gender, and sexuality: The new basics. An anthology; New York 2009, S. 58-70,
hier S. 62, 64-67.

8 Connell, Raewyn: Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise von Ménnlichkeiten, hg.
von Meuser, Michael / Miiller, Ursula (= Geschlecht und Gesellschaft, Bd. 8); Wiesbaden
2015, S. 124.

9 Vgl. ebd., S. 130.

10 Ebd., S. 136.

11 Male privilege bezieht sich auf Vorteile und Rechte auf sozialer, politischer wie wirtschaft-
licher Ebene, die Méannern allein aufgrund ihres Geschlechts zugeschrieben werden.

12 Vgl. Kimmel 2009 (wie Anm. 7), S. 67-69.

13 Bola, J.J.: Mask Off. Masculinity Redefined; London 2019, S. 8, 62.

14 Tricht 2019 (wie Anm. 4), S. 82.

15 In der Dokumentation The Mask You Live In (USA 2015, R: Jennifer Siebel Newsom) weist
Dr. Niobe Way auf Folgendes hin: »[...] at the exact age we begin to hear emotional language
disappear in boys narrative in the national data, that’s exactly the age boys begin to have
suicide rates higher by five times than girls.« Newsom 2015, zitiert nach Bola 2019 (wie Anm. 13),
S. 37

16 Vgl. Urwin, Jack: Boys don’t cry. Identitét, Gefiihl und Ménnlichkeit; Hamburg 2019, S. 53-74.
17 So kann es durchaus wichtig sein, in manchen Situationen Trénen zuriickhalten zu kon-
nen, was aber nicht ausschlieBen sollte, dass in anderen Momenten die kathartische Funk-
tion des Weinens nicht von essenzieller Bedeutung ist. Vgl. ebd., S. 69 f.

18 Vgl. Messerschmidt, James W.: »Engendering Gendered Knowledge: Assessing the Acade-
mic Appropriation of Hegemonic Masculinity«, in: Men and Masculinities 15 (2012), S. 56-76,
hier S. 73.

19 Vgl. Hines, Sally: Wie dndert sich Gender? GroBe Fragen des 21. Jahrhunderts, hg. von
Taylor, Matthew; Miinchen 2019, S. 69. Siehe auch: Butler, Judith: Das Unbehagen der Ge-
schlechter; Frankfurt am Main 1991, S. 165 f.

20 Kimmel 2009 (wie Anm. 7), S. 59.

21 Katz, Jonathan D.: »Queering Masculinity«, in: Pardo / Barbican Art Gallery / Martin-
Gropius-Bau 2020 (wie Anm. 2), S. 43-50, hier S. 43.

22 Diese Begriffe gehen zuriick auf Raewyn Connell. Vgl. Connell 2015 (wie Anm. 8), S. 302-304.
23 Vgl. ebd., S. 302 f.

24 Ebd., S. 302.

25 »Der Modekorper ist mehr als eine textil modellierte Kérperskulptur. Er wird zur Substanz
von Identitét, indem er kulturelle Normen auf das Subjekt tibertrégt. [...] Das Konzept Mode-
korper schlieBt alle Sinneseindriicke und Wahrnehmungsmaglichkeiten sowie die mit diesen
verbundenen Zuschreibungen und Wertungen von Asthetik, Gender und sozialer Zugehérig-
keit der Subjekte in das Verstandnis der Kleid-Korper-Beziehung mit ein [...].«

Lehnert, Gertrud: Mode. Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis; Bielefeld
2013, S. 51 f., zitiert nach Burde, Julia: Die Begradigung der Taillenkontur in der Ménnermode
(= Fashion Studies, Bd. 9); Bielefeld 2019, S. 16 f.

26 Burde 2019 (wie Anm. 25), S. 19.
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27 Lehnert 2013 (wie Anm. 25), S. 51.

28 Flugel, John Carl: The Psychology of Clothes; London 1930, S. 110.

29 Jay McCauley Bowstead, Hochschuldozent fiir Kultur- und Geschichtswissenschaften am
London College of Fashion, spricht in seinem gleichnamigen Buch von ebendieser Menswear
Revolution. Vgl. Bowstead, Jay McCauley: Menswear Revolution. The Transformation of Con-
temporary Men’s Fashion; New York 2018.

30 Ebd., S. 28. Siehe auch: Foucault, Michel: The Archaeology of Knowledge; London 1989,
S. 17.

31 Vgl. Bowstead 2018 (wie Anm. 29), S. 28.

32 Barry, Ben/Phillips, Barbara: »Destabilizing the gaze towards male fashion models:
Expanding men’s gender and sexuality identities, in: Critical Studies in Men’s Fashion 3
(2016), S. 17-35, hier S. 32.
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Butches, Dykes und Studs, wer sich ein bisschen mit lesbischer Terminolo-
gie befasst hat, dem wird bekannt sein, dass es sich hierbei um sich mann-
lich prasentierende Frauen handelt. Dabei machte diese demonstrative
Aneignung eines mannlich konnotierten Stils und Habitus diese Personen
oftmals als eindeutig queer lesbar. So gehorten Butches, Dykes und Studs
mit zu den vehementesten Verteidiger:innen queerer Raume.

Die Prasentation von Mannlichkeit auf dem weiblichen Kérper
gibt in ihren verschiedensten Formen einen vielschichtigen Einblick in die
Konstruktion von Maskulinitat' in Bezug auf Race, Klasse und Gender. So
spielt Mode nicht nur eine wichtige Rolle in der Darstellung dieser weibli-
chen Maskulinitat, sondern auch bei deren sozialer Verortung. Schwarze,
sich maskulin préasentierende Frauen orientieren sich selten an einem biir-
gerlich weiBen Vorbild von Mannlichkeit, sondern richten sich nach den, in
ihren Communitys, gebrauchlichen Ausdrucksformen von Schwarzer Mas-
kulinitat. Da die Schwarze Diaspora kein kultureller Monolith ist, kann sich
dieser Ausdruck von Land zu Land und Kultur zu Kultur immens unterschei-
den. Fiir diesen Essay wird ein Fokus auf US-amerikanische Blackness und
Schwarze Hyper-Maskulinitat als Vorbilder queeren Ausdrucks gelegt. Als
Beispiele werden die Musikvideos dreier lesbischer Kiinstlerinnen heran-
gezogen, Da Brat, Young M.A und Shake 070.

Wenn in diesem Kontext also von Blackness gesprochen wird, um-
fasst dies kulturelle und soziale Praktiken Schwarzer US-Amerikaner. Black-
ness, als Konstrukt, ist ein rein US-amerikanisches Phdnomen und tief in
der Geschichte des Landes verwurzelt. Das systematische Zerschlagen tra-
ditioneller Kulturen und Praktiken aus vornehmlich west- und zentralafri-
kanischen Kulturen hatte zur Folge, dass neue gefunden werden mussten.
Diese bildeten das Bindeglied und das spatere Riickgrat der Schwarzen Be-
volkerung in ihrem Bestreben nach Freiheit und Gleichheit. US-amerikani-
sche Schwarze Mannlichkeit ist auch nur in diesem Kontext zu verstehen.
Der Schwarze mannliche Kérper wurde seit jeher verunglimpft, entmannlicht
und verteufelt. Immer zwischen hyper-sexualisiertem Mandingo und diimm-
lichem Coon?, rassistischen Stereotypen aus dem 19. Jahrhundert, die sich
in der einen oder anderen Form bis heute gehalten haben. Mit einem klas-
sisch biirgerlichen Auftreten, in Anzug und Kostiim, bemiihte sich die Biirger-
rechtsbewegung der 1960er Jahre, diesen Bildern entgegenzuwirken.

Das brutale Zerschlagen der Biirgerrechts- wie Black-Power-
Bewegung sowie die Ermordung von Dr. Martin Luther King Jr. und Mal-
colm X hinterlieBen, trotz gesellschaftlicher Verbesserungen, einen bitteren
Nachgeschmack. Die gesellschaftliche Teilhabe schien ungreifbar. Gerade
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1 I’'m Your Pusher - Ice-T, (USA 1988, R: Rick Elgood)

flir Schwarze Manner hieB dies, die Versprechen der Mannlichkeit von
Macht, Einfluss und Sicherheit blieben ihnen verwehrt. Selbst wenn sie den
Regeln der biirgerlichen weiBen Gesellschaft folgten.

Ein neues Vorbild der Mannlichkeit sollte aus dieser Erkenntnis
entspringen, der Pimp (Zuhalter). Publikationen wie Iceberg Slims (Robert
Beck) Pimp. The Story of My Life von 1967 und Blaxploitation-Filme wie Wil-
lie Dynamite (1974) und Dolemite (1975) verfestigten das Image des super
maskulinen Zuhalters in der Schwarzen Pop-Kultur. Gekennzeichnet durch
auffallige und extravagante Outfits, ergéanzt durch teuren Schmuck, luxuri-
Ose Autos und natlrlich einen Harem von Frauen, stellte die Rolle des Zu-
hélters ein demonstratives Abwenden vom unerreichbaren Idealbild weiBer
Mannlichkeit dar. Diese Form der Protest-Maskulinitat zeichnet sich unter
anderem durch das Verstérken bereits vorhandener Charakteristika wie Ho-
mophobie, Misogynie, strenge Gendergrenzen und Dominanz aus.® Dient
aber auch als eine Form der Selbstermachtigung, gerade bei marginalisier-
ten jungen Mannern.*

Diese Hyper-Maskulinitdt des Pimps pragte folglich auch den
aufkommenden Gangsta-Rap, dessen frithe Vertreter wie Ice-T in Figu-
ren wie Iceberg Slim und Dolemite Vorbilder fanden. Aus dem Pimp wurde
der Gangsta. In I'm Your Pusher von 1988 vergleicht Ice-T seinen kommer-
ziellen Erfolg mit dem Geschéft eines Drogenhandlers: »I’'m selling dope
in each and every record store.« Im dazugehorigen Musikvideo durchlebt
er klassische Szenen eines Gangsters, vom illegalen Handel mit CDs auf
der StraBe bis zur Auseinandersetzung mit der Polizei. (Abb. 1) Natiirlich
immer im passenden Outfit, sei es der diinne rote Anzug mit schwarzen

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

MARIAMA DE BRITO HENN 46

2 Give it 2 You - Da Brat, (USA 1995, R: Michael Merriman)

Akzenten und V-Ausschnitt oder ganz in Schwarz mit Seidenhemd. Auch
die Accessoires passen zum Image, demonstrativ hdngt eine Goldkette mit
Miniatur-Revolver um den Hals, und die Finger ziert eine goldene »14 K
Gold«-Aufschrift. Mit dem Aufstieg des Gangsta-Raps erreichte Schwarze
Hyper-Maskulinitat die breite Masse. Vorbei die Zeiten des hautengen An-
zugs, die neue mannliche Uniform bestand aus Baggy-Hosen, libergroBen
Oberteilen und aufgeplusterten Jacken. Nur der Hang zu teurem Schmuck
und Autos blieb erhalten.

Rapper wie Ice Cube, The Notorious B.l.G. und 50 Cent konstruier-
ten damit in der Pop-Kultur Amerikas ein Bild von Schwarzer heterosexueller
Mannlichkeit, das unwiderruflich mit authentischer Blackness verbunden ist.
Dabei nutzen sie gekonnt die Faszination und Angst, die diese extreme Per-
formance von Mannlichkeit bei der weiBen biirgerlichen Gesellschaft auslost.
Bedient und unterwandert werden hier alte Stereotype von (Hyper-)Sexuali-
tat, Distanziertheit und korperlicher Hyper-Maskulinitat.®

Wenn also Schwarze maskuline Lesben den Stil und Habitus von
Schwarzen Mannern adaptieren, spielen da oftmals Bilder mit hinein, die
bereits mit Klassen- und Race-Zugehdrigkeiten belegt sind und als gewalt-
tatig und gefahrlich gelesen werden.®

Da Brat (Shawntae Harris-Dupart) erreichte als erste weibliche
Rapperin in dem bis heute mannlich dominierte Genre 1994 Platinum-Sta-
tus fiir ihr Debit-Album Funkdafied. Als dritte Single erschien im Oktober
desselben Jahres Give it 2 You. Das dazugehdrige Musikvideo von 1995 setzt
die noch junge Kiinstlerin auf eine Ebene mit den GréBen des Genres wie
The Notorious B.I.G. und Sean Combs (P. Diddy) sowie Zeitgenossen Too
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Short und das Duo Kris Kross. Die Handlung ist schnell erklart: Da Brat ret-
tet eine langweilige Party mit ihrem gekonnten Auftritt.

In einer weiBen extra groBen Lederjacke, unter der sie einen min-
destens genauso groBen grauen Strickpullover tragt, fordert sie erst die
drége Band und dann das stille Publikum zum Feiern auf. Ihr Outfit wird ab-
gerundet von einer tief sitzenden Baggy-Jeans, braunen Timberland-Stiefeln
und diamantbesetzter Namenskette. (Abb. 2) Der »OG funk bandit« orien-
tiert sich hier stilistisch an Rappern wie The Notorious B.l.G., der in einem
ahnlichen Outfit auf der Party erscheint.

Doch nicht nur stilistisch misst sie sich im Video mit ihren mann-
lichen Counterparts, auch in ihrem Rollenverstdndnis. Dabei geht das wei-
ter als nur Gestik und Mimik. Das Video fangt damit an, dass sie, gerade
erst aufgestanden, ihrer Freundin versichert, dass sie es noch rechtzeitig zu
deren Feier schafft. Dort angekommen trifft sie, zur Verzweiflung der Gast-
geberin, auf eine lahme Party. Da Brat schreitet mit einem beildufigen »| got
you babe« zur Biihne und rettet die Stimmung.

1995 war Da Brat noch 25 Jahre von ihrem Coming-out entfernt,
dabei betonte die Kiinstlerin in einem Interview mit VIBE, dass ihre Sexu-
alitdt zwar ein offenes Geheimnis gewesen sei, doch im homophoben und
frauenfeindlichen Klima des 1990er-Jahre-Hip-Hops ein Coming-out ihr
Karriereende bedeutet hitte. Ahnlich verhalt es sich mit Queen Latifah,
einer ihrer Zeitgenoss:innen. Wie schon Jack Halberstam schrieb, »although
we seem to have a difficult time defining masculinity, as a society we have
little trouble in recognizing it [...]«.” Die Performance von Maskulinitat durch
den weiblichen Korper wird in ihrer Umgebung mit den Konnotationen von
Mannlichkeit gelesen, also als stark, selbstbewusst und aggressiv. Weibli-
che Maskulinitat dient somit nicht nur dem Ausdriicken einer moglichen Se-
xualitét, sondern auch als Form einer gewissen Selbstermachtigung. Frauen
nehmen sich, dhnlich ihrem ménnlichen Gegenliber, in ihrer Performance
von (Hyper-)Maskulinitdt auch einen gewissen Anspruch an Teilhabe und
Selbstbestimmung heraus.®

Fast 20 Jahre spater gelang Young M. A (Katorah Kasanova Marrero),
einer offen lesbischen Rapperin, mit ihrer Single Ooouuu 2016 der Durch-
bruch. Als sie 2021 Don Diva mit der Rapperin Rubi Rose rausbringt, ist sie
schon langst nicht mehr aus der Szene wegzudenken. Im Video huldigt die
Musikerin einem der erfolgreichsten New-School-Rapper der 1980er Jahre,
LL Cool J. Der Rapper wurde, neben seinem musikalischen Einfluss, vor
allem flir seine Physis bekannt. In seinen spateren Musikvideos prasentierte
er sich oft in hautengen Oberteilen oder ganz ohne, wahrend er betdrende
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Liebeserklarungen oder explizite Beschreibungen seiner sexuellen
Fertigkeiten von sich gab. Ladies Love Cool James wurde damit der erste
Pin-up-Boy des Hip-Hop. Seine Performance von Hyper-Maskulinitat rich-
tete sich nach dem Erreichen seines kommerziellen Erfolgs und Status in
der Szene eher an das weibliche Publikum.

Ahnlich verhalt es sich mit Young M.A, wie LL Cool J bezieht sie
sich in ihren Texten gerne auf ihre sexuellen Fahigkeiten, wobei sie selbst
hier lyrisch ihren mannlichen Gegenlibern in nichts nachsteht, von Gewalt-
bildern »first i beat a n™* up then | beat the coochie though« bis hin zu miso-
gynen Rollenverstandnissen »hoes can’t tell me shit, i wear the big drawers«.

Auch in ihren Outfits referenziert Young M.A LL Cool Js Video zu
Doin’ it (ein nicht weniger expliziter Song von 1995). Ob im lila Anzug mit
Fedora oder sportlich vorm Luxus-Wagen, die Rapperin ist in ihrer Darstel-
lung noch extremer, in ihren Gesten noch expliziter, in ihren Accessoires
noch auffélliger. LL Cool J wirkt im Vergleich mit Young M.A in seinem wei-
Ben Outfit fast schon schlicht, sind die weite Hose und das nicht geknopfte
Hemd doch nur mit diinner Goldkette an Hals und Arm geschmiickt. (Abb.
3, 4) Demgegeniiber tragt Young M.A gleich zwei dicke diamantbesetzte Sil-
berketten am Hals, samt New-York-Yankees-Anhénger. Weitere Diamanten
schmiicken ihre Uhr und die Grillz (Zahnkappen). Die weite weiBe Cordhose
kombiniert sie mit einem weiBen Henley-Shirt und Schiebermiitze.

Young M.A bedient in vielerlei Hinsicht auch auBerhalb ihres Klei-
dungsstils Hyper-Maskulinitat, mit ihrem Fokus auf sexuelle Fahigkeiten
und Errungenschaften, ihren oftmals gewaltverherrlichenden Texten und
ihrer Zurschaustellung von 6konomischem Erfolg. Auch die negativen Ziige,
wie Homophobie, ziehen sich durch ihre Texte: »fuck your man he a dick
eater«. Die Performance von Hyper-Maskulinitat durch Schwarze lesbische
Frauen bedient sich oft derselben Mechanismen der Abgrenzung zum Fe-
mininen durch Homophobie und Misogynie.

Im letzten Jahrzehnt brechen Kiinstler:innen wie Kendrick Lamar,
Tyler, The Creator, und Lil Uzi Vert mit dem Konzept der Hyper-Maskulinitat
im Hip-Hop. Themen wie toxische Mannlichkeit, Gender und Sexualitat wer-
den lyrisch wie stilistisch ausgehandelt. In einem seiner neuesten Videos,
Rich Spirit (2022), beendet Kendrick seine Performance in einem mit weiBen
Strasssteinen besetzten Anzug. Seine Bewegungen tanzt er weich statt hart.
An seinen Ohren hangen fast schon feminin wirkende, kurze Diamantketten.
Der Anzug, wie seine Bewegungen, ist flieBend, soll ihn weder gréBer ma-
chen noch auf einen muskulésen Kdrperbau hinweisen. Kendrick verarbeitet
in seinem Album Mr. Morale & The Big Steppers (2022) seine Erfahrungen
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3 Doin’ it - LL Cool J, (USA 1996, R: Hype Williams)
4 Don Diva feat. Rubi Rose - Young M.A, (USA 2021, R: Jake The Shooter)

als Schwarzer Mann und Vater in Amerika. Wie toxische Maskulinitét ihn
und seine Familie fast gebrochen hatte und er durch Therapie und spiritu-
elle Hilfe einen besseren Umgang mit sich und seiner Mannlichkeit gefun-
den hat. In vielerlei Hinsicht spricht er damit Themen an, die in der Schwar-
zen Community nach wie vor verpont sind.

Tyler, The Creator, und Lil Uzi Vert zeigen, dass das Aushandeln von
Sexualitdt und Gender oftmals mit dem hyper-maskulinen Mannerbild kolli-
diert. Fiel Tyler, The Creator, zu Anfang seiner Karriere mit homophoben und
gewalttatigen Texten auf, war im Video zu A Boy is A Gun (2019) kommentar-
los ein junger Mann das Objekt seines Herzschmerzes. Tyler, The Creator,
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5, 6 Skin and Bones - 070 Shake, (USA 2022, R.: Noah Lee)

der hier als sein Alter Ego IGOR auftritt, tragt auffallend einen pastellgrii-
nen Anzug mit Goldketten um den Hals und ein tiirkisfarbenes Buchstaben-
Armband, wahrend er seinem Liebhaber hinterherlauft.

Ein Spiegelbild dieses neuen Aushandelns von Mannlichkeit ist
Shake 070 (Danielle Balbuena). In ihrem Video zur Single Skin and Bones
von 2022 setzt sich die Kiinstlerin von Beginn an als Gegenstiick zur klassi-
schen weiBen Weiblichkeit in Szene. Von einem Bild dreier Grazien aus dem
friihen 19. Jahrhundert schwenkt die Kamera auf Shake 070 in einem wei-
ten schwarzen Anzug mit klobigen schwarzen Stiefeln. Sie sitzt breitbeinig
auf einem Hocker in einem improvisierten Fotostudio auf einer Theaterbiihne.
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Am Ende der Szene riistet sie sich mit American-Football-Schulterpads
gegen die einsame Dunkelheit des leeren Theaters. (Abb. 5)

Auch im zweiten Outfit, wieder ein schwarzer Anzug, diesmal mit
schmalerem Schnitt, und weiBes Hemd, setzt sie sich dem klassischen
Weiblichkeitsbild entgegen. Das Set-Design lasst auf eine Date-Situation
deuten, ihr Gegeniiber ein aktuelleres Bild erstrebenswerter Weiblichkeit,
Marilyn Monroe bzw. eine Marilyn-Darstellerin. (Abb. 6)

Shake 070 bedient sich nicht mehr der klassischen Bilder Schwar-
zer Hyper-Maskulinitat. Thematisch befasst sie sich allerdings dennoch
mit dem Gefdngnis, das diese Hyper-Maskulinitat darstellt. Denn wahrend
diese im Hip-Hop langsam aufbricht, scheint ein solcher Diskurs im Sport
noch fern. Die Schulterposter, die wie eine Riistung anmuten, scheinen
sie zeitweise zu erdriicken. Bis sie sich von den Schulterpolstern und ihrer
Maske befreit.

Jack Halberstam hatte mit seiner Beobachtung vielleicht ganz
recht, dass weibliche Maskulinitdt und diesem Fall Schwarze weibliche
Maskulinitat, einen einzigartigen Einblick gewahrt in die Mechanismen, wie
Mannlichkeit konstruiert und dekonstruiert wird.

1Vgl. Halberstam, Jack: Female Masculinity; Durham 1998.

2 Rassistische Karikaturen Schwarzer Menschen wie der Coon entstanden zur Zeit des
transatlantischen Sklavenhandels und halten sich teilweise bis heute. Diese Karikaturen
dienten unter anderem der Kommodifizierung Schwarzer Menschen, indem sie sie als dimm-
lich, bestialisch, faul usw. darstellten, um zu rechtfertigen, dass diese ohne die Flihrung des
»weiBen Mannes« dem Tier ndher waren als dem Menschen. Die Essenzen einiger dieser
Stereotypen lassen sich bis heute in den Medien finden.

3 Vgl. Walker, Gregory Wayne: »Disciplining Protest Masculinity«, in: Men and Masculinities,
Vol. 9, Nr. 1(2006), S. 5-22.

4 Vgl. Majors, Richard / Mancini Billson, Janet: Cool Pose. The Dilemmas of Black Manhood
in America; New York u.a. 1992.

5 Vgl. Gray, Herman: »Black Masculinity and Visual Culture, in: Callaloo, Vol. 18, Nr. 2
(1995), S. 401-405.

6 Vgl. Moore, Mignon: »Lipstick or Timberlands? Meanings of Gender Presentation in Black
Lesbian Communities, in: Signs. Journal of Women in Culture and Society, Vol. 32, No. 1
(2006), S. 113-129.

7 Halberstam 1998 (wie Anm. 1), S. 1.

8 Vgl. Kiesling, Elena: »The Missing Colors of the Rainbow. Black Queer Resistance, in:
European Journal of American Studies (2017); Walker 2016 (wie Anm. 2).
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JW: Die Marz-Ausgabe 2023 des Frankfurter Allgemeine Magazin zeigt die
franzdsische Schauspielerin Isabelle Huppert auf der Titelseite, darunter
die thematische Aufmachung des ganzen Hefts: »Uber Méanner. Isabelle
Huppert in Herrenmode«'. Dem Shooting mit Isabelle Huppert? ist ein In-
terview mit der Schauspielerin beigefiigt, das Annabelle Hirsch gefiihrt hat.
Madame Huppert tragt u.a. einen Mantel von Balenciaga, eine Hose von
Giorgio Armani Homme, Handschuhe von Gucci, Kaschmirpullover von Jil
Sander, ein Lederkleid von Hermes, eine Hose von Nensi Dojaka: Das Ma-
gazin hat sich ausschliesslich an Markt dominierenden Labels und deren
»Herren«-Linien orientiert. Die »Frau fiir Ambivalenzen»,® als die Huppert
mit grosser journalistischer Geste inszeniert wird, hat vor genau dreissig
Jahren Virginia Woolfs schillernde Figur Orlando gespielt: Orlando wech-
selt die Geschlechter wie die Zeiten und Jahrhunderte, hat Liebschaften
und war, in der Regie von Robert Wilson, vor allem stimmlich »ambivalent«.
Unter Bezugnahme auf die Untersuchungen von Roland Barthes zur Stimme
haben Wilson und Huppert eine geschlechtliche Zuordnung der Stimme ne-
giert; Isabelle Huppert hatte das bei Woolf und Wilson immer noch in eine
Dramaturgie und Narration der geschlechtlichen Binaritdten eingespannte
Szenario besonders akustisch in der »Rauhheit der Stimme« evoziert.* Ein
Jahr zuvor hatten Sally Potter und ihre Hauptdarstellerin Tilda Swinton in
ihrer Orlando-Verfilmung den Hauptakzent weniger auf stimmliche Ambi-
guitaten, denn auf Kostlime und ihre vermeintlich geschlechterspezifische
Semantik gesetzt. Im Riickblick auf den Film und im Kontext der von Swin-
ton 2019 kuratierten Ausstellung Orlando® duBerte sich Tilda Swinton deut-
lich pointierter, zumal die dort gezeigten Arbeiten signifikant queere Posi-
tionen vorstellten:

»Flr mich hat Orlando deshalb weniger mit dem Geschlecht zu
tun als mit der Flexibilitat des vollig wachen und empfindsamen Geistes.
Die Ausstellung sowie das Heft sind eine Hommage an diese Unbestimmt-
heit und Grenzenlosigkeit. Sie zelebrieren eine umfassende und expansive
Vision des Lebens, wie sie von den hier versammelten, auBergewdhnlichen
Kinstler_innen vorgelebt wird.«®

CCG: Popular knowledgelinks self-presentation with the social
definition of sexual identity. Therefore, as it was essential to self-present as
your given binary gender in order to show your given sexual identity, it was
also essential to use the same tools to dismantle the rules of the illusory
rigid heterosexuality. Gendered clothes are the result of society’s intention
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to build and sustainan order

based on sexual segregation

and heterosexual male-ori-

ented desire. While sexual

identity is fluid and ambigu-

ous, self-presentation en-

ables dissident identities

to broaden their possibili-

ties of existence within a

patriarchal society, by ma-

king themselves noticeable

and thus taking up space.

Hence, adopting a look

which was visibly different

to that of heterosexual wo-

men played a central part

in the forming of a lesbian

identity. That is because

garments put the body in

conversation, opening a dia-

logue between its apparent

nature and the cultural con-

textitis confined in. Clothes

work as an element of trans-

formation, changing the 1 Lou Gattlen, »l am the cow climbing the mountain
unprocessed »woman« and slopes that hides from human eyes«, BA Thesis Mode-
»man« into the processed  Design 2023

femininity and masculinity.

Accordingly, gendered self-presentation functions to incite and support he-
terosexual desire, which is understood as the attraction of opposites. In
this binary self-presentation, clothes for women are seen as unnatural or
unpractical and as sexual, in contrast to the understood naturalness and
functionality of clothes for men. This difference makes a clear distinction
between how each binary gender is supposed to navigate society. Still nowa-
days the male fashion ideal is mainly connected to power, physical power
conveyed through leisure attire and economic power showed through the
use of the three-piece suit. Physical and economical power are perceived
as attractive, thus constituting a man’s sexual desirability. On the contrary,
a woman’s sexual attraction still exists in her ability to make herself into a
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desirable object. Women'’s
fashion, especially the one
seen as extremely »femi-
nine«, plays a crucial role
in this objectification. As
Judith Butler pointed out,
those physical expressions
which mis-perform gender
have the potential to break
with the law of heterose-
xual coherence and conse-
quently reveal its fabrica-
ted nature.

NL: Zuriick zu Isa-
belle Huppert. Interessant
ist ja, dass das Interview
in keiner Weise die im Titel
unterstellten Ambivalenzen
auf das Spiel Hupperts
und schon gar nicht auf die

2 Lou Gattlen, »l am the cow climbing the mountain inszenierte Fotostrecke be-
slopes that hides from human eyes«, BA Thesis Mode- zieht. In welchem Zusam-
Design 2023 . . .

3 Carlota Castella, »ternura y resistencia; mi tributo a menhang die prasupponier-
la lesbianidad«, BA Thesis Mode-Design 2023 te Geschlechter-Binaritat in

der Auswahl der Mode, die
Huppert an den Koérper gelegt wird, und diese von der Schauspielerin in
einem Prozess des Nicht-ldentifizierens mit ihren Rollen” und den Kosti-
men (Kleidern) der Figuren steht, bleibt die grosse Leerstelle des Artikels
und schreibt damit unreflektiert eine Binaritat der Geschlechter und deren
mediengestitzte Reprasentation fest und fort. (Abb. 1, 2, 3)

JW: Das ist auch deswegen umso bemerkenswerter, als es bereits
in den 1990er Jahren - angeregt natiirlich durch die Arbeiten Judith Butlers
- Diskussionen gab, die die Binaritat der Geschlechter und vor allem ihre
kulturellen und politischen Reprasentationen infrage stellten. Von Juni bis
September 1994 haben Hedwig Saxenhuber und Astrid Wege im Minchner
Kunstverein die Ausstellung Oh boy, it’s a girll Feminismen in der Kunst,
die anschliessend im Wiener Museumsquartier zu sehen war, kuratiert. In
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ihrem einfiihrenden Aufsatz des Katalogs stellt Marie-Luise Angerer un-
missverstandlich klar:

»Und dieses Wissen betrifft auch die Zuschreibung/Festset-
zung von weiblich / ménnlich, dass sie nicht das sein miissen, was man
glaubt/sieht, dass sie auf anderes verweisen kdnnen, dass dieses andere
als Potentialitat eingeholt und nicht verdrangt wird.«®

LG: Die Konstrukte der Geschlechterbinaritdt und der Heterose-
xualitdt werden bedingungslos akzeptiert und erfordern keine Beweise, sie
werden als Grundlage, als Norm gesetzt und bilden den inszenierten Ur-
sprung. Sich von diesem Konstrukt abzuwenden, zu entfallen, ist ein ra-
dikaler und einer von Sanktionen behafteter Schritt, und genau deswe-
gen bedeutet Trans®sein, radikal zu sein. Denn wir riitteln an genau dieser
Grundlage, wir reissen die Grundlage auf, wir bringen Risse ins Fundament
und hinterfragen die Norm. Trans*K&rper sind fragmentarisch und in sich
widerspriichlich, es sind Korper, die das Geschlecht und seine Beziehung
zu Rasse, Ort, Klasse und Sexualitdt neu ordnen; Trans*Kdrper sind Korper,
die palimpsestische Identitaten darstellen. Trans*Kérper bringen Hetero-
sexualitdt und die Geschlechterbinaritat in eine Erklarungsnot und in eine
Existenzkrise. Trans*sein ist ein Zittern und ein Beben. Trans*sein bedeutet
abtriinnig zu werden. Durch die Inszenierung und Vermarktung von Hetero-
sexualitdt definiert und unterstiitzt die Mode die Aufrechterhaltung der
Norm der heteronormativen Korper und Beziehungen. Alle Korper, die die-
ser Norm entfallen, werden gebrandmarkt und als falsch bezeichnet. Im
Versuch, die Bedeutung der Mode im Regime des heteropatriarchalen
Regimes zu benennen und zuzuordnen, fallt es schwer, die verschiede-
nen Machtkonstrukte des Regimes und dessen Methoden der Einfluss-
nahme und Beeinflussung zu trennen: Sie verschwimmen zu einem groBen
Konstrukt. Deswegen sollen sie und kénnen sie nicht getrennt und unter-
schieden werden.

NL: Am 11. Februar 2023 haben 23 Designer:innen des Studien-
gangs Mode-Design BA der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst Basel
ihre Abschlussarbeiten inszeniert und performt. Sie prasentierten ihre Pro-
jekte und ihre gestalterischen Visionen in einem Fashion Live Act. Es ist das
Finale einer intensiven Studienzeit und gleichzeitig der Start in die Zu-
kunft. »Doing Fashion« ist eine Kultur und Modedesign eine kulturelle
Praxis. Wie koordinieren wir dsthetische und zirkuldre Methoden und
Ablaufe, wenn wir Mode machen? Und wie begegnen wir Forderungen
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nach Diversitat und Verant-
wortung im Kontext post-
kolonialer Diskurse - und
markieren zugleich unse-
ren kritischen Standpunkt?
Modedesign spiegelt die
asthetische Vielfalt mogli-
cher Korpergestaltungen.
Die 23 Graduates beschaf-
tigen sich mit anderen Kor-
pern der Mode inmitten von
Debatten, die die Konfron-
tation von Mensch und Ma-
schine neu austarieren.»
Ich hatte mir Rebellion nicht
aufs Programm gesetzt, ich
wollte einfach nur heraus-
finden, warum man be-
stimmte Dinge so und nicht
anders macht«,® so die erst
kiirzlich verstorbene briti-
sche Modedesignerin Vivi-

4, 5 Carlota Castella, »ternura y resistencia; mi tributo enne Westwood in einem
a la lesbianidad«, BA Thesis Mode-Design 2023 undatierten Interview.

JW: »Rebellion« wie zu Zeiten von Vivienne Westwood ist heute
vielleicht nicht mehr das zentrale Stichwort, aber »herausfinden« zu wol-
len, »warum man bestimmte Dinge so und nicht anders macht«, schon. Das
trifft auf viele der Abschluss-Thesen 2023 zu: Etwas so - und eben genau
so, wie sie es gemacht haben - und nicht anders machen. Oder - wenn wir
die Formulierung umdrehen: anders, aber nicht so. Bereits bei Vivienne
Westwood waren queere Irritationen der Geschlechter-Binaritat sehr pra-
sent; sie hat Modedesign, auch -Ausbildung und -Studium, weltweit stark
beeinflusst. Und nicht nur ihre ikonische Persona, sondern auch ihre
Expertise auf dem Gebiet historischer Schnitte inklusive deren geschlecht-
licher Codierungen und Semantiken haben dazu beigetragen: Sie »vertiefte
sich in die historischen Schnittmuster im Archiv des Victoria and Albert
Museums wie auch in die Bouchers und Watteaus (der Gemélde des Rokoko
also) der Wallace Collection«.”® Und natiirlich beherrschte sie britische
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Schneider:innen-Kunst (Savile Row) - und
das Spiel mit Normen, Normierungen und
dem Unbehagen der Geschlechter.

NL: Ich méchte an dieser Stel-
le Bezug auf unseren Titel nehmen: »Un-
learning Gender«. Mit Jonah I. Garde und
Simon Noa Harder kreise ich ein Konzept
»trans*formativer Padagogiken« ein:

»Die unterschiedlichen Korper,
mit denen wir anwesend sind - oder auf-
grund derer wir nicht anwesend sein kon-
nen -, die flihlen und schmerzen, haben in
der dominanten Vorstellung nichts mit dem
Wissenund den Fragen, diewir produzieren,
zu tun. Eine Kernaufgabe trans*formativer
Padagogiken liegt deshalb darin, Vermitt-
lungspraxen zu etablieren, die liber Kdrper 6 Lou Gattlen, »l am the cow climbing
und kdrperliches Erleben ein tieferes Ver-  the mountain slopes that hides from
. . . L human eyes«, BA Thesis Mode-
sténdnis von Situiertheit innerhalb von pesign 2023
Macht- und Gewaltverhéaltnissen ermogli-
chen. Zentral erscheint [...] dabei, dass Kérper auch in Lehr- und Lernrdumen
- seien sie physisch oder virtuell - durch die darin eingeschriebenen Normen
geformt werden.«

JW: Das ist zentraler Teil unseres Studienangebots; mit Jonah
Garde und Simon Harder ist es wichtig,

»trans*formative Padagogiken als verkorperte Vermittlungspraxis
anzulegen, in der Lehrende und Lernende gemeinsam erkunden, was es be-
deutet, mit unseren Koérpern anwesend zu sein und mit diesen zu lernen.
Eine solche Praxis setzt dazu an, die in normativen paddagogischen Logiken
fest verankerte Trennung von Korper und Geist herauszufordern«.'?

LG: Um hier anzuschlieBen und einen Schritt weiterzugehen: Eines
meiner Themen im Kontext einer nicht auf heterosexuelle Binaritat »abge-
richteten« Mode ist das Begehren: Es geht darum, Heterosexualitét als As-
thetisierung und Stilisierung und erotisierte Macht zu dezentrieren. Mode
ist somit das Materialisieren von Begehren. Eine Methodik der Abgrenzung
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ist die Exklusivitat. Mein Projekt ist eine Satire des Luxus, eine Auseinan-
dersetzung mit dem Begehren und der Versuch, bewusst Begehren zu ent-
fachen. Dieses Begehren wird jedoch nicht gestillt. Das Begehren, das die
vestimentadre Binaritdt der Geschlechter durchbricht, materialisiert sich
in meiner Arbeit - und in der von Carlota ebenso. Unsere Korper sind in
Schnitt, Silhouette und Accessoires bereits eingetragen, unser Begehren
sowieso. Und es lbertragt sich in die Korper, die unsere Kleider tragen.

CCG: Diese Reflexion, die ich erwédhne /ist nicht wortlich zu neh-
men, / Ich meine es eher als eine Idee von/das leshische Archiv der Welt
zu nehmen /und es durch meine dsthetische Linse zu verarbeiten___./Das
Ergebnis dieser archivarischen Verdauung ist / eine Mode, die als kollektive
Praxis dient.”® (Abb. 4,5, 6)

1 Frankfurter Allgemeine Magazin, Marz 2023.

2 Styling Natalie Manchot; Fotos Driu & Tiago, ebd., S. 30-36.

3 Ebd., S. 31.

4 Roland Barthes: »Die Rauhheit der Stimmex, in: ders.: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn. Kritische Essays Ill; Frankfurt am Main 1990, S. 269-278.

5 In der Aperture-Galerie in New York (24.5.-11.7.2019), dann im Literaturhaus Miinchen
(8.11.2019-12.1.2020) und im Fotomuseum Winterthur (6.2.-29.5.2022) zu sehen.

6 https://www.fotomuseum.ch/wp-content/uploads/2022/03/FMW_Orlando_Handout_DE_
mitAuge.pdf (Zugriff: 23.5.2022).

7 »lch identifiziere mich keine Sekunde mit meinen Rollen, ich habe absolut nichts mit ihnen
gemeing, Huppert, zitiert nach: Frankfurter Allgemeine Magazin 2023 (wie Anm. 1), S. 36.

8 Angerer, Marie-Luise: »Zur Indifferenz des Geschlechts? Gegen eine Erzéhlung der Meis-
tering, in: Oh boy, it’s a girl! Feminismen in der Kunst (Ausst.-Kat. Kunstverein Miinchen);
Miinchen 1994, S. 14-24, hier S. 23.

9 Zitiert nach Wilcox, Claire: »Die Pionierin der Avantgarde, in: dies.: Vivienne Westwood;
Berlin 2005, S. 9-33, hier S. 9.

10 Ebd.

11 Garde, Jonah I. / Harder, Simon Noa: »Anséatze flr trans*formative Paddagogiken. Ein Ge-
sprachg, in: Ulla Klingovsky et al. (Hg.), Bildung. Macht. Diversitét - ein verschlungenes Feld,
Bielefeld 2021, S. 211-224, hier S. 215, online: https://www.transcript-verlag.de/media/pdf/3d/
f/65/0a9783839458266.pdf (Zugriff: 12.10.2021).

12 Ebd., S. 214.

13 Im Original: »este reflejo que menciono/ no es literal,/ lo digo mas como una idea

de /tomar el archivo Iésbico del mundo/y procesarlo a través de mi lente estética___ /siendo
el resultado de esta digestion archivistica / una moda servida como practica colectiva.«
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Die Bildserie bringt Set-Fotografien eines Filmdrehs und Aufnahmen eines
Fotoshootings zusammen. Parallel zum Film Le modéle optique (2020) ent-
standen, zeigt sie Momente von Stilllegungen: Blousons und Blumen warten
im Hintergrund des Studios. Die Performer:innen referieren in ihren Posen auf
die Bildwelten von Modemagazinen. Mit ihren liberschnittenen schwarzen
Blousons werden sie zu Modekdrpern, denen eine geschlechtlich codierte
Inszenierung eingeschrieben bleibt. Mit dem Spiegel und ihren Blicken
blenden sie die Kamera.
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Wir befinden uns im Zeit-
alter der Bequemlichkeit:
Die am Morgen erworbe-
nen Lautsprecher kommen
mit Same-Day-Delivery am
Abend desselben Tages an,
unser Mittagessen bestel-
len wir komfortabel per App
direkt nach Hause, und in

1 Charli und Dixie d’Amelio présentieren sich auf unserer Wohnung haben wir
YouTube bequem in Weihnachtspyjamas, The Dixie ein Zweitbiiro mit flexiblen
D’Amelio Show with Charli D’Amelio, 22.11.2020

Arbeitszeiten eingerichtet.

Die »Homebody Economy«, der Markt fiir Produkte rund um das Thema
»staying at homeg, ist so erfolgreich wie nie zuvor." Das Zuhausebleiben
verliert zunehmend seine Assoziationen mit Untatigkeit und der damit ein-
hergehenden Faulenzer:innenkultur. Mit JOMO (kurz fiir Joy of missing out)
zelebriert die Generation Z2 die Renaissance der Hauslichkeit und verbringt
mehr Zeit zu Hause denn je: ein Zufluchtsort vor Hektik, Burnout, poli-
tischem Umbruch, vor Krisen wie der des Klimas oder dem Krieg in der
Ukraine - mehr noch: Protestiert, interagiert und kommentiert wird von zu
Hause aus, wie Charli D’Amelio, eine Schlafzimmer-Influencerin mit {iber
150 Mio. TikTok-Follower:innen,® erfolgreich vormacht. Sie bezeichnet
sich selbst als »Stubenhockering, die stolz und laut auf ihre antisozialen
Eigenschaften verweist und ihr Leben im gemitlichen Zweiteiler zur Schau
stellt. (Abb. 1)

Der Riickzug aus
einer komplexen und unkon-
trollierbaren Welt und die
Verlagerung in die eigenen
vier Wénde zeigen sich in
Ritualen des Zuhauseseins,
wie dem Baden, Schlafen
oder Kochen. Dieser Wandel
auBert sich in Phdnome-
nen wie »Self Care«, »Hyg-
ge«, »Borecore«, »Social
Cocooning« oder »domestic

2 WFH Work from Home Jammies, 2020 cozy«, die sich, beeinflusst
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durch die Covid-19-Pandemie, in Konsumgewohnheiten und unsere Alltags-
kultur einschreiben. Asthetisch und funktional finden sie Ausdruck in Klei-
dungsstilicken der Home-, Lounge- und Sleepwear. Die »Sloungewear, eine
Symbiose aus Sleep- und Loungewear, lasst die Grenzen zwischen priva-
tem und offentlichem Raum zunehmend verschwimmen, wie die Work from
Home Jammies des japanischen Designers Taichi Ito anschaulich zeigen.
Die Kombination aus legerem Jogginganzug und formellem Hemd ist maB-
geschneidert fiir jeden Videocall und erweckt den Anschein einer frisch ge-
biigelten Robe, ohne dabei auf wohlige Gemiitlichkeit zu verzichten. (Abb. 2)

Heute ist das Schlafzimmer zum kulturellen Epizentrum und zur
Schaltzentrale geworden: Die Relevanz, Aufladung und Asthetik unserer
Schlafbekleidung verdndern sich. Es entstehen neue Konzepte von Klei-
dungsstiicken, Schnitten und Materialien fiir das aus 6ffentlicher und
privater Sphare verschwimmende Dazwischen. Vor diesem Hintergrund
befasst sich dieser Beitrag mit dem Zusammenhang von Kérper, Performa-
tivitdt und Nachtkleidung und fragt, wie die Sleepwear und deren Repra-
sentation und Vermarktung geschlechtsspezifische Kodierungen herstellt
und reproduziert.

Blicken wir in ei-
nem ersten Schritt auf den
gegenwartigen Markt, und
auf Social Media zeigt sich,
wie stark die Vorstellungen
und Kodierungen von Gen-
der mit dem Design und der
Inszenierung von Schlaf-
bekleidung verstrickt sind.

Mit der Sloungewear be-
ginnen die vermeintlichen
Grenzen geschlechtsspezi-
fischer Kleidung zu ver-
schwimmen: Das Luxus-
label MCM oder Scotch &
Soda lancierten jlingst eine
»genderneutrale«  Sleep-
wear-Kollektion mit andro-
gynen Mustern und Unisex-
Schnitten. Unter diesen 3 Pangaia-Loungewear-Kampagne, 2020
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Begriffen finden sich oversized Kapuzensweatshirts und locker geschnit-
tene Jogginghosen mit Gummizug und Biindchen aus Baumwolle, in Pas-
tellfarben wie Beige, Flieder oder Himmelblau. Es mehren sich Begriffe
wie »gender-neutraler Schnitt«, »size-inclusive«, »neutral colours« und
»all-gender clothing«. Ein Blick zurlick in die Geschichte der Schlaf-
bekleidung verrdt, dass dieses mit Neologismen bestlickte Phdnomen
langst kein neues ist: Lange galt der Pyjama ausschlieBlich als Nachtbe-
kleidung des Mannes, in den 1950er Jahren verbreitete sich der Schlaf-
anzug auch bei der Frau. Parallel zu dieser Entwicklung brachte Calida
1957 die ersten Bilindchen-Pyjamas auf den Markt.* Die funktionalen
Biindchen verhindern das lastige Hochrutschen der Hosenbeine und
das damit einhergehende
Frieren an Armen und Bei-
nen. Der Blindchen-Pyjama
wurde zum Allrounder fiir
die ganze Familie und ent-
koppelte Bequemlichkeit
von bisher geltenden Ge-
schlechterkonventionen. Bis
heute gilt er als absoluter
Klassiker. (Abb. 3, 4)

Auf Social Media
zeigen sich Influencer:in-
nen mit behaarter Brust im
seidenen Negligé und bre-
chen mit konventionellen
Geschlechtervorstellungen
und hegemonialen Gender-
performativitdten. Calvin
Klein lancierte im Sommer
2022 die Kollektion »This
is Love«, die queere Liebe
feiert und mit dem Slogan
»Where do you hang out with
your chosen family« ver-
sucht, die Vorstellung des
heteronormativen Familien-

4 Calida-Werbung, Calida AG 1970 bildes infrage zu stellen.®
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Andererseits zeigt sich eine Verfestigung binédrer Gendercodes
und scheinbarer geschlechtsspezifischer Préferenzen. Zygmunt Baumann
beschreibt in seinem Buch Retrotopia die Dynamik der wachsenden Sehn-
sucht nach dem untoten Gestern und des Redesigns regressiver Werte und
Normen: In einer sich immer schneller und komplexer bewegenden Welt
erscheint die Kategorisierung der Geschlechter in »Mann« und »Frau« wie
ein rettender Anker.® Diese Zuriick-zu-Tendenz zeigt sich deutlich an fol-
gendem Beispiel: Der Sportbekleidungshersteller Under Armour lanciert
in Kooperation mit dem Football-Superstar Tom Brady eine Schlafanzug-
kollektion mit dem Slogan »Rest. Win. Repeat«. Sie ist mit einem bio-kera-
mischen Material ausgestattet, das durch das Reflektieren von Fern-Infra-
rotwellen die Schlaf- und Regenerationsqualitat steigern soll. Beim Design
des Schlafanzugs fiir den sportiven Mann wird auf Technologie, rationale
Nichternheit und leistungsorientierte Optimierung des nach Energie dch-
zenden Korpers gesetzt. Mittels Technologisierung wird eine Stabilitat der
Geschlechterdifferenz aufrechterhalten und in soziale Praktiken eingelas-
sen. Der Zusammenhang zwischen Technologisierung, Leistungsfahigkeit
und Sportlichkeit zeigt sich auch in anderen Bereichen im Design, bei-
spielsweise an der Gestaltung von Duschgels.”

Auf dem gegenwartigen Markt und in den sozialen Medien er-
offnet sich ein deutliches Spannungsfeld zwischen der Renaissance
stilisierter Vorstellungen und Zuschreibungen von »Weiblichkeit« und
»Méannlichkeit« und einer sich 6ffnenden Diversitdt unkonventioneller,
pluralisierender und postbinéarer Geschlechtsidentitdten. Wesentlich ein-
seitiger gestaltet sich die geschlechtsspezifische Reprdsentation der
Schlafbekleidung jedoch in der Populdrkultur: Filme, TV-Serien und Wer-
bung geben weitere Einblicke in gegenderte Handlungsspielrdume, nor-
mative Verhaltensmuster und konstruierte Rollenbilder. Sie agieren so-
wohl als Spiegel der sozialen Realitat als auch als Vorbild® und Referenz
der eigenen Performativitdt und eigenen sich daher wunderbar als zu kon-
sultierende Quelle, um die Interdependenz von Schlafbekleidung und Ge-
schlecht sichtbar zu machen. Aus einer Sammlung verschiedenster Filme
und TV-Serien konnen folgende sechs Typen identifiziert werden:
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STREBER
IN STREIFEN
Nerds, Streber und Genies,
in der Regel weiBe, mann-
liche Protagonisten, tragen
in Film und Fernsehen einen
etwas in die Jahre gekom-
menen und verwasche-
nen Baumwoll-Pyjama mit
5 Sheldon Cooper in The Big Bang Theory, S9, E23, Streifen- oder Karomus-
(US 2016, R: Anthony Rich) tern. Die Pyjamas sind aus-
gebeult und scheinen ihre urspriingliche Form durch reges Tragen und
Waschen allméhlich zu verlieren. Die zerknitterten Stoffe in schalen Farben
wie Senfgelb, Lindgriin oder Rosa unterstreichen die implizierten Charak-
tereigenschaften ihrer mannlichen Trager: Oft handelt es sich, im Falle von
Mr. Bean und den Weasley-Briidern aus Harry Potter, um weltfremde, infan-
tilisierte und ulkige Tollpatsche oder, im Fall von Sheldon Cooper und dem
Professor von Casa de Papel, um introvertierte Genies, die sich in Bezie-
hungen und sozialen Interaktionen unbeholfen und ungeschickt verhalten.
Der Mann im vergilbten Streifenpyjama steht demnach fiir soziale Inkom-
patibilitdt und Infantilisierung — nicht selten werden solchen Charakte-
ren eine aktive Sexualitat und das Flihren normativer Liebesbeziehungen
abgesprochen. (Abb. 5)

GESCHNIEGEL-
TER GENTLEMAN
Ein ganzlich anderes Bild
von Mannlichkeit vermit-
teln Charaktere wie James
Bond, Mr. Big von Sex and
the City oder Al Pacino in
The Irishman. Die selbst-
bewussten, gestandenen,
meist attraktiven und ein-
flussreichen  Geschéafts-
manner, Bosewichte und
Auftragskiller zeigen sich

6 Mr. Big in Sex and the City, (US 2008, R: Michael im fein séuberlich gebligel-
Patrick King) ten Zwirn, der durch den
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korperbetonten und eleganten Schnitt
einen uniformé@hnlichen Charakter auf-
weist. Die schicken Zweiteiler in klassi-
schem Hellblau oder Navy sind aus rei-
ner Baumwolle oder Seide und stehen
fir Erfolg, Selbstbewusstsein und Sex-
Appeal. Oft werden die Manner halb lie-
gend und mit leicht entbloBter Brust ge-
zeigt - dieser Phanotyp zeigt sich auch
in der Pyjama-Werbung von Palmers aus
dem Jahr 2002. Der elegante Gentle-
man im feinen Seidenpyjama ist ein pri-
vilegierter Mann mittleren Alters mit ge-
sellschaftlichem und monetarem Status.
(Abb. 6, 7)

GEHEMMTER
NACHTHEMDTRAGER

7

7 Palmers-Werbung, Palmers Textil AG
2002

Auch das Nachthemd hat in TV-Serien und Filmen seinen Auftritt: Von
Mannern getragen, wird es oft als ein mit Scham behaftetes Kleidungs-
stiick dargestellt, das man, im Falle der Serie New Girl, nur widerwillig
und zdgernd vor seiner Partnerin Uberzieht. In der Serie How | Met Your
Mother bezeichnet Barney seinen Freund Marshall sogar als »Crossdresser,
weil dieser aus Bequemlichkeitsgriinden ein Nachthemd tragt. Erst spa-
ter in der Folge erkennt Barney die scheinbaren Vorteile des Nachthemds

und beginnt auch selbst,
eines zu tragen. Kurz darauf
lasst ihn seine Angebetete,
aufgrund seiner Kleider-
wahl, abblitzen. Das Tra-
gen eines Nachthemds als
Mann ist in der Popularkul-
tur klar negativ konnotiert
- Manner im Nachthemd
werden ihrer Sexualitat
entledigt und, im Falle von
Niles in The Nanny, auf
spottische Weise effemi-

8 Barney und Marshall in How | Met Your Mother, S4, E17,

niert. (Abb. 8) (US 2018, R: Rob Greenberg)
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9 Madeleine Swann in James Bond 007: Spectre,
(UK 2015, R: Sam Mendes)

SEDUCTRICE IN SEIDE

Ganz anders zeigt sich die Séductrice im Seidengewand: Charaktere wie
Madeleine Swann im James-Bond-Film Spectre oder Elvira Hancock in
Scarface sind in einen Hauch von Seide in hellen Creme- oder Pastell-
tonen gehiillt und agieren sozusagen als Pendant zum geschniegelten
Gentleman. Die in der Regel weiBe, junge und attraktive Frau im Négligé
steht fur Verfihrung und gefahrliche Versuchung, denn nicht selten greift
sie selbst zur Waffe und streckt ihre unliebsamen Kontrahenten eigenhan-
dig nieder. (Abb. 9)

SPAGHETTI-
TRAGERTEENS
Szenen von Pyjamapartys zeigen Teenager, die von ihrem ersten boycrush be-
richten und Uber unliebsame Kommiliton:innen herziehen. Die Popularkultur
macht aus dem Sleepover nicht nur ein ganzlich weibliches und heteronorma-
tives Phanomen, sondern stellt die heranwachsenden Frauen auf klischierte
und reduktionistische Weise dar. Da in solchen Szenen meist mehrere Per-
sonen an der Schwelle zum Erwachsenwerden zu sehen sind, ergibt sich bei
der Betrachtung ihrer Nachtbekleidung ein hierarchisches und meist chan-
gierendes Bild zwischen Kindheit, Pubertat und Erwachsensein: Die Art der
Nachtkleidung und die damit einhergehende Inszenierung der dargestellten
Korper stehen in direktem Zusammenhang mit der implizierten »Reife« der
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Filmcharaktere. Streifen-

und Print-Pyjamas in Pas-

telltdnen werden von Prota-
gonistinnengetragen,dieun-

erfahren, naiv und schiich-

tern sind. Im Gegensatz

dazu tragen extrovertierte,

selbstsichere und (sexuell)

reifere Charaktere kiirzere

Hosen und knappere, uni-

farbene, oft mit Spaghetti- 10 Julie, Hannah, Farrah und Yancy in Plétzlich verliebt,
tragern versehene Ober- (US 2004, R: Joe Nussbaum)
teile. (Abb. 10)

KUMMER-QUEEN IN COMICPRINT
Renée Zellwegers Paraderolle als rauchende und Chardonnay trinkende
Bridget Jones in Schokolade zum Friihstiick zeigt eine Single-Frau, die sich
scheinbar hemmungslos ihrem Liebeskummer und ihren Lastern hingibt.
Sie flazt sich im dick gepolsterten Wohnzimmersessel, flankiert von einer
offenen Flasche Wein, einer angebrochenen Keksschachtel und einem lee-
ren Eiskiibel. Die Unordnung in der Wohnung skizziert das Bild einer Frau,
deren Leben aus den Fugen geraten ist und die in ihrem Kummer und Frust
zu versinken droht. Die suggerierte emotionale Instabilitdt wird durch das
Tragen eines hellblauen oder pinkfarbenen Flanell-Pyjamas mit infantilem

11 Renée Zellweger als Bridget Jones in Bridget Jones’s Diary »All By Myself«,
(UK/IE/FR 2001, R: Sharon Maguire)
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Schweinchen- und Pinguin-Print pointiert untermauert: Die Protagonis-
tin fihlt Frust, Gleichgultigkeit und ist unzufrieden Uber ihr scheinbares
Nicht-Entsprechen angestrebter Kérpernormen. Die erwachsene Frau im
Print-Pyjama, das sehen wir auch bei Fran Fine von The Nanny oder bei
Mindy Lahiri in The Mindy Project, steht fiir Frust, Versagen und Unzufrie-
denheit. (Abb. 11)

Diese Auslegeordnung zeigt, wie Schnitte, Materialien, Muster
und Farben von Schlafbekleidung und deren Inszenierung in Filmen und
TV-Shows eng mit Vorstellungen von Geschlechterrollen verwoben sind.
Dabei wird das getragene Kleidungsstiick als Vehikel und Sichtbarma-
chung unmissverstandlicher und pointierter Performativitdten, Agencys
und Charaktereigenschaften eingesetzt. Eine vermeintliche Auflésung ge-
schlechtsspezifischer Kodierungen nehmen wir nur wahr, wenn sich Frauen
Kleidungsstiicke aneignen, die durch Begriffe wie »unisex«, »agender«
oder »gender-neutral« gepragt sind. Das knielange Nightshirt hingegen
wird in der Regel nicht mit Begriffen assoziiert, die Genderkonventionen
aufzulosen vermdgen. Der Begriff selbst verweist nicht auf das Kleid, son-
dern auf das T-Shirt. Dieses Beispiel verdeutlicht, dass Begriffe, die fiir
den Wandel und die Auflosung des binar gepragten Systems Mode stehen,
nur zu einer einseitigen Auflésung von Gendernormen beitragen, ndm-
lich die Angleichung an die Norm des Mannes. Der Androzentrismus, also
die Normierung am Mann und die Annahme, »das Mannliche« sei neut-
ral und universal, halten sich trotz des immer relevanter werdenden Gen-
der Shifts hartnackig.

Dieses Phdanomen wird auch in der Liebeskomddie Ein Pyjama
flir zwei sichtbar: Doris Day spielt die Rolle der karriereorientierten, ehr-
geizigen Werbefachfrau, die fiir das Jahr 1961 einen sehr emanzipierten
Eindruck macht. Dennoch fallt sie auf den charmanten Konkurrenten he-
rein, teilt sich eines Nachts den seidenen Pyjama mit ihm und verféllt
letzten Endes seiner Liebe. Im Film Die Gréafin von London trégt Sophia
Loren einen hellgelben, seidenen Pyjama mit Knopfleiste, den sie sich
ausleiht, wahrend ihre eigenen Kleider trocknen. Beide Szenen stehen
fiir eine missgliickte, aus der Bahn bringende Handlung, die die Frauen in
einen ihnen fremden Pyjama dréngen und in der sie sich der Situation an-
passen miissen.

Der Gender Shift, also die Wandelbarkeit von Geschlechternor-
men und Zugehdorigkeiten, prallt am Beispiel des Schlafgewands auf die
Stabilitat der Geschlechterdifferenz und schafft einen retrotopischen
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und regressiven Gegentrend: Diese zwei sich kontrdr bewegenden StoB-
richtungen stehen in gegenseitiger Abhéngigkeit und werden sich auch
zukinftig auf dem Markt, auf Social Media und in der Populérkultur
manifestieren. Auch Megatrends wie Globalisierung, Gesundheit und
Konnektivitat sowie der Klimawandel haben tiefgreifende Einflliisse auf
unser Konsumverhalten, unsere Werte und nicht zuletzt auf die Be-
deutung, Asthetik und Relevanz unserer Schlafkleidung: Phianomene
wie Migrationsbewegungen, Anpassungen an neue Klimasituationen und
die zunehmende Technologisierung werden sich auch in die Funktion
und Gestaltung unserer Nachtgewander einschreiben. Und das Bediirfnis
nach einem leistungsférdernden und ausbalancierten Schlaf wird die Nach-
frage nach Angeboten an Produkten, Dienstleistungen, Apps und Beratungs-
angeboten, die Regeneration und Optimierung versprechen, weiter antreiben.

Die Schlafbekleidung agiert als Vehikel kulturellen und gesell-
schaftlichen Wandels, an dem sich Bediirfnisse und Wiinsche unserer Ge-
sellschaft ablesen und verstehen lassen. Die eingangs erwahnte Slounge-
wear antwortet bereits jetzt auf das Bedlirfnis nach einer ausgewogenen
Work-Life-Sleep-Balance und Uibersetzt den Wunsch nach einem ent-
schleunigten Alltag und mehr Raum fiir Genderidentitadten und Performa-
tivitaten in eine kaufliche Ware.

1 Friend, Holly / Walpita, Shanu (2020): »Generation Homebodyx, in: LSN Global vom 3.3.2020,
https://www.lsnglobal.com/markets/article/25291/generation-homebody

2 Als Generation Z werden junge Menschen bezeichnet, die zwischen 1995 und 2010 geboren
sind. Als Eigenschaften dieser Generation gelten, dass sie immer online sind sowie fordernd
und gesundheits- und umweltbewusst.

3 Stand Anzahl Follower:innen Februar 2023, https://www.tiktok.com/@charlidamelio

4 Vgl. Giusto, Lina (2016): »Die Damenwé&sche mit dem Biindchen feiert ihren 75igsten
Geburtstag, in: Luzerner Zeitung vom 11.6.2016, https://www.luzernerzeitung.ch/wirtschaft/
die-damenwasche-mit-dem-bundchen-feiert-ihren-75igsten-geburtstag-1d.1561495

5 Die chosen family ist insbesondere fiir die queere Community ein wichtiger Begriff: Damit
gemeint sind nichtbiologische verwandtschaftliche Bindungen und kinships, die zur gegen-
seitigen Unterstiitzung und Liebe frei gewahlt werden.

6 Vgl. Baumann, Zygmunt: Retrotopia; Frankfurt am Main 2018.

7 Die metallgrauen oder eisblauen Pflegeduschen for men in robusten und sportlichen Fla-
schen werben mit 3-in-1-Formeln und hochkomplexen elektrolytischen Zusammensetzungen.
Ein scheinbar banales Alltagsprodukt wird mit Komplexitat und Technologie aufgeladen, um
die vermeintlichen Bediirfnisse seiner ménnlichen Zielgruppe zu stillen.

8 Recht, Marcus: »(De)constructing the gendered Gaze: Geschlechts-spezifische Blickhierar-
chien in der TV-Serie >Buffy«, in: Alexander Ruhl (Hg.), Konsum Guerilla: Widerstand gegen
Massenkultur?; Frankfurt am Main 2008.

Alle angegebenen Links: Zugriff: 24.2.2023.
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Die Verwendung von Kleidung als Leinwand fiir politischen Protest hat eine
lange Tradition. Diese reicht beispielsweise von jugend- bzw. subkultureller
Kommunikation qua Statement-Shirt liber Do-it-yourself-Mode zu feministi-
schem Widerstand. Letzterer driickt sich vestimentar aus, hierbei sei an die
grinen Dreieckstilicher der Abtreibungsbewegung aus Argentinien erinnert.!
Feminismen sind hip und boomen auf Shirts und Lifestyle-Produkten im IRL
und URL. Dieser Artikel sieht eine Trennung zwischen (selbstgemachter)
Mode im Kontext von revolutiondren Anséatzen in feministischen Bewegun-
gen und Mode als kulturelle Praxis im Rahmen von Modeproduktionen in-
nerhalb kapitalistischer Verwertungslogiken. Diese Trennlinie zieht er mit-
tels feministischer Kategoriebegriffe wie »liberal« und »Lifestyle« sowie der
kontrastierenden revolutiondren und materialistischen Feminismen. bell
hooks versteht unter revolutionarmaterialistischem Feminismus mehr als
eine liberale Gleichberechtigung, die 6konomische Selbststandigkeit und
gesellschaftliche Gleichstellung von Frauen fordert: »Revolutionary thin-
kers did not want simply to alter the existing system so that women would
have more rights. We wanted to transform that system, to bring an end to
patriarchy and sexism.«? Dieser transformative Ansatz navigiert, neben wei-
teren Ansétzen, die Analyse der untersuchten Beispiele in diesem Artikel.
Zunachst ein Blick auf High Fashion: Dort begegnet man durchaus
revolutiondren feministischen Kdmpfen - zumindest ihrer Reinszenierung.
Karl Lagerfeld erzeugte fiir die Chanel Friihjahr / Sommer-Kollektion 2015
ein spektakuldres StraBen-Setting im Grand Palais auf der Paris Fashion
Week 2014. Beim Finale der Prét-a-porter-Schau ahmten Models in biede-
ren Chanel-Kostiimen eine Frauenrechtsdemo nach. Bei der modischen As-
thetisierung feministischer Widerstandspraxen kommunizierten die Models
auf Schildern inhaltsleere Adaptionen politischer Forderungen, wie »We
can Match the Machos«.® Ahnliche Annexionen finden sich in der Mode
von Viktor & Rolf in der Friihjahr / Sommer-Kollektion 2019.# Diese verwen-
dete netzfeministische® Rhetorik und Asthetik, wie beispielsweise »| am
my own Muse«. Dabei intendieren die Designer keinen revolutionaren femi-
nistischen Kampf zur soziokulturellen und sozio6konomischen Umwalzung
zum Beenden einer patriarchal und kapitalistisch geordneten Gesellschaft.
Es handelt sich um leere Oberflachenrhetorik einer Washing-Strategie, die
feministische Widerstandsformen zum apolitischen Feminist Chic avan-
cieren. Die Vereinnahmung dieser feministischen Praxen attestiert Tansy
E. Hoskins als Ambivalenz, da diese Mode gleichzeitig ndhrt und heraus-
fordert: »Dress is most useful serving as a tool to keep resistance alive, to
maintain cultural identity in the face of oppression and to inspire people
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towards a new dawn.«® Zur Untersuchung dieser Ambivalenz verléasst dieser
Artikel die Ebene High-Fashion-Labels und zoomt lokal auf das Wiener Mode-
label maennerlol.com und das Modeprojekt Alpenhélle. Es ist zu fragen:
Ist eine profitorientierte Modeproduktion als feministische Praxis moglich?
Welche Diskrepanz entsteht, wenn Modelabels sich feministisch etikettie-
ren sowie aktivistische Memes und Slogans aus dem feministischen Kampf
zum Aufbau eigener Unternehmen kapitalisieren? Als Kontrastfolie werden
feministische Solidarpraxen qua Mode aufgezeigt.

LIMITATIONEN UND POTENZIALE
IN MODE UND FEMINISMEN

Das Konfliktfeld Feminismen und Mode wird hier im Anschluss an hooks’
revolutionadre Positionierung vom Manifest Feminism for the 99 % ergénzt,
das ebenfalls fiir Feminismus mit radikal gesellschaftlicher Transformation
und materialistischer Dimension pladiert.” Dieser Ansatz steht in Abgren-
zung zum liberalen Feminismus, der als individualisierendes Projekt hin-
sichtlich Okonomieerfolg fiir privilegierte Frauen, Stichwort girl boss, im
Sinne einer Chancengleichheit in der neoliberalen Dominanzgesellschaft
pladiert und hegemoniale Verhaltnisse erhalt.® Liberalfeminismus berlick-
sichtigt keine reproduktiven klassen-, genderspezifische und rassistische
Herrschaftsverhéaltnisse und beteiligt sich an neokolonialer Ausbeutung. Li-
beralfeminismus und Kapitalismus formen eine Allianz, die jenseits der ge-
sellschaftlichen Bediirfnisse der 99% sind. Zudem demontiert das liberale
Modell die politische Emanzipation und das Empowerment der (radikal-)fe-
ministischen Bewegung. bell hooks nennt die liberalen Entwicklungen des
apolitischen »Lifestyle Feminismus« reine Konsumstrategie.® Ein prominen-
tes Beispiel im Kontext von Mode ist die Pop-lkone Beyoncé Knowles, die
sich feministisch branded, aber gerade durch die Sweatshop-Produktions-
bedingungen ihres Labels lvy Park berechtigterweise in der Kritik steht.™

FALLBEISPIEL: MANNER LOL
Diese scharfe Trennlinie der Feminismen veranschaulicht die Markeneintra-
gung des feministischen Internet-Commons in Form des Memes »Manner
lol« durch das Modelabel Manner lol der y’all OG. Die Diskrepanz zwischen
Selbstproklamation als feministisches Modelabel und der Markeneintra-
gung der OG ist schnell erzahlt: Alles begann mit einem Graffito in Berlin.
»Méanner lol« stand in Griin an einer Haduserwand, zirkulierte abfotografiert
durch die sozialen Medien und ging viral als spottisch feministischer Hohn
Uber hegemoniale Mannlichkeit im Patriarchat. Der Spruch »M&nner lol«
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gehorte allen und war gefliigeltes Idiom." Das Musikprojekt Make Boys Cry
nutzte ebenfalls die Popularitat und designte im Jahr 2021 einen Schal mit
dem Spruch »Manner lol« und spendete flinf Euro pro verkauftem Schal an
Frauen in Not e.V."2 Parallel und véllig unabhéngig davon betrieb Lisa-Ma-
rie Dorfer in Wien die Online-Distro maennerlol.com. Dort verkaufte sie auf
kommerzieller Basis zu individuellen Profitzwecken Feminist Chic mit poli-
tischen Slogans wie »Stoppt Femizide« und eben auch »Manner lol«."™ Mitte
2022 lieB sich Dorfer den Slogan »Manner lol« als Markennamen eintragen
und relaunchte die Distro als Streetwear-Label Manner lol. Asthetisch ho-
mogenisiert und mit einer stark reduzierten Bandbreite an angebotenen
Items sowie einer Preissteigerung um knapp 100 Prozent. Die Kollektion
besteht aktuell aus T-Shirt, Kapuzensweater und Tasche mit dem Spruch
»Manner lol« in Frakturschrift und wird um einen Siegelring mit gleichna-
migem Spruch erweitert. In der Rubrik »Uber uns« gibt sich das Label einen
feministischen Anstrich:

»Wir sind Manner lol, aus einem Kollektiv entstanden, kdmpfen
wir fiir eine gleichberechtigte Gesellschaft - und zwar fir uns alle. [...] Wir
sind ein Modelabel, das mit Statements auf Sexismus und Ungleichheits-
strukturen aufmerksam macht. Mit unserer Mode bist du mutig und kon-
frontativ. Sie bestérkt dich wichtige Gesprache zu fiihren, anzuecken und
Themen &ffentlich zu machen. Unser feministisches Label dient als Stimme
fiir uns alle.«™

GemaB der oben genannten Maxime verortet sich das Label im
liberalen Lifestyle-Feminismus und folgt einer kapitalistischen Verwer-
tungslogik. Die Aneinanderreihung hohler Phrasen steht kontrar zum femi-
nistischen Widerstand. maennerlol.com ist voéllig apolitisch und postu-
lierte zwar feministische Forderungen nach einer Gesellschaft ohne sexua-
lisierte Gewalt an Frauen® via Kleidung, verklart Widerstandspraxen dabei
aber lediglich zum Ornament des Feminist Chic. Bereits vor dem Relaunch
nutzte das Label feministische Commons und Protestrhetorik zur eigenen
Profitschopfung. Die Inhaberin verfolgt demnach liberalindividuelle Ei-
gentumsinteressen mit vermeintlich radikaler Selbstdeklaration. Sie ver-
folgt keine materialistischen oder revolutiondren Ziele eines Feminismus
fiir die 99% unter Beriicksichtigung sozio6konomischer und soziopoliti-
scher Ausbeutungsverhéltnisse. Die beschriebene Praxis der Unterneh-
merin Dorfer ist kein Einzelfall und der Absatzmarkt von feminist appa-
rel inklusive liberaler Selbstpositionierung ein verbreitetes Phdnomen,
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siehe The Spark Company. Die neoliberale

Demontage und kapitalistische Konsu-

mation einer einst politischen feministi-

schen Bewegung ist seit mehreren Deka-

den Gegenstand von Angela McRobbies

Forschung innerhalb der Cultural Stu-

dies zu Popkultur / Mode, beispielweise in

Top Girls.”® Das Label Manner lol sticht in

diesem Online-Kleinlabel-Kosmos wegen

seiner disparaten Stellung heraus, denn

die proklamierte feministische Intention

kollidiert mit dem rechtlichen Handeln

des Unternehmens. Die Inhaberin verklag-

te das DIY-Projekt Make Boys Cry auf rund

83 000 Euro (Stand: Februar 2023 wegen
Markenrechtsverletzung.'® Hier entsteht ei-

ne massive Diskrepanz zwischen der Exis-

tenz bedrohlichen Klage der y’all OG und | 4 tand der Schwestern mit Alpen-
dem feministischen Lippenbekenntnis. hélle-Sweater

VERSUCHE REVOLUTIONAR-FEMINISTISCHER
ARBEIT QUA MODE/KLEIDUNG

Das Projekt Alpenhélle fungiert als Beispiel fiir eine solidarische feministi-
sche Praxis gegen sexualisierte Gewaltverhaltnisse in Osterreich qua Mode.
Das Projekt wurde 2021 von Alessia Celentano, Natalie Ananda Assmann
und Katharina Blum' als Kunstprojekt in Reaktion auf die SchlieBung von
zwei Frauenhdusern in Salzburg und der damit verbundenen politischen
Willkiir gestartet. Neben der direkten Reaktion auf strukturelle Misssténde
hierzulande interveniert das Projekt gegen Osterreichs hohe Femizidrate.
Das solidarische Non-Profit-Projekt spendet den Erlos von knapp 10 000
Euro an den Verein Autonome Osterreichische Frauenhauser.'

Das Design kommuniziert auf dem rechten Armel und Front-
print die Notrufnummer der Frauen-Helpline, es macht die Tragenden zum
lebendigen Infodisplay fiir Gewaltschutz. Auf der Brust prangt in groBen
Lettern »Alpenhdlle« und »Heimat bist du toter Tochter«. (Abb. 1) Wahrend
der Backprint sehr plakativ mitteilt: »Der einzige Grund flir Femizide ist das
Patriarchat«. Der linke Armel zeigt ein Fadenkreuz. Alpenhélle praktiziert
feministische Solidaritdt und ist gesellschaftskritisch. Die Botschaft steht
diametral zur alpenlandischen Heimatverklarung und der vermeintlichen
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osterreichischen Idylle mit Dirndl und Bergpanorama, stattdessen karikiert
es nationalistische Heimatverbundenheit und sexistischen Patriotismus.

Das Projekt ist genuin kein Modelabel, aber es zeigt deutlich, dass
feministisch motivierte vestimentére Praxen durchaus transformatives Po-
tenzial aufweisen kdnnen. bell hooks forderte in Feminism is for Everybody,
revolutiondre feministische Anliegen auf Shirts, Sticker und Werbetafeln
zu drucken, damit die Inhalte groBe Verbreitung finden und eine radikale
soziale Umwalzung auf ideologischer und materieller Ebene anstoBen.'®
Alpenhdélle agiert gemaB hooks’ Forderung, es praktiziert aktiv feministi-
schen Support und keine Lifestyle-Produkte. Das Projekt fokussiert dezi-
diert die Unterstlitzung von Gewaltbetroffenen und kanalisiert durch den
Verkauf die kollektive Zusammenarbeit und das Bedlirfnis einer soziokultu-
rellen Veranderung. Als ergdnzende Referenz fiir eine feministische Mode-
okonomie auf Mikroebene fungiert das 2017 in Mexiko von Janette Terrazas
und Lise Bjgrne-Linnert gegriindete Label Ni En More. Es ist eine Non-pro-
fit-Manufaktur, die in Ciudad Judrez als Arbeitsplatzalternative fiir Frauen®
gegriindet wurde. Juarez ist weltweit als Chiffre fiir Gewalt gegen Frauen®
bekannt. Seit den 1990er Jahren weist die Stadt eine eklatant hohe Femizi-
drate auf.?° Dieser Missstand steht im kausalen Zusammenhang zum 1994
abgeschlossenen Freihandelsabkommen NAFTA (North American Free
Trade Agreement) und dem Aufbau der US-grenznahen Maquiladores als
Billigstproduktionszentrum.?' Die Lage und Arbeitsverhaltnisse dort tra-
gen wesentlich zur tddlichen Situation in der Region bei. Ni En More hat
sich vom kleinen DIY-Label zur Manufaktur entwickelt, die erfolgreich als
soziales Unternehmen auch in der Mode Anerkennung erhélt, z.B. in der
Vogue im Jahr 2020.22 Die Sprachfusion aus Norwegisch und Englisch heiBt
Ubersetzt »nicht eine mehr« und greift inhaltlich die Kampfparole »Ni una
Menos« der gleichnamigen lateinamerikanischen Widerstandsbewegung
auf, die gegen Femizide interveniert. Im Anschluss daran arbeitet die Non-
profit-Modeproduktion auf materialistisch-feministischer Ebene gegen die
verheerende Gewaltsituation und empowert Frauen®.

CONCLUSIO
Profitorientierte Mode-/Kleidungsproduktionen von High Fashion {ber
Streetwear oder zu Klein-Label-Distros, die mittels feministisch-astheti-
sierter Looks und Styles aufwarten, stehen im Widerspruch zum revolu-
tiondren Feminismus, der einen radikalen gesellschaftlichen Wandel auf
materialistischer Ebene im Sinne der 99% fordert. Die liberalfeministi-
schen (Marketing-)Strategien, die von girl boss (z.B. Beyoncé Knowles)
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geflihrten Female-owned-Labels (z.B. maennerlol.com) folgen kapitalisti-
schen Verwertungslogiken und (gréBtenteils) neokolonialen Ausbeutungs-
ketten. Besonders deutlich wird die Limitation des Liberalfeminismus aus
dem Blickwinkel der liberausgebeuteten, primar weiblichen Arbeitskraft in
den Sweatshops im Globalen Siiden. Fiir die Arbeiter*innen in desastrosen
Beschéftigungsverhaltnissen macht es keinen Unterschied, ob das Unter-
nehmen im Globalen Norden von Frauen* gefiihrt wird. Daher fordert ma-
terialistischer und revolutionarer Feminismus mehr als reine Reprasentati-
onsasthetik, Konsumstrategie oder das Durchbrechen der glasernen Decke
flir einige wenige. Gerade die Herstellung von feministisch dekorierter
Mode / Kleidung und die Praxis der y’all OG beabsichtigt keinen substan-
ziellen Gesellschaftswandel, sondern ist kontraproduktiv flir den Feminis-
mus. Sie profitieren vom herrschenden System und perpetuieren Ausbeu-
tungsverhaltnisse mit Feminist Chic. Letzteres zeigt auch, dass hooks’ in
politischer Agitation verwurzelte Idee, radikal-feministische Forderungen
im Sinne eines Spread-the-Word multimedial zu propagieren, gescheitert
ist. Mehr als 20 Jahre nach hooks’ Text ist diese Idee vom Kapitalismus ge-
winnbringend vereinnahmt worden.

Projekte und Manufakturen wie Alpenhélle und Ni En More wei-
sen hingegen Ziige eines revolutiondren und materialistischen Feminis-
mus auf, indem sie innerhalb ihrer jeweiligen Handlungsmacht (agency)
solidarisch-feministisch produzieren und kollektive Empowerment-Mog-
lichkeiten bieten. Tansy E. Hoskins folgend, muss an dieser Stelle einge-
raumt werden, dass sie quasi Pflaster auf einer klaffenden Wunde sind?®
und innerhalb kapitalistisch organisierter Gesellschaften immer Ausbeu-
tungsverhaltnisse herrschen. bell hooks hebt hervor, dass die Bruchstel-
len des (kapitalistischen) Systems lokalisiert werden miissen und dort
die Hebel angesetzt werden kdnnen. Ganz in diesem Sinne propagiert das
Schlusswort: Bildet revolutiondre und radikale feministische Biindnisse,
um mittels (kiinstlerisch-)interventionistischer (Gestaltungs-)Praxen sozio-
O0konomische und soziopolitische Verhaltnisse zu unterminieren, denn das
Uberwinden des Patriarchats kann nur Hand in Hand mit der Abschaffung
des Kapitalismus gehen.
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»The best way | can explain my gender is as fluid.

Sometimes | wake up feeling like a powerful queen

and other days | wake up feeling as if I'm just a guy being a dude,
and other times | identify outside of the gender binary entirely.«

Nikki Hiltz in einem Interview am 20. Juni 2021

Im Dezember 2020 sorgte das Cover der amerikanischen Vogue fiir
Furore: Erstmals in ihrer 128-jahrigen Geschichte zeigte sie dort ein mann-
liches Model allein auf der Titelseite. Der US-amerikanische Sanger Harry
Styles trug fir diese Aufnahme ein bodenlanges, gesmoktes Volantkleid
aus transparenter, cremefarbener Spitze, entworfen von Gucci-Designer
Alessandro Michele. Erganzt wurde es mit einer taillierten Smokingjacke.!
Weltweit wurde dies als Versinnbildlichung eines gesellschaftlichen Neu-
verstidndnisses von Mannlichkeit gelesen. Michele selbst hatte bereits fiir
die Menswear-Kollektion seines Deblits im Herbst 2015 bestickte Anziige,
Satinhemden und Spitzentops liber den Laufsteg geschickt - wohlgemerkt
an Models beiderlei Geschlechts. Er hat damit nicht nur ein neues roman-
tisches und zerbrechliches Mannerbild proklamiert, sondern gleichzeitig
auch die Grenzen zwischen den Geschlechtern selbst fluide werden lassen.
Seine Prasentation war der Auftakt zu zahlreichen entsprechenden Neu-
interpretationen, Prasentations- und Verkaufskonzepten, auch seitens der
Modeindustrie. So brachte Zara im Frithjahr 2016 eine Unisex-Kollektion
mit dem Titel ungendered heraus, die in der Fotokampagne von mann-
lichen und weiblichen Models getragen wurde. Das Londoner Kaufhaus
Selfridges konzipierte im Rahmen von Agender ein Ubergreifendes, ge-
schlechtsneutrales Einkaufserlebnis in den Bereichen Mode, Accessoires
und Kosmetik.

Es scheint etwas in Bewegung geraten zu sein in Sachen Gender
und Genderidentitat. Und es zeigt sich - einmal mehr -, dass Mode zum
einen immer Ausdruck aktueller Bediirfnisse, Fragestellungen und Entwick-
lungen ist, darliber hinaus aber auch unmittelbar in die soziale Realitat ein-
zugreifen vermag.

Diese politische und emanzipatorische Bedeutung von Mode ist
nicht neu. Denken wir beispielsweise an die Reformkleidung, welche die
Frau von Reifrock und Korsett befreite und damit gangige Rollen- und Ge-
schlechterbilder infrage stellte. Legendéar ist auch Yves Saint Laurents Kol-
lektion fiir das Friihjahr 1967, in der er einen Smoking fiir die Frau liber den
Laufsteg schickte und damit den Beginn einer neuen Frauenmode, einer
neuen Weiblichkeit markierte. In gewisser Weise war Mode schon immer ein
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Medium, mit dem sich eine gesellschaftliche Gruppe - in der Regel Frauen -
zunachst duBerlich von den ihnen zugeschriebenen Rollenbildern eman-
zipieren konnte. Bemerkenswert ist hierbei, dass es in der Regel Designer
oder Designerinnen waren, die dem bestehenden Frauenverstdndnis ein
neues, besseres und zeitgemaBes Frauenbild entgegensetzten.

Der franzosische Philosoph Jacques Ranciére untersuchte das
Emanzipatorische, dessen politische und soziale Verflechtung, am Beispiel
der Kunst. Er verfolgt hierbei einen ganz anderen Ansatz. Fiir ihn ist Eman-
zipation nichts institutionell Gegebenes. Er denkt Emanzipierung - und das
ist dem Begriff im Grunde immanent - prinzipiell vom Individuum aus. Aus-
gehend von seinen Untersuchungen der Interdependenzen zwischen Kunst
und Politik entwickelt er ein Szenario, das den/die Einzelne:n befahigen
soll, sich aus gesellschaftlichen Zuschreibungen und den daraus resultie-
renden Moglichkeiten zu 16sen und alternative Handlungs- und damit auch
Partizipationsweisen aufzuzeigen.

Nun I&sst sich flir die Mode eine formale und institutionelle Nahe
zur Kunst feststellen. Zum einen zeigt sich Mode als Kunst selbst, etwa
Mode mit extrem skulpturalem Charakter. Ihre Untragbarkeit ist eines der
Kriterien, die sie der Kunst zuordnen. Daneben gibt es aber auch konzep-
tuelle Mode, die weniger auf kommerzielle Vermarktung abzielt, als viel-
mehr gesellschaftliche und kulturelle Fragestellungen visualisiert, wie u.a.
der tiirkisch-zypriotische Designer Hussein Chalayan mit seiner Kollektion
Afterwords aus dem Jahre 20002. Es ist zu beobachten, dass sich beide
Bereiche zunehmend vermischen. So machen Kiinstler:innen Mode oder
arbeiten mit Designer:innen zusammen, wie beispielsweise 2021 der briti-
sche Kiinstler Noel Fielding mit dem italienischen Luxuslabel Fendi. Auf der
anderen Seite wird Mode selbst immer haufiger zum Gegenstand internati-
onaler Kunstausstellungen, und auch die Prasentationen der Modekollek-
tionen dhneln vermehrt kiinstlerischen Performances, wie aktuell Louis
Vuittons Men’s Wear Show Fall Winter 2023 in Paris, die mehr an ein Filmset
oder eine Theaterkulisse erinnerte als an einen Catwalk®. Die Verbindun-
gen, Parallelen und Uberschneidungen sind vielfiltig, bis hin zu der Tatsa-
che, dass der 6konomische Aspekt, die Vermarktung - die die Mode lange
Zeit dem Profanen und Oberflachlichen zuordnete - auch bei der Kunst zu-
nehmend im Vordergrund steht.

Ziel dieses Beitrags ist es, anhand Ranciéres politischer Asthetik
das emanzipatorische Potenzial der Mode und deren Wirkmechanismen zu
prézisieren und einzuordnen und die jeweiligen subversiven Strategien ge-
geneinander abzugrenzen.
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DIE POLITIK DES ASTHETISCHEN

Jacques Ranciére hat die politische Wirkméachtigkeit des Asthetischen am
Beispiel der Kunst untersucht. Entgegen der gangigen Auffassung betrach-
tet er Kunst und Politik nicht als zwei voneinander getrennte Kategorien,
bei denen das Politische der Kunst lediglich darin bestehe, politische Frage-
stellungen zu thematisieren oder den reflexiven Hintergrund fiir das Verstand-
nis kinstlerischer Produktion zu bilden, sie »vermischen«* sich. Beiden -
Kunst wie Politik - schreibt er das Potenzial zu, gesellschaftliche Struktu-
ren sichtbar zu machen, aber auch aufzubrechen und zu durchmischen. Den
Begriff des Politischen konzipiert Ranciere neu und bezeichnet damit Ta-
tigkeiten, die die etablierte gesellschaftliche Verteilung unterbrechen und
somit die vermeintlich natlirlich gegebene, hierarchische Ordnung auBer
Kraft setzen.

Die dsthetische Dimension bezieht sich ihm zufolge nicht auf den
Umgang mit Kunstwerken oder Ahnlichem, sondern beschreibt das Ver-
haltnis zur wahrgenommenen Welt. Ranciére geht davon aus, dass Revo-
lution und Umwalzungen immer zuerst asthetische, sinnliche Angelegen-
heiten sind.®

Mit Blick auf die Kunst fragt Ranciere nach der Mdglichkeit,
durch die Anordnung von Worten, Bildern oder Formen zugleich auch die
Aufteilung eines gemeinsamen sozialen Raums vorzunehmen. Inwiefern
beeinflusst die Konstellation von Worten, Linien und Flachen nicht nur
die Lesart von Kunstwerken, sondern auch bestimmte Konfigurationen des
Sichtbaren und somit politisch Denkbaren?®

Es ist vor allem der Bruch mit dem Schema der Adaquatheit,
nach dem die gesellschaftlichen Moglichkeiten bestimmten festgelegten
individuellen Voraussetzungen entsprechen, der bei Ranciére zum zentra-
len Funktionsprinzip wird.” Ein einziges unpassendes Detail, das die ge-
wohnte Darstellung stort, hat Auswirkungen auf die Realitat, indem es
der etablierten Ordnung eine mogliche andere entgegensetzt.® Das Aufei-
nandertreffen und Vermischen heterogener und unvereinbarer Elemente
evoziert einen Dissens, der sich als produktive Spannung zwischen Wirk-
lichkeit und moglichem Sein erweist. Diesen Dissens - und das ist fiir
Ranciere essenziell - gilt es aufrechtzuerhalten, um statt einer bloBen
Neuinterpretation generelle Bedeutungsoffenheit und multiple Lesbarkei-
ten zu erzeugen.

Politisch wirksam wird Kunst, wenn sie die Zeichen ihrer »kon-
sensuellen Bestimmung« entzieht und »vieldeutig zur Disposition« stellt.®
Emanzipation zeigt sich demnach als »verstorender Modus«'®, der die
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vermeintlich naturgegebenen Zuschreibungen - seien sie biologisch, gesell-
schaftlich oder asthetisch begriindet - stets von neuem entkraftet.

DAS EMANZIPATORISCHE
POTENZIAL DER MODE
Neben ihrer formalen und institutionellen Affinitat besitzt Mode auch eine
strukturelle Ahnlichkeit zur Kunst: Auch sie fungiert als ein Prinzip der
Wahrnehmung und Identifikation, das kulturelle oder soziale Zugehorigkei-
ten und Strukturen aufzeigt, gleichzeitig aber auch das Spiel mit ebendie-
sen Grenzen ermoglicht.

Als textile Erweiterung des Korpers konstruiert und formiert
Kleidung insbesondere einen wesentlichen Aspekt von ldentitat, das Ge-
schlecht. Entsprechend dem Konzept des doing gender ist der spezifische
Umgang mit Kleidung eine jener diskursiven Praktiken, welche die kulturel-
len und soziohistorischen Vorstellungen von Geschlechterdifferenz und den
entsprechenden Rollenbildern performativ in die soziale Wirklichkeit trans-
formieren, sie materialisieren.

Die disruptiven und subversiven Prinzipien, die Ranciére fiir die
Kunst herausgearbeitet hat, lassen sich auch fiir die Mode anwenden. So
ermoglicht auch modisches Handeln Interventionen, die gesellschaft-
liche Stérungen verursachen, indem sie durch visuell dargestellte, kalku-
lierte Uberschreitungen mit sozialen Interaktionsregeln und Normen spielen
oder diese gar negieren und umkehren. Das Sich-Bekleiden und Schmiicken
sind, so Jennifer Craik, spezialisierte Darstellungs- und Verhaltenstechni-
ken, die das Individuum erlernt hat, um sich in seinem sozialen Korper an-
gemessen darzustellen. Gleichzeitig fungieren auch die bekleideten Kérper
selbst als Orte, liber welche die in einer Gesellschaft herrschenden Normen
vermittelt werden." Entsprechend vermogen Briiche oder Veruneindeuti-
gung in der vestimentéren Inszenierung des Selbst zunéachst vorgegebene,
vermeintlich naturalisierte Geschlechteridentitdten aufzubrechen und zu
modifizieren, im weiteren Verlauf aber auch die bindren Codes selbst zu de-
stabilisieren. Das »Gleiten der Bedeutungen«' verursacht ein Gleiten der
Grenzen und damit ein Gleiten der Moglichkeiten.

UNBESTIMMTHEIT ALS
SCHWELLENERFAHRUNG
Wie sprachliche AuBerungen haben auch modische Aussagen performativen
Charakter. John Langshaw Austin hatte es bereits im Hinblick auf Sprech-
akte festgehalten: Performative Handlungen sind stets selbstreferenziell,
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denn sie bedeuten das, was sie tun, und sie sind zugleich wirklichkeits-
konstituierend, indem sie die Wirklichkeit herstellen, die sie aufzeigen.
Gerade aufgrund dieser Tatsache vermag das Performative eine Dynamik
auszuldsen, die begriffliche Gegenséatze destabilisiert und zuletzt kolla-
bieren lasst. Fir unser Verstandnis zentrale dichotomische Begriffspaare
- z.B. Mann oder Frau - verlieren ihre Eindeutigkeit, geraten in Bewegung
und beginnen zu oszillieren." Zwischen den Gegensédtzen 6ffnet sich ein
Raum, ein labiler »Zwischen-Raum«'®. Dieser Zustand der »Liminalitat«'®
eroffnet nun seinerseits »kulturelle Spielrdume« flir Experimente und Inno-
vationen: »in liminality, new ways of acting, new combinations of symbols
are tried out«.”

Sichtbar und damit gesellschaftlich real werden solche Zustande
durch sogenannte »Schwellensymbole«', etwa Kleidungsstiicke oder Acces-
soires, die auf einen vermeintlich eindeutigen geschlechtsspezifischen Zu-
sammenhang verweisen. Diese markieren die Grenzen zwischen der ge-
wohnten Ordnung und dem, was jenseits dieser Grenzen moglich ist. Sie
definieren diese Grenzen auch inhaltlich.

Der Asthetik des Performativen liegen demnach dhnliche Prin-
zipien zugrunde wie Ranciéres politischer Asthetik. Sie konfrontieren die
gesellschaftliche Wahrnehmung mit neuen ungewohnten Perspektiven
und provozieren uns, nicht in vermeintlichen Festschreibungen, sondern
in Moglichkeiten zu sehen und zu denken. Neben der Kunst vermag also
auch die Mode, &sthetisch und subversiv in die Aufteilung des Sinnli-
chen' einzugreifen. Ihr Potenzial geht noch dariiber hinaus, indem sie al-
ternative Genderidentitaten und soziale Wirklichkeiten nicht nur visuell
aufzeigt, sondern performativ erzeugt. Der Effekt mag hier noch umfas-
sender sein, da Mode als Alltagsphanomen in der 6ffentlichen Wahrneh-
mung omniprasent ist und auf diese Weise fortwadhrend gesellschaftlich
wirksame Aussagen macht. Verstarkt wird dies durch die Tendenz, dass
modische Verdnderungen und damit zwangslaufig auch gesellschaftli-
che Neubewertungen grundsétzlich auf Verbreitung angelegt sind. Hinzu
kommt, dass ein emanzipatorischer Umgang mit Kleidung grundsatzlich
jedermann moglich ist, was Ranciéres Ansatz einer politischen Selbster-
machtigung entspricht.

Nun gibt es seitens der Gender Studies und Queer-Theorien
auch kritische Einwande. Judith Butler betont, dass Gendercrossing auf
nicht unproblematische Weise subversiv sei, die Inanspruchnahme ge-
schlechtsspezifischer Symbole zwar durchaus disruptiv als Teil eines
Transformationsprozesses eingesetzt werden kdnne, gleichzeitig jedoch die
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Gefahr bestehe, hiermit gerade den Glauben an deren Natiirlichkeit zu
befestigen.2° Auch Kayte Stokoe kritisiert, Crossdressing sei limitierend,
weil es voraussetzt, offenkundig das jeweils gegenteilige Geschlecht zu
performen, man sich also weiterhin innerhalb dieser Binaritat bewege.?'
Die wechselseitige Aneignung geschlechtsspezifischer Attribute, wie sie
schon seit Jahrhunderten praktiziert wird, um die jeweils damit verbunde-
nen Fahigkeiten und Moglichkeiten fiir sich geltend zu machen??, ist allein
nicht hinreichend, um bestehende Vorstellungen von Gender ins Wanken
zu bringen. Erst die Ambiguitat und der fortwdhrende Dissens eréffnen
einen multiplen Gestaltungs- und Interpretationsraum. Mit diesem As-
pekt hatte sich auch die Modedesignerin Isabelle Dingler in ihrer Kollek-
tion DeGender Fashion auseinandergesetzt. Klassische maskuline Ele-
mente wie das Herrensakko verlieren durch die femininen Armausschnitte
und den Schmuck ihre Eindeutigkeit. Gleiches gilt auch fur die anderen
Teile und Outfits ihrer Kollektion. Das Vermischen von traditionell mann-
lich und weiblich konnotierten Merkmalen - hinsichtlich Schnitt, Farbe
und Materialitéat - erzeugt eine Indifferenz, die eine eindeutige Zuordnung
erschwert und stattdessen multiple Interpretationsmdéglichkeiten eroff-
net. (Abb. 1)

Genderfluiditdt bedeutet mehr als Unisex-Mode, die eher auf
eine Neutralisierung der Geschlechter hinauslduft.?® Grenzen und Kategori-
sierungen miissen als notwendige Muster vorausgesetzt werden, um deren
Uberschreiten und damit die Neubefragung der Bedeutungen iiberhaupt erst
moglich zu machen. »Kénnte eine performative AuBerung gelingen, wenn
ihre Forderung nicht eine
>codiertec oder iterierbare
AuBerung wiederholte«,*
schreibt Jacques Derrida
im Hinblick auf die Zitat-
formigkeit  performativer
Handlungen. Die Konstitu-
tion von Gender vollzieht
sich demnach im Rahmen
der bindren Geschlechter-
kategorien, weil diese uns
historisch und kulturell ver-
fligbar sind. Diese geraten

aber ins Wanken, sobald 1 Kollektion DeGender Fashion von Isabelle Dingler,
Inkoharenzen auftreten. Pforzheim 2020
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QUEERE STRATEGIEN IN KUNST UND ALLTAG
Die narrativen Schauplatze fiir visuelles und subversives Agieren mit Gen-
deridentitaten sind vielfaltig. Sie reichen von kiinstlerischen Performances,
wie etwa drag, filmischen Darstellungen oder Musikvideos bis hin zu den
unterschiedlichsten Inszenierungsstrategien im Alltag. Mit Blick auf deren
Potenzial kulturell verankerte und vermeintlich naturalisierte Vorstellungen
von Gender nicht nur kritisch infrage zu stellen, sondern gar zu erschiittern
und zu modifizieren, riickt auch die Frage nach der Relevanz des jeweiligen
Umfeldes und Kontextes in den Fokus.

Ein Kriterium, so die These, scheint eine gewisse Alltagsnéhe
oder vermeintliche Nattirlichkeit zu sein. Sobald die Darstellung ins Ex-
treme gerat, beispielsweise eine Dragqueen, die wie in der ProSieben-
Serie Queen of Drags?® samtliche Merkmale des Weiblichen - bis hin
zu Mimik und Gestik - einsetzt und Uberspitzt, wird das Spiel mit den
Genderrollen als kiinstlich empfunden und dem Bereich des Kiinstleri-
schen oder Subkulturellen zugeordnet. Auch Butler bezweifelt, dass das
»Parodieren der herrschenden Normen« allein hinreiche, um diese zu
durchbrechen.?® (Abb. 2)

Ganz anders verhdlt es sich
im Falle von Mark Bryan, einem hetero-
sexuellen Familienvater, der einfach gerne
Récke und High Heels trégt und das Tragen
von Frauenkleidung weniger als Ausdruck
einer sexuellen Identitét, sondern vielmehr
als Erweiterung seines modischen Reper-
toires versteht. Auch wenn fir ihn selbst
das spielerische Vergniigen an der Mode
im Vordergrund steht, kdnnte sein unbe-
stimmter und mehrdeutiger, aber selbst-
verstdndlicher Umgang mit Kleidung auf-
grund der N&he zu unserer Lebenswelt und
Alltagserfahrung nicht nur dazu anregen,
andere Formen von Mannlichkeit zu erpro-
ben, sondern insgesamt die tradierten ein-
deutigen Kategorisierungen in Bewegung
bringen.?” (Abb. 3)
Der Aspekt der Kommerzialisie-
9 Drag Vava Vilde bei den Aufnahmen ~ "UN& hat in diesem Zusammenhang eine
zu Queen of Drags, Los Angeles 2019  hdchst ambivalente Rolle. Wie eingangs
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beschrieben, zeigen die andauernden De-
batten zur Nonbinaritdt langst Auswir-
kungen in der Modewelt. Androgyne oder
Trans*-Models haben Laufstege und Foto-
strecken erobert. Das schwedische Label
Hope kennzeichnet jedes Teil der Kollek-
tion sowohl mit der mannlichen als auch
der weiblichen KonfektionsgroBe. Das
Ziricher Mode-Kollektiv prototypes ver-
zichtet vollstandig auf eine geschlechts-
spezifische Zuordnung.
Zweifellos laufen modische, sub-
versive Interventionen Gefahr, lediglich als
Stimulus und Impuls von etwas Neuem,
Provozierendem von der Modeindustrie auf-
gegriffen zu werden und mit der kommerzi-
ellen Verbreitung an politischer Emanzi- 3 Mark Bryan auf dem Weg ins Biiro,
pationskraft zu verlieren. Wir kennen es  Crailsheim 2021
von den Elementen der Punk-Mode, der Jogginghose oder zuletzt dem
Kopftuch. Aber hierin liegt auch ein Potenzial: Die allgegenwartige Sicht-
barkeit bewirkt einen Gewdhnungseffekt, eine Normalisierung, die das
vermeintlich Unvorstellbare auf Dauer sichtbar und damit denkbar und
moglich macht. Am Ende steht méglicherweise das Ausbilden neuer zitier-
fahiger Praxen.

1 https://www.standard.co.uk/news/uk/harry-styles-wears-dress-first-male-cover-of-us-
vogue-b69598.html (Zugriff: 22.2.2023); https://metro.style/fashion/inspiration/harry-styles-
vogue-us/28152 (Zugriff: 22.2.2023).

2 https://www.youtube.com/watch?v=hgG_vslpXW4 (Zugriff: 28.1.2023).

3 https://www.youtube.com/watch?v=q2IrkyZ7HsQ (Zugriff: 28.1.2023).

4 Ranciére, Jacques: Ist Kunst widerstédndig?; hg. und tibersetzt von Frank Ruda/Jan Volker,
Berlin 2008b, S. 85.

5 Vgl. Ranciére, Jacques: Politik und Asthetik. Im Gespréch mit Peter Engelmann; hg. von
Peter Engelmann, libersetzt von Gwendolin Engels, Wien 2016, S. 18.

6 Vgl. Ranciére, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre
Paradoxien; hg. von Maria Muhle, 2. Aufl., Berlin 2008a, S. 64, 77.

7 Vgl. ebd., S. 81. Im Aufbrechen der Genrekonventionen in der Kunst, nach denen die Art und
Weise der Prasentation der Protagonist:innen ihrer jeweiligen gesellschaftlichen Stellung
entsprach (Hauptfiguren einer Tragédie waren Gétter, Ahnliches galt auch fiir Portréts oder
Biografien), sieht Ranciére den Anfang fiir das Aufbrechen der hierarchischen Zuordnung,

die dem bis dahin unbedeutenden Individuum zur Sichtbarkeit verhalf. Vgl. ebd., S. 27, 53 f., 77.
8 Vgl. Ranciere 2008b (wie Anm. 4), S. 65.

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://www.standard.co.uk/news/uk/harry-styles-wears-dress-first-male-cover-of-us-
vogue-b69598.html
https://www.standard.co.uk/news/uk/harry-styles-wears-dress-first-male-cover-of-us-
vogue-b69598.html
https://metro.style/fashion/inspiration/harry-styles-vogue-us/28152
https://metro.style/fashion/inspiration/harry-styles-vogue-us/28152
https://www.youtube.com/watch?v=hgG_vsIpXW4
https://www.youtube.com/watch?v=q2lrkyZ7HsQ
https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

VERENA POTTHOFF 100

9 Mihleis, Volkmar: Der Kunstlehrer Jacotot. Jacques Ranciére und die Kunstpraxis;
Paderborn 2016, S. 118, vgl. auch Ranciére 2008a (wie Anm. 6), S. 62.

10 Miihleis 2016, ebd., S. 13.

11 Craik, Jennifer: »Mode als Korpertechnik. Kérperarbeit, Modearbeit«, in: Gabriele Mentges,
Kulturanthropologie des Textilen (2005), S. 278-304, hier S. 292 f.

12 Lehnert, Gertrud: »Queere Mode | Kérper. Leigh Bowery und Alexander McQueen, in:
Gertrud Lehnert/Maria Weilandt (Hg.), Ist Mode queer? Neue Perspektiven der Mode-
forschung; Bielefeld 2016, S. 17-36, hier S. 21.

13 Vgl. Fischer-Lichte: Erika: Asthetik des Performativen; 10. Aufl., Frankfurt am Main 2017,
S.38f.

14 Vgl. ebd., S. 295 f.

15 Ebd., S. 305.

16 Ebd. Den Begriff der Liminalitét (von lat. limen - die Schwelle) als Zustand der Schwellen-
phase hatte Victor Turner im Rahmen seiner Ritualforschung gepragt. Dieser mag zunéchst
suggerieren, die Schwellenerfahrung ziele auf eine dauerhafte Transformation. In kiinstle-
rischen (und sozialen) Performances geht es jedoch vielmehr darum, die Unsicherheit der
Schwellenerfahrung selbst asthetisch zu isolieren und in dieser unaufloslichen Spannung
ihr reflexives Potenzial freizusetzen. Vgl. hierzu auch ebd., S. 307.

17 Turner, Victor: »Variations on a Theme of Liminality«, in: Sally F. Moore / Barbara G. Myer-
hoff (Hg.), Secular Ritual; Assen 1977, S. 40, in: Fischer-Lichte 2017 (wie Anm. 13), S. 306.

18 Miiller, Michael R.: »Die Apartheid der Mode. Eine symboltheoretische Revision der for-
malen Modesoziologie«, in: Gudrun M. Konig / Gabriele Mentges (Hg.), Die Wissenschaften
der Mode; Bielefeld 2015, S. 185-218, hier S. 200.

19 Vgl. hierzu Ranciere 2008a (wie Anm. 6), S. 25 f., Ranciére 2008b (wie Anm. 4), S. 43 f.,
Ranciére 2016 (wie Anm. 5), S. 64.

20 Vgl. Butler, Judith: Kérper von Gewicht; 10. Aufl., Frankfurt am Main 2019, S. 317.

21 Vgl. Stokoe, Kayte: Reframing Drag. Beyond Subversion and the Status Quo (= Routledge
Research in Gender and Society); Abingdon / New York 2020, S. 2.

22 Fiir den Zeitraum ab dem 18. Jh. vgl. hierzu insbesondere Gaugele, Elke: »Drags, Gargones
und Samtgranaten. Mode als Medium der Gender(de)konstruktion, in: Mentges 2005 (wie
Anm. 11), S. 305-319, hier S. 307-316.

23 Unter diesem Aspekt wurde seinerzeit auch Zaras Kollektion ungendered in den Medien
kontrovers diskutiert (s. hierzu auch https://www.dazeddigital.com/fashion/article/30256/1/
just-how-progressive-is-zara-s-new-ungendered-range [Zugriff: 28.1.2023]).

24 Derrida, Jacques: «Signatur, Ereignis Kontext, in: ders.: Randgénge der Philosophie;
Frankfurt am Main / Berlin / Wien 1976, S. 150.

25 https://video.prosieben.de/serien/queen-of-drags (Zugriff: 28.1.2023).

26 Vgl. Butler 2019 (wie Anm. 20), S. 177.

27 Auszug aus einem Interview mit Mark Bryan, gefiihrt am 30.1.2023.

Dennoch sind es gerade die extremen Darstellungen von Grenziiberschreitungen, die liber
die mediale Verbreitung solche Alltagsperformances erst erméglichen. (Anm. d. Verf)
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It is a widely agreed fact that craft-making across global communities has
traditionally been an activity with intriguing gender dynamics. Within In-
dia’s vast diversity and rich cultural heritage of crafts, gender has played
a notable role in practices that are shaped by and continue to shape the
social structure of each community. Historically, and quite broadly, Indian
crafts have been categorized under two purposes: commercial or personal
use. Families producing commercial crafts had the male craftworker as the
central protagonist, while his wife was his assistant and his children his ap-
prentices.! Personal crafts were done by women to embellish their garments
or those of their children for wedding ceremonies, be given as gifts, or be-
come part of a dowry.?

The rise of fashion in the era of commercialization resulted in the
fact that, today, most crafts are systematically organized as commercial crafts
to serve the desirable purpose of catering to fashionable lifestyles. Many of
them involve a clear division of labour and are perceived as male-dominated,
while women are seen participating passively in ‘background’ activities as
they are engaged in other household chores. By highlighting the mobility and
capacity constraints arising from women’s domestic responsibilities, one set
of researchers emphasizes that the flexibility of the working conditions is
one of the fundamental motivations for women artisans to pursue craft-mak-
ing as a means of livelihood.® In this connection, there has been an increase
in organizations that focus chiefly on decentralized operations so as to allow
women to work from the convenience of their homes. Conversely, another
set of scholars argue that crafts traditionally led by women have generally
been classified as leisure-time activities, and have therefore failed to present
women as craftworkers contributing to the economy.* In turn, the very domes-
tic origin of certain ‘feminine’ crafts contributed to the construction of gen-
dered roles and the corresponding value systems in craft production.® While
an official national survey reports that 47.4% of India’s handicraft industry
workforce consists of women,® it is debated that their labour is largely con-
sidered part-time home-based work, and is generally underpaid.”

The abovementioned studies offer a general overview of the cul-
tural systems that produce unequal divisions of labour through a broad lens
of gender imbalance. While some aspects of gendered practices emerge
from frozen impressions of ‘tradition’ and ‘heritage’,® others point to the so-
cio-spatial relations® that produce specific gender codes. Each craft eco-
system is nonetheless self-organized and presents its own complexities and
an intersectional social order that is constantly in motion. This diversity
of craft production itself calls for a closer inspection of social systems, and
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for a keener observation of
opportunities that are over-
looked owing to a stand-
ard rhetoric of gender ine-
qualities. Considering the
recent shifts in the craft
landscape, | argue that ana-
lysing the barriers in gen-
dered craft production ne-

cessitates a context-spe-
cific evaluation with a focus 1A dyed piece of Bandhani textile with the ties yet to

. b d
on craft practice, geograph- e opene

ical location, market influence, production (infra)structure, and socio-political
interventions - all of them factors that jointly affect the aspects of mobility
and agency, and the perceived capacities of each gender.

This paper presents a case study of the tie and dye craft of Band-
hani, which is prominent in the states of Gujarat and Rajasthan in Western
India. The craft involves a fascinating gendered division of labour, whereby
the tying is done mostly by women, while men handle the dyeing and sale in
the market. Extending from the broad assessments of gender imbalances, |
take a new look at how these paradigms have been challenged in the craft of
Bandhani. Based on interviews with male and female craftworkers from var-
ious economic levels, | unpack the logics, choices, and negotiations behind
the division of labour within two distinct clusters so as to examine whether
it is discriminatory towards a particular gender, or if it is a domestic and
social organizing of labour that is harmonious, or at times even synergistic.

AN OVERVIEW OF THE
TWO CLUSTERS OF BANDHANI
Bandhani, also known as Bandhej, is a craft that evolved as a meticulous tie
and dye process involving multiple steps. It is a technique of resist dyeing,
in which the fabric is pinched and small ties are made with thread on a cot-
ton, silk, or wool base. The fabric is then dyed, with the resulting fabric re-
vealing an undyed pattern of dots. The traditional Bandhani textiles gained
immense popularity across Europe and the Americas in the seventeenth and
eighteenth century, thus expanding the international commercial links of the
craft.’ Traditionally, a significant part of the production, the tying and dye-
ing, has been a household activity practiced over generations. Within a cul-
tural network of diverse actors engaging in this trade,™ | put a particular focus

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

LAYA CHIRRAVURU 104

on gender attributes in the
craft-making and how they
have evolved. For a more in-
depth inquiry, | found it ex-
tremely useful to explore
two distinct clusters of craft
production. Since Bandhani
is seen in both Gujarat and
Rajasthan, it is important to
understand the resources
2 Freshly dyed pieces of Bandhani fabrics put out to dry and socio-economic. back-
grounds of these states.
GUJARAT
Bandhani in Gujarat was traditionally the intergenerational expertise of
the both Muslim and Hindu caste of Khatris.'? Gujarat experienced a mas-
sive earthquake in 2001, which severely affected many craft clusters. After-
wards, the state government led initiatives to train more village communities
in the craft, especially in tying, in order to strengthen the trade and rebuild
the craft economy. Slowly, both men and women from an increasing number
communities and religions joined forces. Another crucial catalyst in this re-
gion is the Somaiya Kala Vidya (SKV), an institution that offers design educa-
tion especially for artisans in diverse crafts.”® Over the years, SKV has trained
a new class of artisan-designers to expand their respective crafts through
design-oriented thinking, business management, branding, and marketing.

RAJASTHAN
In Rajasthan, Bandhani has a strict division of labour. A prominent prac-
tice that has led to socio-economic development here, however, is the for-
mation of self-help groups (SHGs) by women. The SHG model of trade un-
ions involves savings-based microfinancing, whereby rural women come
together to contribute small amounts of money to a group fund on a regu-
lar basis, and use it as capital to either invest in local craft businesses, or
to obtain simple personal loans from the community fund. This model has
proven to be quite successful* and is also supported by the state govern-
ment as well as NGOs'® through a variety of financial schemes providing ad-
ditional support. My focus here is on three districts, known together as the
Shekhawati region. An important aspect here is that most men from these
villages have moved to countries in the Middle East for work. So, in their
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absence, women have found greater motivation and need to earn money
through tying Bandhani.

GENDER-BASED CAPABILITIES:

PERCEPTIONS AND PROJECTIONS
The craft process in Gujarat, as it was consistently narrated by my inter-
view partners, starts with men preparing the design. It is then rendered on
a tracing sheet and transferred to the fabric by applying a temporary blue
pigment known as neel, and is then passed on to women for tying. This step
takes anywhere between a few weeks to a few months, depending on the
intricacy of the design, the fabric, and the product. In some cases, elderly
men also do the tying to supplement their income from home. Next comes
the dyeing, which is again done by men. Sometimes, when the design
involves multiple colours, it requires multiple rounds of tying and dyeing. Fi-
nally, it is once again men who take the Bandhani fabric to sell in the local
market, to suppliers, or at craft exhibitions.

3 A woman making the Bandhani ties along the printed design
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During the conversations | had,
most of my interview partners stated that
there is no gender discrimination, but the
division of labour is nonetheless struc-
tured around the lifestyles and cultural
roles of men and women. The reasoning
for this is that, traditionally, women have
always participated in producing Band-
hani in their leisure time for a few hours in
the afternoon after finishing their house-
hold duties. While working in the private
sphere, they would gather together and
sing traditional local songs to motivate
each other during the mechanical work of
many days. Every young girl in the Khatri
community is expected to be skilled in the
craft of Bandhani tying. Due to the social

4 A man dyeing a fabric tied in the and cultural norms that expect men to be
Leheriya style, which results in a the breadwinners for the family, men han-
wave of stripes .
dle all tasks related to the public sphere.

Considering the co-dependency of the work shared asymmetri-
cally between men and women, it is first important to look at the nature of
each task and the labour involved in order to ascertain the corresponding
value. The master craftsman Abdul Aziz Khatri’s description in response to
this question is particularly insightful:

‘There is hard work in every step, but of different kinds: Design in-
volves dimag ki mehnat (labour of the mind) as well as the hand to some ex-
tent. Because every design starts from a new thought, from scratch.

Dyeing requires haath ki mehnat (labour of the hand and muscle
power). The dyeing formula itself is like learning how to ride a bicycle -
once you learn it, you know it. But it requires endurance to the heat of the
dye bath, and strength for the washing. Understanding different consu-
mer tastes, both in the domestic and international markets also requires
some thinking.

Tying demands sabr ki mehnat (labour of perseverance). The
mind is fully focused, but there is also the hard test of one's patience and
perseverance, because you work with the same piece every day for about
one or two months.’
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This perspective acknowledges different kinds of labour that can-
not be measured on the same scale. But the implication is that design and
dyeing are associated with ‘brain work’, whereas tying does not require a
thought process but is instead a mechanical activity. | will provide a brief
examination of this notion later on in this paper.

Another indicator of value in the collaborative work is the means
of compensation. Whereas tying and dyeing are both activities that are
paid per piece, several studies so far indicate that women earn far less as
piece-workers, since they are mostly home-based and invest fewer hours
in the work."® In comparison, men who work at the market or dye sev-
eral pieces a day effectively earn more by dedicating more hours to their
respective roles.

A third and frequently disregarded aspect of value is the joy'” fac-
tor. All my interview participants unanimously stated that the most reward-
ing moment in the crafting process is when the ties are unravelled at the
end to reveal the moment of truth.’® Now,
since the textile is produced in sequential
steps, the fabric is passed on to the men
to be dyed and left out to dry. The dyers
are thus ultimately the ones who unveil the
much-awaited outcome of the co-produc-
tion. Typically, the women who have me-
ticulously tied the fabric are not present to
witness this rewarding sight.'®

Some craftsmen assured me that
the people who do the tying do not care
about the end result once they have re-
ceived their payment, suggesting that they
are emotionless hands at work that simply
execute the job. Regarding the earlier ra-
tionale of ‘brain work’ vs. mechanical work,
the artisan-designer Zakiya Adil Khatri had
a fresher perspective to offer:

‘For one of my collections in-
spired by the heritage monuments of India,
| created a design inspired by a decorative
gate. | gave the piece to an artisan to tie. ) )
When she brought it back, | saw that it was goﬁ‘orrzré %‘;iréshg;? :;iinfti ?LL\J,::AI
very badly done. | said: “What did you do? the final outcome
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Does it even look like a gate to you?” She looked at me, shrugged, and said
very casually: “Oh, you should have told me that it’s supposed to be a gate.”

Struck by this response, my husband and | conducted an exper-
iment. We picked a design and shared it with two groups of artisans. With
the first group, we shared the entire concept, showed them the mood board,
and gave them a detailed explanation of what we envisioned. To the other
group, with whom we had been working for a long time, we simply handed
over the fabric as usual, without any information. To our surprise, the first
group’s work surpassed our expectations! | then realized what a loss it had
been so far to not share our concepts with the individuals doing the tying.
We immediately decided that, at least within our capacities, we would bring
a change to this system and ensure that the tyers participate in the concep-
tualization. Since then, we have made sure to invite both tyers and dyers to
witness the end result being revealed before them.’

In her book Critical Fabulations, the designer Daniela K. Rosner
underscores a similar assumption of intellect based on the gender of craft-
workers.?° In the above anecdote, Zakiya, a master craftsperson herself,
points to two intriguing insights: by turning the design ideation and final
unravelling of the ties into a group ritual, Zakiya not only acknowledged the
joy factor, but also addressed the significance of all stakeholders thinking,
producing, and seeing the quality outcome collaboratively. This experience
highlights an opportunity to recognize individual capabilities and collective
capacities so as to effectively establish synergies in the craft ecosystem.

CAPACITY BUILDING:
MOBILITY AND AGENCY

In the Shekhawati region of Rajasthan, women artisans, who typically belong
to various SHGs, receive Bandhani tying work from middle-men who are
the dyers themselves in many cases. Locally known as neelgar, the middle-
man transfers the design onto pieces of fabric and travels to remote areas of
craft clusters to deliver it to the doorstep of women homeworkers for tying.
He then collects the tied fabric, dyes it, and supplies it to craft showrooms
or designer stores in the bigger cities. Although this supply chain provides
work to women in the convenience of their home, it is their very immobility
and lack of information about the shifting market demands that pose chal-
lenges in negotiating a suitable price for their work. Since most of their hus-
bands live and work in the Middle East, the women are forced to rely on the
piece rate quoted by the middle-men.
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6 Men selling heaps of colourful Bandhani textiles in a small outlet in
Jodhpur, Rajasthan

Among other social organizations, Rangsutra is a notable craft-
based social enterprise that has a well-established base in the Bandhani
cluster of the Shekhawati region. My conversation with Rangsutra’s man-
ager of operations?' shed light on their remarkable experience in navigat-
ing gendered roles.

In 2017, in collaboration with the Rajasthan state government,
Rangsutra initiated a Bandhani project in a cluster called Churu in the Shek-
hawati region. Quality control was a major issue in the village-based model,
since the artisans had various skill levels and did not adhere to strict guide-
lines for production. But one important aspect that was prevalent in the life-
style of women in the region was their participation in SHGs and possessing
considerable knowledge about the microfinancing model. Recognizing this
as the most striking indicator of their potential agency, Rangsutra proposed
the establishment of village centres where the women could gather and work
in a more organized manner. After several rounds of persuasion, the enter-
prise managed to get the homebound women to travel to the village centres.
During the skill assessment programmes, Rangsutra’s team recognized the
individual capabilities and involvement of the women, and trained specific
women in the areas of marketing, business management, quality control,
communication, pricing, planning, resource management, etc.?2 Their objec-
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tive was to support the women in establishing their own producer compa-
nies and becoming self-reliant. Gradually, along with the addressing of qual-
ity issues, this shaped an ecosystem in which the women were equipped with
technical knowledge and skills so as to eliminate middle-men. My interloc-
utor pointed to the fact that while the company’s supply chain still includes
men at selected positions today, women have been able to develop a sense
of ownership and solidarity by building a community and accessing first-
hand knowledge about market mechanisms. In a cluster that had previously
showed significant gender-based constraints, this case indicates the oppor-
tunity arising from collective empowerment, and also highlights the agency
that comes with mobility and an expansion of roles for women artisans.

Agency also relates to the choice(s) women are able to make
regarding their own roles and responsibilities. Quite intriguingly, it is some-
times their personal choices and motivations that ‘minimize’ their partici-
pation in the craft process. This became apparent in my conversations with
women artisans in Kutch, Gujarat, who belong to relatively higher economic
classes. They have either chosen not to continue the tying practice any-
more or strategically outsourced agency in the supply chain from their hus-
bands or fathers, who are well-established in the family business of Band-
hani production. Unsurprisingly, it is the women who have received design
education in the SKV that are observed to be achieving upward socioeco-
nomic mobility.?®

CONCLUSION

Several historical literature and research studies largely indicate the pres-
ence of a gender imbalance in the craft industry of India. While traditional
systems of craft production have involved a gendered division of labour, it
is useful to re-examine the gender dynamics while considering the shift-
ing socio-political structures with respect to particular craft contexts. This
article presents a case study specifically on Bandhani craft production,
and dives deeper into the social organization of two different clusters to an-
alyse the aspects of discrimination, harmony, and synergies. By highlighting
context-specific opportunities, | have outlined the scope of design interven-
tions and the role of social enterprises in examining existing nuances in the
communities so as to achieve robust gender-sensitive planning.

Each community is organized differently and has its own capaci-
ties and constraints. Instead of a standard understanding of gender issues,
it is essential to consider the different levels of awareness, adaptability, mo-
tivation, and responsiveness that arise from various socio-political structures.
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While it is undoubtedly challenging to overcome the limitations within exist-
ing gendered roles and put the two genders on an ‘equal’ footing, the social
order and infrastructure available in distinct clusters lay the foundation for
developing suitable practices adapted to various groups practicing the same
craft in different ways. Seen through a broader lens, such context-specific
approaches hold the potential to bring about a sustainable social impact at
different levels in multiple stages.
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Mode kommt kommunikative Macht zu. Grundlegend dafiiristdie Eigenschaft
von Kleidung und Textilien, als Mittel zur Bildung von Gemeinschaft einer-
seits und als Méglichkeit der Differenzierung andererseits zu wirken. Sowohl
Nachahmung als auch Abgrenzung manifestieren sich als sinnstiftende Zei-
chen fiir das kritische Hinterfragen gesellschaftlicher Normierungen. Das
lateinische textura, Gewebe, ist der Ursprung unserer Worte »Textil« und
»Text«; eine Spezifik des Textils liegt in seiner Eigenschaft, dass es Bild und
Trager zugleich sein kann. Auf geradezu plakative Art machte sich Dior-Chef-
designerin Maria Grazia Chiuri in ihrer Debltkollektion 2016 dies zu eigen,
als sie T-Shirts mit dem Zitat »We should all be feminists« liber den Laufsteg
schickte.! Ein Zitat, das den Titel eines Essays der nigerianischen Schrift-
stellerin Chimamanda Ngozi Adichie aufgreift.2 Darin beschreibt Adichie
die kommunikative Macht von Kleidung in Bezug auf normative Genderkate-
gorien und die damit einhergehende Differenzierung, Dichotomisierung und
Hierarchisierung in der Kopplung biografischer Notizen:

»l am trying to unlearn many lessons of gender | internalized while
growing up. But | sometimes still feel vulnerable in the face of gender ex-
pectations. The first time | taught a writing class in graduate school, | was
worried. Not about the teaching material, because | was well prepared and
| was teaching what | enjoyed. Instead | was worried about what to wear. |
wanted to be taken seriously. | knew that because | was female, | would au-
tomatically have to prove my worth. And | was worried that if | looked too
feminine, | would not be taken seriously. | really wanted to wear my shiny
lip gloss and my girly skirt, but | decided not to. | wore a very serious, very
manly and very ugly suit.«®

Da Adichie, um sich auf der »sicheren« Seite zu wahnen, ausge-
rechnet das hoch codierte Kleidungsstiick Anzug wahlt, lasst diese trans-
kulturelle Perspektive an Diskurse der friihen Gender Studies rund um den
Begriff der Maskerade anschlussféhig werden.* Das unlearning internali-
sierter Vorstellungen von Gender wird in dieser Auslegung zur widerspens-
tigen Praxis. Es sind Spannungsverhaltnisse der sozialen Welt, die Adichie
in Bezug auf Geschlechterrollen, sozialen Status und die Hoheit tGber den
Ausdruck der eigenen Identitat liber Mode hinterfragt.

Gender-Codes sind dynamisch und gerade darin politisch, weil sie
wandelbar sind und kritischen Erneuerungen, aber auch restaurativen Ten-
denzen unterliegen kdnnen. Mode kann dies unterstreichen oder unterlaufen.
Es ist kein Zufall, dass sich in pluralistischen Gesellschaften ein besonders
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1 Rosa Dias zeichnet fiir das Kostiimdesign der britischen Netflix-Serie
Sex Education (UK 2019-dato, Produzentin und Autorin: Laurie Nunn)
verantwortlich, das Versatzstlicke aus den 1980ern, 1990ern, 2000ern
bis zu aktuellen Trends miteinander verbindet. Die zentralen Figuren, Eric
Effiong (Ncuti Gatwa) und Otis Milburn (Asa Butterfield), sind ziemlich
beste Freunde.

kreativer Umgang mit Mode findet, der kontinuierlich die kritische Ausein-
andersetzung von Mindsets fordert. Mode soll im Folgenden deshalb als Sys-
tem &dsthetischer Produktions- und Rezeptionsweisen verstanden werden,
das Identitat(en) befragen, konstruieren und dekonstruieren kann. Ein Un-
terfangen, das in fiktionalen Universen vermeintlich leichter fallt. Vor allem
in der Ausarbeitung komplexer Figuren in Literatur, Film oder Serien konnen
role models geschaffen werden, die fiir Identitatsbildungen gestaltgebend
wirken. Film- und Serienfiguren, deren Charakter abseits des stereotypen
Mainstreams angelegt sind, schaffen liber Kleidung, Accessoires und Make-
up wirkmachtige performative lkonografien, die in ihrem methodischen und
kulturpolitischen Mapping von Gender vielfach gesellschaftliche Debatten
tiber den Umgang mit (nicht-)normativen Geschlechterrollen und Sexualita-
ten aufgreifen. In der Analyse von Mode, Kostiim und Narration kann dem-
nach, so die Annahme, eine kritische Reflexion von kulturell konstruierten
Geschlechtsidentitaten erfolgen. Wahrend die Attribuierung von Gender quer
durch die Film- und Mediengeschichte mitunter duBerst plakativ tiber das
(Film-)Kostuim erfolgte, zeigen sich mittlerweile diversity-sensiblere Zugange.
Nicht zuletzt sorgt die grundlegende Umwalzung der Medienlandschaft durch
Streamingdienste fiir Produktionen, die Diskurse um queere Praxen experi-
menteller aushandeln. Die britische Netflix-Serie Sex Education (UK; 2019-
dato) zeigt liber das Kostiimdesign der britischen Designerin Rosa Dias, wie
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Stil, Material und Farbe Seriencharakteren nuancierte Attribuierungen geben
und ihre Identitaten vielschichtig konstituieren (Abb. 1).

Das Aufgreifen und Repréasentieren eines popularkulturellen Ka-
nons spielt in Bezug auf intersektionale Identitatsbildung und Selbstakzep-
tanz in der Charakterzeichnung der jugendlichen Protagonist:innen eine
zentrale Rolle. Die Serie folgt in einer pluralistischen Figurenkonstellation
dem Schulalltag Otis Milburns (Asa Butterfield) und seiner Freund:innen
beim Erwachsenwerden in einer l&dndlichen Umgebung am Rande von Car-
diff (Wales) und in einer nicht naher zu bestimmenden Zeit, obgleich sich
Uber die Mise-en-Scene und das Kostlimdesign sowohl 1980er, 1990er als
auch aktuelle Trends erkennen lassen. Otis, dessen Mutter Dr. Jean Milburn
(Gillian Anderson) eine emanzipiert agierende Sexualtherapeutin mit haus-
interner Praxis ist, Gbernimmt die von zu Hause aufgeschnappten Wissens-
brocken in eigene »Beratungsgesprache«, die er gemeinsam mit seiner
Mitschilerin Maeve (Emma Mackey) auf dem Campus der High School in
Form einer improvisierten Sex Clinic seinen heranwachsenden Mitschii-
ler:innen anbietet. Jede Episode befasst sich liber diese Rahmenhandlung
mit Fragen der (jugendlichen) Sexualitdt und des Heranwachsens, wobei
zahlreiche (Geschlechts-)ldentitaten, transkulturelle Hintergriinde und sexu-
elle Orientierungen zur Sprache kommen. In der Medienwirkungsforschung
spielen Medien wie Fernsehen/Streamingdienste eine bedeutende Rolle
fir die Frage, wie Inhalte die Identitatsbildung von LGBTIQ+-Jugendlichen
beeinflussen.® Es wird angenommen, dass Produktionen mit diversity-sen-
siblen Themen lber Sexualitat, Geschlechterrollen oder nicht-normative Be-
ziehungen wichtige Bezugspunkte darstellen, die im (meist) heteronormativen
Bildungs- und Familienumfeld nicht zur Verfligung stehen.” Paradigmatisch
hierflr steht in Sex Education die Figur des Eric Effiong (Ncuti Gatwa), die
als Otis’ bester Freund nicht auf die stereotype Rolle des gay best friend
reduziert wird, sondern eine facettenreiche Charakterzeichnung erfahrt.
Erics selbstbewusst exaltierte Kleidung inklusive Make-up werden in der
Serie als selbstverstéandlicher Teil seiner Personlichkeit gestaltet. Die arbit-
raren Facetten seiner Lebenswelt - religiose Wurzeln, Arbeiterkind, konser-
vative landliche Umgebung - stehen kontrastierend zu seiner schillernden
Erscheinung, die in der Haltung eine Ironie und Vielschichtigkeit offenlegt,
wie sie Richard Dyer in seiner Beschreibung von Camp als Akt der Selbst-
verteidigung und des Widerstands der queeren Community erkennt.®

Die heitere Ernsthaftigkeit (Aufrichtigkeit) kommt in Sex Educa-
tion durch das Exaltierte und Uberbordende zum Ausdruck, kippt aber nie in
Richtung Persiflage. Wie zentral und feinsinnig die Serie Erics Persdnlichkeit
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Uber die Attribuierung durch Mode aus-
handelt, wird deutlich, als in einer Episode
(E5S1) der temporare, radikale Bruch des
Flamboyanten erfolgt. Als Eric in Drag ge-
kleidet auf dem Nachhauseweg entlang
der Landstrasse nachts zum Opfer eines
homophoben Uberfalls wird, gerét sein {iber
Kleidung ausgedriicktes Selbstverstandnis
ins Wanken: Eine Horde junger Manner in
einem Auto nahert sich ihm von hinten und
geht ihn aufgrund seiner blonden Peri-
cke zunachst in Catcalling-Manier an. Als
Eric auf Augenhdhe ist und sich zu erken-
nen gibt, springt die sich transfeindlich au-
Bernde Meute aggressiv aus dem Auto und

17

2 Erics Kleiderschrank bietet ein
sinnliches Sortiment an bunten
Farben und schillernden Stoffen.

verpriigelt ihn. Die durch diesen Gewaltakt geschiirte Angst Erics vor der
Zuschaustellung der eigenen Identitat wird Gber den Wechsel seines Stils
evident. Wir sehen in einem Point-of-View-Shot den Inhalt von Erics Kleider-
schrank, tbernehmen also seinen Blick auf das sinnliche Sortiment (Abb.
2) der schillernd bunten Farben und Stoffe. Nach einigem Zégern greift Eric
mit traurigem Blick zu einem olivgriinen T-Shirt mit olivgriiner Weste. Einem
offensichtlichen Tarnlook also, um nach der Erfahrung kérperlicher Ge-
walt und Repression in eine vordergriindig Schutz bietende, heteronorma-
tive Maskerade zu schliipfen, sich unaufféallig darin zu verstecken (Abb. 3).

3 Erics olivgriiner Tarnlook als heteronormative Maske-
rade, um die eigene ldentitat zu verbergen
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4 Die Metamorphose der Metamorphose: Erics exquisi-
tes Outfit beim Schulball als Geste des Empowerments
und als Bekenntnis zur eigenen Identitat

Gerade der Begriff der Maske (aus dem franzésischen masque
fiir Gesichtslarve, Kostiim, Verkleideter) respektive Maskerade avancierte
in den 1990er Jahren zum Schliisselbegriff der Gender Studies, mit dem
die Diskussion um die kulturelle Konstruiertheit der Geschlechter gefiihrt
wurde.® Durch das dekonstruktivistische Potenzial der Maskerade - also
die Befragung dessen, was hinter der Maskerade steckt - wird der Begriff
tragféahig fiir Diskussionen um Gender-Performanz in medialen Artefakten.
Das Vestimentére ist zentral flir diese Theorie, vor allem mit Blick auf Stra-
tegien der Inszenierung von Geschlechtsidentitaten. Kurz: Die Dialektik des
Zeigens und Verhiillens, die Verstellung der eigenen (Geschlechts-)ldenti-
tat mit der Vorstellung einer anderen, wird in dieser kurzen Szene von Erics
Metamorphose evident. Dieses umgekehrte Crossdressing zum cis / hetero-
sexuellen Mann verdndert seine Charakterzeichnung kurzfristig grundle-
gend. So schlagt er in E6S1 die ebenfalls als offen queer gezeichnete Figur
Anwar ins Gesicht und zeigt damit eine Form der Aggression, die im Allge-
meinen mit toxischer Mannlichkeit assoziiert wird. Narrativ kann dies als
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Kapitulation vor gesellschaftlich akzeptierten Geschlechternormen gelesen
werden, um ihm im Tausch dafiir vermeintliche kdrperliche Sicherheit zu ge-
wahren. Erst nachdem Eric in E6S1einer Epiphanie gleich eine queere Person
of Color trifft, kehrt er zu seinen bunten Outfits und zu seiner ldentitat zu-
riick. Die Inszenierung dieser Schliisselszene ahnelt einem Lacan’schen
Spiegelmoment: Eric trégt entlang einer StraBe schwere Tiiten voller Le-
bensmittel, als ein von hinten ndher kommendes Auto plotzlich langsamer
wird. Der bremsende Wagen weckt in Eric die traumatische Erinnerung des
nachtlichen Ubergriffs. Wir sehen ihn zdgernd und verangstigt, ob er trotz
olivgriiner Tarnung erneut zum Opfer homophober Aggression werde. Doch
als er sich zu dem heruntergekurbelten Fahrerfenster beugt, zeigt sich sein
alteres Spiegelbild: Eine PoC in gold-schwarzem Sakko, mit Lidschatten und
blaumetallic-lackierten N&geln fragt nach dem Weg. Die Selbstverstand-
lichkeit, mit der nicht nur die Wegbeschreibung, sondern auch Manikiire-
Tipps ausgetauscht werden (»Stick to the short ones«), lassen Eric seine
Verstellung Gberwinden, und er erscheint prachtig und in vollem Ornat mit
High Heels beim abendlichen Schulball (Abb. 4), der als Klimax der gesam-
ten Staffel inszeniert wird. »Why do you have to be so much?«, fragt ihn sein
Vater kurz vor dem Betreten des Schulgeldndes, besorgt dariiber, sein Sohn
kdnnte in dieser Aufmachung erneut Opfer eines Ubergriffs werden. Eric
kontert trotzig und selbstbewusst: »This is me. I'll be hurt either way. Isn’t
it better to be who | am?« Dem Versteckspiel in falscher Maskerade berei-
tet er ein Ende, statt Tarnlook zu tragen, driickt tragt Eric in der Fusion in-
terkultureller Kleidungsstilicke, Muster und Farben die vielfaltigen Facetten
seiner Identitat fir alle sichtbar aus.

Mediale Artefakte wie Sex Education sind kulturelle Produkte, die
die Modi offenlegen, durch welche Gendernormen produziert werden. Die
Verbindung zu Fragen nach Maske und Maskerade ergeben sich gleichsam
strukturell: Die beschriebene Sequenz um Erics Metamorphose(n) und die
biografische Notiz in Chimamanda Ngozi Adichies Essay beschreiben eine
Doppelung von (inszenierter) ldentit4t, deren kulturelle Konstruiertheit da-
durch diskutierbar wird. Genderpolitische Analysen hinterfragen stets und
fortlaufend die normativen Setzungen, wie auch Mode sie produziert. Ge-
rade durch das performative Handeln wird Mode zur dynamischen Form,
um eine eigene ldentitat ergreifen und gesellschaftlich begreifen zu kdnnen.
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2009, S. 63-76; Meyer, Michaela D. E./ Wood, Megan M.: »Sexuality and teen television.
Emerging adults respond to representations of queer identity on Glee«, in: Sexuality &
Culture 17.3 (2013), S. 434-448.

8 Dyer, Richard: The Culture of Queers; London 2002, S. 49-62. Vgl. Vazquez-Rodriguez,
Lucia-Gloria / Garcia-Ramos, Francisco-José / Zurian, Francisco A.: »The Role of Popular
Culture for Queer Teen ldentities’ Formation in Netflix’s Sex Education«, in: Media and
Communication 9.3 (2021), S. 198-208.

9 Lehnert, Gertrud: Wenn Frauen Mé&nnerkleider tragen. Geschlecht und Maskerade in
Literatur und Film; Frankfurt am Main 1997; Garber, Marjorie: Vested Interest. Cross-
Dressing and Cultural Anxiety; London 2008; Weihe, Richard: Die Paradoxie der Maske.

Die Geschichte einer Form; Miinchen 2008.
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Simone de Beauvoir, eine der lkonen des westeuropadischen Feminismus,
sagte in einem Interview mit dem Observer am 20. Marz 1960 in der Reihe
»My clothes and l«: »I must tell you that | am not at all interested in clothes
[...] I have so many other things to think about, so many other interests that
they are not at all on my mind.«' Beauvoir tritt hier als Intellektuelle und zu-
nachst erwartbar als distanzierte Konsumentin von Mode(n) auf. Im Laufe
des Artikels betont sie ihre Priorisierung »klassischer« und »eleganter«
Kleidung, ihren minimalistischen Umgang und auch ihre Leidenschaft fiir
die besondere Materialitat von Textilien und Kleidung, wenn sie etwa auf
die MaBanfertigungen bei »ihrer« Schneiderin eingeht. Ihre distanzierte
Haltung findet sich auch in ihrem Buch Das andere Geschlecht in der her-
vorstechenden Kritik an den Phdnomenen von Mode, welche fiir sie die
Objektifizierung von Frauen im 19. und 20. Jahrhundert massiv reprodu-
zierten. Beauvoir konzipiert dies in Abgrenzung zum Mannerbild und der
»mannlichen« Kleidung: »Beim Mann hingegen sollen die Kleidung und
der Kérper kein Blickfang sein, sondern seine Transzendenz anzeigen. Fiir
ihn besteht weder Eleganz noch Schénheit darin, sich zum Objekt zu ma-
chen.«? Beauvoir setzt hier sehr bewusst die Differenz von Mode und Klei-
dung ein, denn der systematische Wechsel im symbolischen System von
Moden hangt fiir sie dezidiert mit einer Zurschaustellung von weiblichen
Korpern und einer Objektifizierung von Frauen zusammen.® Fiir Kleidung
erkennt sie jedoch auch die soziale Dimension und das selbstbestarkende
Potenzial an, indem Kleidung der Frau »erlaubt, sich ihre Person zu eigen
zu machen«.*

Dieses Beispiel einer der bekannten Feministinnen des 20. Jahr-
hunderts zeigt auf, in welcher Komplexitdt die Diskurse um Gender,
Mode / Kleidung® und Feminismus changieren: zwischen einer suggestiven
Setzung von Frauen und Mode(n) im Zuge der biirgerlichen Moderne hin zu
einer Abgrenzung von Mode(n) durch den Feminismus und einer sozialen
Wirkkraft von Kleidung besonders auch in Bezug auf die soziale Konstruktion
von Genderidentitaten. Ausgehend von diesen diskursiven Annahmen, wird
hier am Beispiel des Feminismus ein Verhaltnis von Mode und Gender auf-
gezeigt. Eine Verbindung von Feminismus und Gender ist in der Geschichte
der verschiedenen Frauenbewegungen selbstredend.® Eine Relation von
Mode und Feminismus erscheint jedoch zunachst nicht selbstverstandlich
und ist mit einer suggestiven Gleichsetzung von Frauen mit Mode verbun-
den. Diese auch heute noch in westlichen Gesellschaften prasente diskur-
sive Gleichsetzung hangt mit der Geschlechterdifferenz in der Geschichte
der Entstehung der européischen biirgerlichen Moderne im 19. Jahrhundert
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zusammen.” »Der Mann«® wird als das politisch handelnde, vergeistigte
Subjekt beschrieben und in Abgrenzung dazu »die Frau« als korperliches
Wesen zum Objekt degradiert. Beauvoirs erhellende Ausarbeitungen anhand
vieler literarischer Beispiele aus dem 19. und 20. Jahrhundert bringen diese
Geschlechterdifferenz und vor allem auch deren Beziehung zu Mode(n) auf
den Punkt: »In der Regel betrachtet der Mann seine duBere Erscheinung
nicht als einen Abglanz seines Seins. Umgekehrt verlangt die Gesellschaft
selbst, daB die Frau sich zum erotischen Objekt macht.«® Dieser Diskurs
dominiert auch die Forschungen zu Mode und Kleidung, wie Jennifer Craik
hervorhebt: »Women are fashionable but men are not. This lament is com-
mon in western cultures.«'® Entsprechend lassen sich vorwiegend ab Ende
der 1990er Jahre auch Forschungen zu Frauenkleidung und Frauenmode(n)
finden, die damit zum Teil sogar zur Reproduktion dieser gesellschaftlich
angenommenen Geschlechterdifferenz auch in der Mode beitragen." Chris-
topher Breward hingegen hinterfragt diesen Diskurs 1999 in seiner Arbeit
zum verborgenen mannlichen Konsumenten in den Forschungen um die
Jahrhundertwende zwischen 1860 und 1914:

»There is much evidence to sustain the notion that a feminisation
of >fashionable< consumption relegated its moral worth, endorsing the idea
that fashion and femininity were profoundly linked for economic, social,
ideological and cultural reasons during the period.«'

Ausgehend von dieser kritischen Position einer Gleichsetzung von
Frauen mit Mode wird hier in Folge am Beispiel des Feminismus die notwen-
dige soziale Kontextualisierung eines Verhéltnisses von Gender und Mode
aufgezeigt. Die Perspektive auf ein Verhéltnis von Feminismus und Mode
ist dabei von Anfang an ein ambivalentes Verhaltnis. Seien es die bewusst
geplanten und organisierten Darstellungen der Suffragetten in der ersten
Welle der Frauenbewegung, die ambivalenten Auseinandersetzungen der
zweiten Welle im 1970er-Jahre-Feminismus, vor allem im Zusammenhang
mit den zentralen Erweiterungen einer intersektionalen Kritik durch die
Schwarze Frauenbewegung, bis hin zur dritten Welle, welche ein »offensi-
ves« Verhaltnis von Feminismus zu Kleidermoden aufzeigt.

Wie es verschiedene Forschungen zum Feminismus belegen,
durchzieht die Geschichte eines Verhaltnisses von Mode und Feminismus
von Anfang an ein ihn begleitender misogyner Diskurs um die antimodische
Feministin mit fehlender »Feminitat«.'® Die »lila Latzhose« als antimodi-
sches Statement steht daflir im nationalen Diskurs in Deutschland als ein
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Mythos der zweiten Frauenbewegung oder sogar Symbol des Feminismus.™
Um es in den Worten eines Artikels aus der Emma von 1984 zu sagen, wel-
cher den Titel tragt: »Wom Niedergang der Latzhose«:

»Die lila Latzhose wurde sprichwortlich und avancierte Uber
Nacht nicht nur zum Symbol der Abkehr von allen >mannerfixierten Mode-
und Schminkkisten¢, mit denen sich die Frauen bis dahin herumgeschla-
gen hatten, sie wurde zum Symbol des (bundesdeutschen) Feminismus
schlechthin. [...] Zwar durften die Haare nun rot sein, die Nagel aber doch
bitte nicht. [...] wirklich en vogue war dagegen jetzt, wer hell-, dunkel- oder
mittellila eingefarbte Latzhosen sein Eigen nennen konnte.«'®

Bildliche Reprasentationen von Frauen in Latzhosen lassen sich
jedoch weder in der Emma noch in den Forschungen zum Feminismus fin-
den, zumindest nicht als eine dominant dsthetische Form.'® Auch bereits
die erste Welle des Feminismus in England der sogenannten Suffragetten
war von Anfang an von einem Bewusstsein lber diesen Diskurs der anti-
modischen Feministin bestimmt. Nicht umsonst wahlten die Suffragetten

1 Am 22.8.1908 wurden Mary Leigh und Edith New aus dem Gefangnis
entlassen. Sie trugen die fir die englische Suffragetten-Bewegung
typischen weiBen Kleider, teils mit Scharpe.
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bewusst einen eigenen Kleidercode fiir ihre im 6ffentlichen Raum stattfin-
denden Demonstrationen und ihre Reprasentationen auf z.B. Plakaten: das
auffallend weiBe Kleid mit einer Schérpe in den Farben »purple, white and
green«."” (Abb. 1)

Die Linguistin Kat Gupta hat diese Reprasentation bzw. Miss-
Reprasentation der britischen Suffragetten-Bewegung in der Times der
Jahre 1908-1914 untersucht.’™ Wie sie in ihrer Untersuchung zeigen kann,
wurde die Reprasentation von Suffragetten von Beginn an wesentlich
durch mannliche Reporter und Journalisten gepragt.'® Entsprechend rele-
vant erscheint aber die eigene mediale Reprasentation von Feministinnen,
wie sie sich z.B. im deutschsprachigen Raum anhand der Emma zeigt, in
welcher ein Verhéltnis von Mode und Feminismus herausgearbeitet wer-
den kann.

MODE(N) IN DER FEMINISTISCHEN BEWEGUNG:

»DIE EMMAS UND DIE MODE«®
Bereits in der ersten Ausgabe der Emma vom Februar 1977, direkt auf Seite
3, findet »es« sich, und dort nicht etwa als Antipodin zum Feminismus,
das Wort Mode: »Emma ist eine feministische Zeitschrift, denn wir werden
immer einen konsequenten Frauenstandpunkt einnehmen. Wir werden uns
in jeder Situation - ob das nun § 218, Wirtschaftspolitik oder Mode ist -
fragen: Was heiBt das fiir uns Frauen?«?'

In der Emma finden sich seit ihrer Erstausgabe im Jahr 1977 im-
merhin 691 Ergebnisse?? zum Schlagwort Mode und 571 Treffer zu Kleidung:
manche in Artikeln zur Modegeschichte (z.B. zur Hose), einige in Leser-
briefen und vieles in Auseinandersetzungen mit Werbung und dem Mode-
system - vor allem in einer ironisch bis sarkastischen Haltung zum darin
deutlich sichtbaren Sexismus.?® Vorherrschend ist eine distanzierte Haltung
zum Stereotyp der modisch interessierten Frau, jedoch nicht ohne darauf
Bezug zu nehmen, dass Kleidung sehr wohl eine relevante Komponente im
Leben von »Frauen« ist. Die Kritik einer »Mode an sich« zeichnet sich vor
allem als Kritik am Modesystem und seinen normativen Reglements aus:
Es ist vor allem eine Kritik an Kérpernormen, wie sie sich etwa in Konfek-
tionsgréBen,?* in der Modefotografie oder der Prasenz von High Heels?®
abbilden, es ist ein Aufbdumen dagegen, »sich der Mode [zu] unterwer-
fen«.2® All diese Beziige sind nicht ohne Bekenntnis zur Mode - wie Alice
Schwarzer gleich zu Beginn im Artikel »Unsere FiiBe gehdren unsl« bekennt:
»Am letzten Samstag wollte ich Schuhe kaufen. Ich habe, das sei gleich ge-
standen, fiir Schuhe und Handtaschen ein besonderes Faible.«?”
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Es geht also in der Emma nicht um ein dichotomes Verhaltnis
zwischen modeverriickten Frauen jenseits einer feministischen Haltung
und Latzhosen-tragenden Emanzen auf der anderen Seite. Es geht viel-
mehr darum, ein kapitalistisch gepragtes Modesystem infrage zu stellen
und gleichzeitig die Freude an der Gestaltung des eigenen Korpers als
einen Akt der Freiheit zu demonstrieren. Denn auch die Emma berichtet
exemplarisch vom Klischee der modefeindlichen Feministin, auf welches
offensichtlich haufig in anderen Medien Bezug genommen wird. In ihrem
Vorwort zur neu gestalteten Ausgabe 9/1983 wird Bezug genommen auf die
Reaktion anderer Medien und deren »Hame« gegen Emma: »Wie sie schon
aussehe, diese Emma, wie eine graue Maus«, nicht ohne direkt in Folge zu
betonen: »Nun, mit dem Graumausigen hatte Emma es noch nie sehr.«?® Wie
es dieser kleine Ausflug zur bundesdeutschen Reprasentation des Feminis-
mus der zweiten Welle anhand deren zentralen Organs, der Emma, bereits
andeutet: Feminismus und der Ausdruck eines Gestaltungswillens in der
Auswahl dsthetischer Kleidung, sei es nun modischer oder antimodischer
Art, ist alles andere als fern vom Feminismus. Es lasst sich sogar vielmehr
aufzeigen, wie sehr besonders auch bekannte Feministinnen sehr bewusst
mit und in ihrer Kleidung ihr eigenes Versténdnis einer Gender-Représen-
tation performativ erzeugten - und damit ein Statement setzen fiir die Lust
und die Freude an asthetischer Gestaltung des eigenen Korpers. Wie Pa-
mela Church Gibson in einem Artikel im Women’s Studies Quarterly 2013
in ihrer Auseinandersetzung mit Simone de Beauvoirs Kritik am Phdnomen
der Mode und im Besonderen der Haute Couture betont: »All extant pho-
tographs show us a woman who through-out her life dressed with care and
thought, who created for herself a chic and simple style, braided and ar-
ranged her hair most carefully, wore strong, noticeable pieces of jewelry,
and was never without bright-red lipstick.«?® (Abb. 2)

In der feministischen Bewegung wird Mode und Kleidung also
entgegen aller diskursiv produzierten Stereotype durchaus bewusst einge-
setzt, getragen und gelebt. Betty Luther-Hillmann beschreibt diese Strate-
gie als Selbst-Prasentation eines Styles, der als Genderpolitik oder politi-
sche Taktik zu verstehen ist. Es geht in ihren Forschungen um die teils sehr
kontrdren Ansatze von verschiedenen feministischen Bewegungen, die aber
alle fir sich eine Selbstbestimmung durch Kleidung beanspruchen fiir ein
»freedom of choice in their dress«.3° Feministische Bewegungen richten
sich dabei gegen eine Unterdriickung von »Frauen« durch vom Modesystem
gesetzte Mode(n) und ldeal(kdrper)bilder, welche auch einen normati-
ven Anspruch an Genderidentitdten von »Frau-sein« postulieren. Diese
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2 Giséle Freund: Simone de Beauvoir, 1948

Position stellt sich gegen eine »normative self-presentation of woman-
hood«®' und erméglicht »Frau-sein« hingegen liber subjektive und gemein-
schaftlich-feministische Aushandlungsprozesse.3?

Wenn hier als von »den« Feminist:innen die Rede ist, dann ist das
ein Akt einer sozialen Konstruktion, der nur sehr bedingt etwas mit realen
Personen und Akteur:innen des Feminismus zu tun hat. Diese Konstruktion
zeigt: Feminist:innen und Mode / oder Anti-Mode gehoren durchaus zusam-
men - auch wenn mediale Reprasentationen gern etwas anderes behaup-
ten, um Feminis:tinnen »diese« Art der Genderkonstruktion eines selbst
definierten »Frau-seins« zu verwehren und so letztendlich Ausschluss zu
produzieren und normative Ideal(kdrper)bilder zu setzen.®® Oder praziser:
Feminist:innen und ihr durchaus objektiv wahrnehmbares Bewusstsein
fiir die dsthetische Gestaltung ihrer Kérper und die darin liegende Ausei-
nandersetzung mit Geschlechterdifferenz zeigt ihr Spiel mit der »eigenen«
Genderkategorie und deren Verwobenheit mit weiteren sozialen Kategorien
wie Sexualitat / Sexismus, Ethnien / Rassismus, Milieu / Klassismus, Korper,
Alter etc.®* Feministischen Bewegungen ging und geht es nie um einen
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Ausschluss spezifischer Kleidungsstiicke oder Objekte: Es geht vielmehr
um eine Politisierung von Kleidung und Mode als wirkmachtige Phéano-
mene gesellschaftlicher Reprasentation und von Subjektbildungsprozes-
sen. Dieser Ansatz betont, welche soziokulturelle Relevanz Kleidung und
eben auch Kleidermoden fiir die Konstruktion von Genderidentitaten
haben. Wie die Soziologin Diane Crane in Bezug auf Butlers Konzept einer
sozialen Konstruktion von Gender liber Performance und Stilisierung®® be-
tont: »female gender may be performed in different ways«.®¢ Die einzelnen
Subsysteme im vor allem wirtschaftlich und damit kapitalistischen Mode-
system kdnnen zwar primar den Konsum von Mode(n) als Anreiz fiir norma-
tive Genderidentitdten in den Vordergrund stellen, die gesellschaftliche In-
novationskraft von Kleidung und dann auch Kleidermode(n) liegt jedoch in
ihrem »komplexe[n] Mechanismus von Innovation und Experiment«,3” wel-
cher wesentlich in sozialen Bewegungen von Gegenkulturen wie dem Femi-
nismus stattfindet und auch Gender als fluide und verénderliche Konstruk-
tionen von Kulturen aufdeckt.

1 https://www.theguardian.com/theobserver/2019/mar/17/observer-archive-my-clothes-and-
i-by-simone-de-beauvoir-20-march-1960 (Zugriff: 22.2.2023).

2 Beauvoir, Simone de: Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau; Reinbek bei
Hamburg 1992, S. 668.

3 »Das Ziel der Moden, denen sie unterworfen ist, besteht nicht darin, sie als autonomes
Individuum hervorzuheben. Es ist ganz im Gegenteil darauf ausgerichtet, sie von ihrer Trans-
zendenz abzuschneiden, um sie dem méannlichen Begehren als Beute darzubieten.« Ebd.,
S. 669.

4 Ebd., S. 668.

5 Bei Kleidung handelt es sich um materielle Objekte aus textilen Grundstoffen, die den
menschlichen Kérper mehr oder weniger bedecken. Mode ist hingegen ein symbolisches und
soziales Phanomen, welches nicht nur Kleidermoden betrifft und Vermittler, wie z.B. Medien,
bendtigt, um als Phdnomen in Erscheinung zu treten.

6 Zur Einordnung der dritten Welle der Frauenbewegung im Feminismus vgl. Schmincke,
Imke: »Die neue Frauenbewegung in den Medien, in: Johanna Dorer et al. (Hg.): Handbuch
Medien und Geschlecht; Wiesbaden 2020.

7 Einen erhellenden Beitrag zur essenzialisierenden Geschlechterdifferenz im 19. Jahr-
hundert bilden die Diskussionen um den Zugang zum Studium fiir Frauen ab, siehe Braun,
Christina von: Warum Gender-Studies? Vortrag anlésslich der feierlichen Eréffnung des
Studiengangs Gender-Studies 21. Oktober 1997. https://edoc.hu-berlin.de/bitstream/
handle/18452/2194/Braun.pdf?sequence=1 (Zugriff: 1.10.2023).

8 Zum konstruktiven Umgang mit Gender-Begriffen wie Mann und Frau vgl. Villa, Paula:
»Frauen< Warum es sie gar nicht gibt und man trotzdem tiber sie redet, in: Kursbuch 192
(2017), S. 97-109.

9 Beauvoir 1992 (wie Anm. 2), S. 668 f.

10 Craik, Jennifer: The face of fashion. Cultural studies in fashion; London u.a. 1994, S. 176.
11 Der Forschungsstand eines Verhéltnisses von Mode und Gender ist in den Forschungen
ab den 1990er Jahren zunéchst als eine Forschung zu Kleidung und Gender wahrnehmbar.
Eine Zunahme der Forschungen zu Phanomenen von Mode(n) verstarkt sich hingegen erst
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gegen Ende der 1990er Jahre. Ein stlitzender Faktor ist mit Sicherheit die Popularisierung
und Durchsetzung des Begriffs Fashion Studies, z.B. durch die Etablierung der Zeitschrift
Fashion Theory 1997. Siehe: Barnes, Ruth (Hg.): Dress and gender. Making and meaning in
cultural contexts; New York u.a. 1992; Burman, Barbara (Hg.): The culture of sewing. Gen-
der, consumption and home dressmaking; Oxford u.a. 1999; Lynch, Annette: Dress, gender
and cultural change. Asian American and African American rites of passage; Oxford u.a.
1999; Davis, Fred: Fashion, culture, and identity; Chicago u.a. 1992; Craik 1994 (wie Anm. 10);
Tseélon, Efrat: The masque of femininity. The presentation of woman in every-day life; Lon-
don u.a. 1995; De Grazia, Victoria: The sex of things. Gender and consumption in historical
perspective; Berkeley, Calif., u.a. 1996; Brydon, Anne (Hg.): Consuming fashion. Adorning the
transnational body; Oxford u.a. 1998.

12 Breward, Christopher: The hidden consumer. Masculinities, Fashion and city life 1860-
1914; New York 1995, S. 2.

13 Vgl. Luther-Hillmann, Betty C.: Dressing for the culture wars, style and the politics of
self-presentation in the 1960s and 1970s; Lincoln 2015, S. 83 f.

14 Vgl. Avdelidou-Fischer, Nicole / Kirton, Gill: »Beyond burned bras and purple dungarees.
Feminist orientations within working women’s networks, in: European Journal of Women’s
Studies (2016), S. 124-139, hier S. 130 f.

15 Emma 11/1984, S. 57.

16 Hier zeigt sich meines Erachtens die Geschichte der Latzhose von der Arbeitsbekleidung
bis zum feministischen Symbol als ein hochspannendes Forschungsthema, welches mit
Quellenrecherchen und Archivarbeit (z.B. in feministischen Archiven) in einem weiten Sinne
verbunden ware.

17 Wahl, Kimverly: »Silencing fashion in early twentieth-century feminism. The sartorial story
of suffrage, in: Justine De Young (Hg.), Fashion in European art, dress and identity, politics
and the body, 1775-1925; London 2019, S. 207-232, hier S. 215.

18 Wie Gupta gleich zu Beginn hervorhebt: »The suffrage movement was a large, complex
movement with limited opportunities for self-representation in the mainstream press« (Gupta,
Katharine E.: A corpus linguistic investigation into the media representation of tile Suffrage
movement, PhD Thesis; Nottingham 2016. https://eprints.nottingham.ac.uk/27624/, S. 1).
19 Guptas Ziel in ihrer Arbeit ist dabei, vor allem die Suffragetten als politische soziale
Bewegung hervorzuheben, welche stark spatere soziale Bewegungen (studentische und
anti-kapitalistische Bewegungen) beeinflusst hat. Sie hebt aber auch noch mal ausdriicklich
hervor, dass es nicht nur die »eine« Suffragetten-Bewegung gab, sondern auch innerhalb
dieser sehr unterschiedliche Ausrichtungen mit differenten Kontexten und Zielen: Feminis-
tinnen aus der Arbeiterschicht, Mittelklasse bis hin zur Oberschicht. Ihr Fokus liegt auf der
medialen Repréasentation und Darstellung, da bislang vor allem die Selbstzeugnisse der
Suffragetten-Bewegung erforscht wurden und eben nicht die mediale Reprasentation dieser
sozialen Bewegung, welche sie als eine »under-researched area« (ebd., S. 4) bezeichnet.

20 Emma 3/1995, S. 7.

21 Emma 1/1977, S. 3.

22 Die Stichwortsuche wurde am 27. Februar 2023 durchgefiihrt. Alle erschienenen Ausgaben
der Zeitschrift Emma sind vollsténdig digitalisiert, und es lasst sich online in ihnen nach
Stichworten recherchieren. Alle Hefte sind auf der folgenden Website zugénglich: https://
www.emma.de/lesesaal/ (Zugriff: 12.10.2023)

23 Ganz in dem Sinne, in welchem das heute auch PinkStinks mit ihrem Werbemelder durch-
fihren: https://pinkstinks.de/werbemelderin-app/. Haufig ist es in der Emma ein ironischer
Duktus, etwa in der Fernsehkritik zur ersten weiblichen Kommissarin: »Merke: Auch Kommis-
sarinnen haben ModebewuBtsein.« Emma 3/1978, S. 42.

24 »Sie sind ein Elefant, Madam, in: Emma 4/1978, S. 56.

25 Eine Kritik an High Heels zeigt sich in verschiedenen, durchaus ambivalenten Artikeln in
der Emma, die jedoch durchaus auch als »Eyecatcher« genutzt werden, wie z.B. beim Cover
der Emma 11/1979.

26 Emma 2/1979, S. 61.
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27 Alice Schwarzer, in: Emma 11/1979, S. 8.

28 Emma 9/1983, S. 3.

29 Church Gibson, Pamela: »To Care for her beauty, to dress up, is a kind of work. Simone
de Beauvoir, Fashion, and Feminismg, in: Women’s Studies Quarterly, Spring/Summer (2012),
Vol. 41, No 1/2, Fashion, S. 197-201, hier, S. 200.

30 Luther Hillmann 2015 (wie Anm. 13), S. 88.

31 Ebd., S. 62.

32 Gender bzw. die Kategorien Frau/Mann/Queer / LGBTQIA+ sind bei all diesen Anliegen
eine notwendige Kategorie der Unterscheidung im Sinne von angenommenen Geschlechter-
differenzen - weil sie gegebene juristische und soziale Tatsache waren und sind. Gleich-
zeitig wird mit diesen sehr unterschiedlichen Forderungen auch ein anderes Konzept von
Gender propagiert und ausgehandelt. Ich sage explizit ausgehandelt, denn wenn eines in
der Geschichte des Feminismus klar wird: Es gibt weder den einen Feminismus noch »die
Frau«, wie Paula Villa hervorhebt: »Frau ist eine soziale Konstruktion. Die >Frauc< ist die eine
Seite einer Geschlechterdifferenzierung, die aus Biologischem wie Kulturellem besteht, die
ihrerseits historisch geworden, institutionell gerahmt und auch Gegenstand andauernder
politischer, juristischer und kultureller Auseinandersetzungen sind.« Villa 2017 (wie Anm. 8),
S. 98.

33 Gender ist zeitgendssisch vor allem fiir neue Begriffsbildungen im Modesystem »in Mode«:
Es kursieren diverse Begriffe wie Genderless Fashion, Gender Neutral, Gender Bending,
Queer Fashion, Unisex - dahinter verbirgt sich nicht immer ein neues, innovatives Konzept
von Gender, sondern vielmehr der Anspruch, an aktuellen gesellschaftlichen Diskursen teil-
zunehmen und eine Aufmerksamkeitsokonomie zu erzeugen - welche sowohl medial als
auch in einer sozialen Praxis stattfindt. Es lohnt sich aber, einen genaueren Blick auf die
Gender Studies zu legen, denn diese bieten inhaltlich Konzepte an, mit welchen ein Zusam-
menhang von Mode und Gender praziser durchdrungen werden kann.

34 In Bezug auf Kimberlé Crenshaws Konzept setzt sich international auch vermehrt der
Begriff »intersektionaler Feminismus« durch.

35 Judith Butler arbeitet in ihrem Buchklassiker Gender Trouble das Konzept einer Stilisierung
von Kérpern aus, mit welcher Geschlechteridentitaten performativ erzeugt werden. Siehe
Butler, Judith: Gender trouble: feminism and the subversion of identity; New York [u.a.]:
Routledge 1990, S. 206 f.

36 Crane, Diana: Fashion and its social agendas. Class, gender, and identity in clothing;
Chicago u.a. 2000, S. 204.

37 Konig, René / Thurn, Hans Peter (Hg.): Menschheit auf dem Laufsteg. Die Mode im Zivilisa-
tionsprozeB; Opladen 1999, S. 8.
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Die postkoloniale Kritik konzentriert sich im Wesentlichen auf die Diskri-
minierung indigener Menschen und wie diese unter den Auswirkungen des
Kolonialismus und Spatkolonialismus leiden." Relativ wenig hdren wir hin-
gegen Uber die seit den 1960er Jahren wachsende feministische Bewegung
indigener Frauen in Lateinamerika, die sich fiir Gleichberechtigung und die
Uberwindung des Kolonialismus engagieren. Dieser Beitrag will am Beispiel
der bolivianischen Cholitas liber diese mutigen Frauen, ihre Kleidung und
ihren Kampf informieren und im Sinne der Dekolonisierung den eurozentri-
schen Blick in der Mode liberwinden.?

DIE SOZIALE UND POLITISCHE SITUATION

INDIGENER FRAUEN IN BOLIVIEN
Benannt nach dem siidamerikanischen Freiheitskampfer Simén de Bolivar,
ist der offizielle Titel Boliviens heute »Plurinationaler Staat Bolivien«.® Dies
tragt der Tatsache Rechnung, dass die Bevolkerung Boliviens neben 40 ver-
schiedenen indigenen Vélkern mit 35 Sprachfamilien auch Nachkommen
europaischer Einwander:innen und versklavter afrikanischer Menschen
sowie Einwander:innen aus Japan und China umfasst. Die indigene Bevol-
kerung macht Uber die Halfte des Vielvolkerstaats aus, zu denen u.a. die
Quechua (rund 30 Prozent) und die Aymara (rund 25 Prozent) gehéren. Letz-
tere sind zugleich die groBte indigene Gruppe des Andenhochlands in Boli-
vien und Peru (40 Prozent).?

Die Fremdbestimmung der indigenen Vdlker in Bolivien beginnt mit
der Eroberung durch die Inkas im 15. Jahrhundert und setzt sich unter der Ko-
lonialherrschaft der Spanier im 16. Jahrhundert fort. Auch nach seiner Unab-
héngigkeit im Jahr 1825 wurde Bolivien bis weit ins 20. Jahrhundert von einer
kleinen Elite eingewanderter Europder:innen und deren Nachkommen regiert.
Unter der kolonialen Unterdriickung haben besonders die indigenen Frauen
gelitten. Vom Land in die Stadt gezogen, um dort ihren Lebensunterhalt zu
verdienen, durften diese abwertend Chola, verniedlichend Cholita genannten
Bolivianerinnen weder Taxis benutzen noch (bessere) Restaurants betreten
und sich auch nicht auf den groBen 6ffentlichen Platzen von La Paz und Santa
Cruz aufhalten. Bildung war ihnen verwehrt. Als Analphabetinnen konnten sie
nur als ungelernte Kraft im informellen Sektor arbeiten, als Hausangestellte
oder Verkauferin auf der StraBe, was auch heute noch oft der Fall ist. Jetzt
bezeichnet Cholita die selbstbewusste indigene Frau, die nach Selbstbestim-
mung strebt und dies in ihrer Kleidung zeigt.®

Der Kampf der indigenen bolivianischen Frauen fiir ihre Rechte hat
eine lange Geschichte. Besonders aktiv ist die Gewerkschaft der indigenen
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1 Kleidung der Frauen von Colla Soyu (links) und im
Hochland des Inka-Reichs (rechts) um 1600

Landfrauen in Bolivien Bartolina Sisa. Benannt nach der gleichnamigen
Aymara-Frau, die im 18. Jahrhundert einen Aufstand der indigenen Bevélke-
rung gegen die spanische Kolonialmacht anfiihrte, libt diese Frauengewerk-
schaft heute einen beachtlichen politischen Einfluss aus. Sie unterstiitzte
die Wahl von Evo Morales, dem ersten indigenen Prasidenten Boliviens. In
seiner Regierungszeit (2006-2019) setzte er viele ihrer Forderungen um. Als
Prasident legte Morales groBen Wert auf seine Kleidung, mit der er die texti-
len Traditionen der indigenen Volker Boliviens, denen er mehr Respekt ver-
schaffen wollte, modern interpretierte. Gleichzeitig schuf er damit ein vesti-
mentéres Vorbild, auch fiir die Frauen.

DIE KLEIDUNG DER CHOLAS
Um die Bedeutung von Textilien und Kleidung der Cholitas in Bolivien zu ver-
stehen, lohnt sich ein Blick in die textile Geschichte dieser Region Latein-
amerikas. Feine Textilien spielten schon in den ersten Kulturen der Anden
eine wichtige Rolle. Unter Verwendung von Kamelidenhaar (Alpaka, Vikunja)
und Baumwolle entstanden Textilien in komplexen Techniken, die Zeugnis
Uber die prakolumbischen Hochkulturen ablegen.® Die Aymara sind direkte
Nachkommen der Tiwanaku, einer hoch entwickelten Kultur auf dem heuti-
gen Gebiet Boliviens, die seit etwa 2500 v. Chr. existierte.” Einige Zeugnisse
ihrer textilen Kunst haben sich in Museen erhalten.® Als ab 1438 die Inkas das
Land der Tiwanaku eroberten, erlieBen die Inkas, die selber eine hoch ent-
wickelte textile Kultur besaBen, strenge Kleiderordnungen - als Zeichen von
gesellschaftlicher Position und Macht. Sie beeinflussten damit die Kleidung
der Bevolkerung in den eroberten Gebieten:® Diese sollte den ganzen Korper
bedecken. Da sie in der Regel nicht zugeschnitten war, wurde sie von Giirtel
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und Nadeln gehalten, dar-

unter ein Schal, wie man ihn

auf den Bildern der Chronik

der Andenvélker von Felipe

Guaman Poma de Ayala™

von ca. 1615 erkennt (Abb. 1).

Als im 16. Jahr-

hundert die Spanier das Ge-

biet des heutigen Bolivien

wegen der reichen Silber-

vorkommen eroberten, nah-

2 »Trajes de Chuquisaca« (Kleidung der Chuquisaca, men auch sie Einfluss auf
Siidteil von Bolivien) die Kleidung der indigenen
Bevdlkerung. Zunachst &an-

derte sich wenig, denn die von den Inkas verordnete Bedeckung des ganzen
Kérpers kam den christlichen Moralvorstellungen durchaus entgegen. Aller-
dings nahm die Herstellung hochwertiger Textilien, die urspriinglich fiir die
Elite der Andenvilker gedacht waren, allmahlich ab. Stattdessen forcierten
die Spanier die Produktion einfacher Textilien aus der Wolle der aus Spa-
nien importierten Schafe. Zudem gab es unter der spanischen Herrschaft
immer wieder Versuche, der indigenen Bevolkerung die Kleidung nach dem
Vorbild der spanischen Bauern vorzuschreiben. Indigene Kleidung wurde
verboten und ihr Tragen sogar mit Strafen belegt." So entwickelte sich mit
der Zeit eine Mischung aus indigenen Elementen und der spanischen Klei-
dung des 17. Jahrhunderts. Anstelle der gewickelten Kleidung trugen die
Frauen nun weite Rocke mit Unterrocken sowie kurze Jacken und Hiite nach
spanischem Vorbild in Kombination mit dem traditionellen Umhang. (Abb. 2)
Die heutige Kleidung der Cholitas, eine Mischung aus indige-

ner und zeitgenodssischer westlicher Kleidung, kniipft an diese Tradition
an. Sie basiert auf der Kleidung der Chola pacena, einfacher Aymara-
Frauen aus der Hauptstadt La Paz (Abb. 3)."2 Besonders markant ist der
weite, in der Taille geraffte Rock, der Pollera genannt wird und dem gesam-
ten Outfit seinen Namen verleiht. Harry A. Franck, der La Paz um 1900 be-
suchte, beschrieb die leuchtend farbigen Polleras mit ihren horizontalen
Falten und erwdhnte auch die Accessoires: groBe Ohrringe, lange Zépfe
und cremefarbene oder leuchtend gelbe Stiefeletten.’® Das ist auch heute
noch die Grundlage der aktuellen Cholita-Kleidung. Nur die geschnir-
ten Stiefel, die der Mode um 1900 entsprachen, wurden durch flache Bal-
lerinas ersetzt. In einem Video aus dem Jahr 2020 zeigt die YouTuberin
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Cholita Julia, eine Aymara aus Peru, die traditionelle Rezepte der Anden
prasentiert, wie sie diese Kleidung anlegt: Ihre sieben Unterrécke mit Quer-
falten erzeugen eine sehr weibliche Silhouette mit betont breiten Hiften,
was deutlich von dem heutigen Schonheitsideal der européaischen Mode ab-
weicht. Sie tragt stolz diese Kleidung »todos los dias«, wie sie selber sagt.™
Als Ubergewand trug die Chola pacefia ebenso wie die heutige
Cholita einen groBen Schal (Chalina, Rebozo oder Manta), den sie wie in
der traditionellen Kleidung seit der Zeit der Inkas mit einer Nadel befes-
tigt. Zusatzlich wickeln sich die indigenen Frauen ein dicht gewebtes Tuch
(Aguayo bzw. Awayo) um
die Schultern, in dem sie
ihre kleinen Kinder oder
ihre Einkaufe tragen. Die
Muster sind typisch fiir eine
Region und zeigen Symbole
des Glaubens und von my-
thischen Geschichten der
indigenen Vdlker. Friher
handgewebt und mit Natur-
farben gefarbt, werden sie
heute industriell in synthe-
tischen Farben gefertigt,
was als Zeichen von Mo-
dernitdt angesehen wird."™
Besonders mar-
kantes Element der Cholita-
Kleidung ist der Melonen-
hut, der unterschiedlich be-
nannt wird: Borsalino, Som-
brero oder - auf Aymara -
Sumiru. Es existieren meh-
rere Geschichten Uber sei-
nen Ursprung, am verbrei-
tetsten ist die folgende:
Anfang des 20. Jahrhun-
derts wurde eine Ladung
dieser Mannerhite fir die
Mitarbeiter der Eisenbahn
importiert. Diese lehnten sie 3 Frank George Carpenter: Eine Chola pacefia, 1917
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jedoch als unpraktisch ab. Um keinen Verlust zu erleiden, gab der Handler
die Hiite als die angeblich neueste Mode aus und verkaufte diese an die
Aymara-Frauen.

KLEIDUNG DER CHOLITAS
ALS ZEICHEN DER SELBSTERMACHTIGUNG

Kleidung spielte bei den Vilkern der Anden schon immer eine wichtige Rolle
zur Darstellung ihrer kulturellen Identitét.'® Galt die Pollera der Chola pacena
lange Zeit als Zeichen der diskriminierten indigenen Frau, tragen die Cholitas
diese Kleidung heute mit Stolz und Selbstbewusstsein."” Im Gegensatz zu
Europa und Nordamerika, wo sich die Emanzipation der Frauen oft in der
Aneignung mannlicher Kleidungsformen ausdriickt, betonen die Cholitas
mit der ausladenden Pollera ihre Weiblichkeit.

Man findet Cholitas heute in verschiedenen Berufen, die zuvor
als Privileg der Manner galten. War es indigenen Frauen friiher verboten,
in Bussen des 6ffentlichen Nahverkehrs zu fahren, kdnnen sie jetzt sogar
selbst den Beruf des Busfahrers ergreifen. Auf einem Foto aus dem Jahr
2015 tragt die indigene Busfahrerin Mercedes Quispe in La Paz nicht die tb-
liche Uniform, sondern die fiir Cholitas typische Pollera mit vielen Unterro-
cken, dazu Borsalino und geflochtene Zopfe. (Abb. 4) Sie sagt dazu: »Das ist
meine Kultur.«'® Allerdings passt die 41-Jdhrige ihre Kleidung farblich dem
fir Busfahreruniformen tiblichen Grau an.

»Manche Autofahrer gehorchen uns nicht und versuchen mit uns
zu flirten. Aber sie machen einen Fehler. Einfach ist es nicht, aber wir sor-

gen dafiir, dass sie uns res-
pektieren.«'® So die 24-jah-
rige Verkehrspolitesse Sofia
Colque, eine Aymara. Seit
2013 stellt El Alto indigene
Frauen im StraBenverkehr
ein, ein Job, der Durchset-
zungskraft erfordert. Bei
der Arbeit tragen sie weite
Polleras in leuchtenden
Farben zu neonfarbenen
Sicherheits westen mit Re-
flektorstreifen und anstelle

4 Cathrine Wenk: Busfahrerin Mercedes Quispe in der Melone khakigriine
La Paz, 2015 Kappen im Stil der Polizei.
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Seit der Prasidentschaft von Morales steigen immer mehr indi-
gene Frauen in die Politik ein. Cristina Choque Paxi sagt, sie habe oft ge-
hért, Frauen kénnten keine hohen Amter bekleiden. Also beschloss sie, das
Gegenteil zu beweisen.?° Trotz etlicher Riickschldge wurde sie 2014 ins Na-
tionale Parlament gewahlt. Als Abgeordnete tragt sie stolz die Kleidung der
Cholitas?'. Heute gibt es zahlreiche Frauen im Kabinett und in beiden Kam-
mern des bolivianischen Parlaments.22 (Abb. 5)

Als Ausdruck ihrer Selbstermachtigung erobern Cholitas immer
mehr Sportarten, die ihnen vorher verwehrt waren. Seien es Radrennen,
Ringkampf, Skaten, Golf oder Bergsteigen. Und sie tragen dabei selbst-
versténdlich die Pollera. Eine beliebte Volksunterhaltung in Bolivien ist
der Ringkampf, den nun auch Frauen ausiiben (Abb. 6). Sie trainieren und
kampfen dabei sehr hart.?® In den Kommentaren zu den Fotos von Eduardo
Leal Uber die Cholitas im Guardian heiBt es, die mannlichen Organisatoren
hatten die Ringkdmpferinnen finanziell ausgenutzt. Nun haben die Frauen
ihren eigenen Verein gegriindet, organisieren selber die Veranstaltungen
und teilen sich den Gewinn.?* Colonia Ana Choque Silvestre, bekannt als
Carmen Rosa und eine der Pionierinnen des Frauen-Ringkampfs, sagt dazu:
»Mein Motto ist: )Kombiniere Kraft und Gewalt mit Anmut und Eleganz«.«2®

5 Eduardo Leal: Kongressabgeordnete Cristina Choque
Paxi im Nationalparlament von Bolivien, La Paz 2018
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6 Eduardo Leal: Cholita-Ringkampf in El Alto, Bolivien 2018

Seit Kurzem haben junge Cholitas ihre Leidenschaft fiir das Skate-
board-Fahren entdeckt, ein Sport, der vorher nur fiir Jungen lblich war. Sie
tragen dabei die Pollera, aus praktischen Griinden allerdings gekiirzt. Die
21-jahrige Maria Belén Fajardo sagt zur emanzipatorischen Bedeutung
ihrer Kleidung: »Die Pollera ist Erméachtigung. Meine Mutter wollte nicht,
dass ich Skateboard fahre, weil es eine Sache fiir Jungs war. Meine GrofB3-
mutter hat aus gesundheitlichen Griinden aufgehdrt, den Rock zu tragen.
Aber jetzt sind sie beide stolz darauf, dass ich es tue.«?® Dies sind nur einige
Beispiele fur die vielfaltigen Aktivitaten der Cholitas, mit der sie ihre gesell-
schaftliche Marginalisierung liberwinden, ihre Selbstermachtigung 6ffent-
lich demonstrieren und die Polleras als Bekenntnis einsetzen.

CHOLITA-MODE
Das wachsende Selbstbewusstsein zeigt sich auch darin, dass sich inzwi-
schen ein eigenes Cholita-Modesystem in Bolivien mit indigenen Mode-
designerinnen und offentlichen Modenschauen entwickelt hat. Rosario
Aguilar griindete eine Firma, die Designerinnen der Cholita-Moden promo-
tet. Als sie feststellt, dass die indigenen Models fehlten, griindet sie ihre
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eigene Model-Schule.?” Eliana Paco, eine erfolgreiche indigene Designe-
rin, stammt von den Aymara ab. lhre Mutter trug selbst die Kleidung der
Cholas, wollte das aber nicht fiir ihre Tochter, um sie vor Diskriminierung
und Ausgrenzung zu schiitzen. Heute entwirft Eliana Paco kostspielige
Polleras mit aufwendigen Details. Ihre Outfits kosten bis zu mehreren tau-
send Dollars, was sich dank der Verbesserung der gesellschaftlichen Stel-
lung indigener Frauen einige von ihnen auch leisten kdnnen. Sie selbst kom-
mentiert ihre Mode so: »lt’s also about the empowerment of independent
and professional women.«2?®
Ihre erste Modenschau zeigte Paco 2005. Bei der Bolivianischen
Modenschau 2016 in La Paz (Abb. 7) war sie so erfolgreich, dass sie einge-
laden wurde, ihre Entwiirfe auch an der New York Fashion Week zu prasen-
tieren.?® Pacos moderne Interpretation des Pollera ist in Bolivien allerdings
nicht unumstritten. Auf der einen Seite erfahrt sie viel Anerkennung - so
hat Micol Balderrama vom Kulturamt der Gemeinde sie zur Kulturbotschaf-
terin von La Paz ernannt, sie ist Vorsitzende der Vereinigung von 120 Pol-
lera-Schneiderinnen, und die bolivianische Regierung hat die Pollera inzwi-
schen zum »immateriellen Kulturerbe« erklért. Gleichzeitig werden Eliana
Pacos Grenziiberschreitungen heftig kritisiert. Ihre Mode sei teilweise zu of-
fenherzig, die Stoffe zu transparent, und die High Heels ihrer Models hatten
nun wirklich nichts mit den in Bolivien tblichen flachen Ballerinas gemein.
Ferner seien ihre teilweise westlich aussehenden Models ungeeignet, um
diese Mode vorzufiihren. Es gibt den Vorwurf der kulturellen Aneignung. Die
Stadtverwaltung von La Paz verbot sogar solche Modifizierungen der Klei-
dung bei 6ffentlichen Festen, um die authentische Kleidung zu erhalten.
Paco selbst be-
greift ihre Entwirfe nicht
statisch: Mode verdndere
sich. Sie will die jlingere Ge-
neration dafiir gewinnen und
dadurch deren National-
stolz férdern, hofft darauf,
diese Kleidung zukinftig
aus heimischen Materialien
herstellen zu kénnen. Bis-
her kauft sie viel Material
in China ein. Ferner méchte

sie nationale Grenzen Uber- 7 Juan Karita: Modenschau von Eliana Paco im Palacio
winden und ihre Mode auch  Quemado, La Paz 2016
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in Europa anbieten;3° inzwischen exportiert sie sie nach Spanien und Ita-
lien.®" Ein Bekleidungsstil, der urspriinglich unter dem Zwang der spani-
schen Kolonisatoren entstand, kehrt so unter einem umgekehrten Vorzei-
chen nach Europa zurlick.

Die Kleidung der Cholitas ist ein beeindruckendes Bespiel dafir,
wie sich die Bedeutung der indigenen Kultur im postkolonialen Zusammen-
hang verandert. Ehemals diskriminierte indigene Frauen setzen sich zur
Wehr und kdmpfen fiir den Platz, der ihnen zusteht. Dabei gilt die im kolo-
nialen Erbe verankerte, zu sozialer Ausgrenzung und Marginalisierung flih-
rende Kleidung nun als Zeichen von einem neuen nationalen Stolz und als
Mittel der Selbsterméchtigung. Sogar ein eigenes Modesystem mit globalem
Anspruch haben sich die indigenen Frauen erschaffen und hoffen, damit
die eurozentrische Perspektive auf Kleidung und Mode zu liberwinden. Mit
ihrer Betonung breiter Hiiften grenzen sie sich deutlich vom westlichen
Schénheitsideal ab - ein Ausdruck dekolonisierender Asthetik.

Bolivien ist damit ein Beispiel fiir die neue selbstbewusste Aus-
einandersetzung mit dem kolonialen Erbe hinsichtlich der Bedeutung von
Kleidung als Zeichen und Mittel von Selbstermachtigung, was man Ubri-
gens inzwischen auch in anderen Landern des Globalen Siidens beobach-
ten kann.32
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INTRODUCTION

This paper examines the impact of globally circulating print media not only
on the distribution of fashion models, but also on providing Turkish women
with a space to negotiate gender roles. It takes the Turkish edition of Burda
Moden, a Germany-based fashion and style magazine, as a case study to
argue that the lack of translation opened up a space for women to articu-
late visions of gender equality and sexuality. Even though Burda Moden was
first published in Turkey in the 1960s, the original magazine was first fully
translated into Turkish in the 1990s. In the 1980s, the original magazine was
accompanied by a booklet in Turkish called Burda Kadin (Woman in Turk-
ish), which replaced the original content with different articles on women,
celebrities, or the family.

This paper builds on the wealth of recent literature detailing the
history of fashion and / or style' and women’s magazines? in order to fill two
lacunae. Firstly, it brings the topic into the field of contemporary history by
examining the 1980s. While a few earlier studies went back to the 1960s
and 1970s,® it was the 1980s that were a formative period both internation-
ally and in Turkey, with increased reflection on the role of women in Turk-
ish society. This decade was nonetheless also marked by a coup d’état at
its beginning and by the rise of political Islam, resulting in a volatile politi-
cal environment where conservative politics shaped free speech and visual
representations. Hence, secondly, while recent research on the intersection
of gender and fashion in Turkey has focused on the headscarf or veil, this
paper focuses on other performances of fashion and gender that have either
mostly been ignored or emphasized fashion shows rather than the media.®
Lastly, it highlights the importance of absences for cultural appropriation:
Burda Kadin demonstrates that a lack of translation opened up new possi-
bilities for negotiating the role of women in Turkish society.

This paper serves as an exploratory probe of Burda Moden and
Burda Kadin, showcasing their high potential for further studies on gender,
class and nationalism in modern Turkey. After elaborating the historical
context in which Burda Kadin published its content and images in Turkey,
the paper takes three exemplary pages of Burda Kadin that serve as spot-
lights on, first, the complex relationship between gender, nation-building,
and orientalism in connection with a specific fashion item, the salvar. The
second example engages with the relationship between class and gender
in the depiction of a Turkish businesswoman. The third part deals with dis-
cussions of sexuality and gender based on the relationship between fash-
ion and the body.
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STATE FEMINIS MS®:
THE EMANCIPATION OF WOMEN

The founding of the Turkish Republic in 1923 under the leadership of Mustafa
Kemal Atatlirk paved the way for the westernization and modernization of
Turkey, terms that were used interchangeably. The 1926 Civil Code gave
women the right to take part in public life as equals to men. It replaced Is-
lamic law, giving women equal rights to divorce and inherit while abolish-
ing polygamy and making civil marriage compulsory. Subsequently, in 1930,
women were given the right to be elected in regional elections. Yet, women’s
private lives and individuality were still constructed to a great extent accord-
ing to patriarchal relations, for example, in the family, in marriage, or in the
welfare state. As Sirin Tekeli also states, women became an instrument in the
creation of a democratic, modern, and western image of Turkey during the
one-party regime, despite the international community’s accusations that
the country was a dictatorship.” But even though women were emancipated,
they were not yet truly liberated since they did not enjoy individual rights.

COLLECTIVE AND INDIVIDUAL FEMINISM:
THE LIBERATION OF WOMEN
1980 was a critical turning point for Turkey. It was marked by a violent military
coup, following a decade of political instability, economic decline, and con-
flicts between nationalist and leftist groups. Before the generals handed over
the government to civilians in 1983, they prepared a constitution in 1982 that
limited civil rights, but also granted extensive civil and social liberties without
gender discrimination. In the 1980s, feminists thus sought liberation beyond
emancipation, and women began criticizing the state and demanding civil
and social rights. The role of women was nonetheless ambivalent: Women
and their protests were deemed unthreatening as a result of the shelter pro-
vided by Republican state feminism, in which these rights were not fought for
but given.® This perception of women’s passivity might be one of the reasons
why feminist movements in Turkey were still able to evolve and intervene in
the public sphere during the rise of authoritarian and conservative politics.
Although the 1980s were a crucial period for feminist movements in
Turkey, it would be too simplistic to regard Burda Kadin as a publication that
was related directly to the movement. It is more precise to say that it shared
certain issues with the women’s liberation movements, without entirely
breaking ties with a Kemalist® vision of women’s role in society. Burda Kadin
provides a case study for examining how the role of women was being nego-
tiated at the time based on media representations and content production.
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PLUDERHOSEN/PUMPHOSEN/HAREM PANTS/
SALVAR: LIBERATING OR SELF-ORIENTALIZING?
Although Burda Kadin accompanied a fashion magazine, it often inclu-
ded just one page of fashion-related content or even none. This makes the
appearance of one fashion item particularly distinctive: Pluderhosen or
Pumphosen in German, harem pants or bloomers™ in English, and salvar
in Turkish were found in both Burda Moden and Burda Kadin. At the same
time, it also demonstrates that the global circulation of fashion items was
not merely a transferral of Western styles and related gender roles. They in-
stead took on a specific, localized meaning in gender relations.

In the 1980s, power dressing became popular in Western fashion
styles. While research so far has particularly focused on power suits, the
salvar was part of such attires as well. Historically, this was linked to a much
earlier circulation of fashion: In nineteenth-century Europe, wearing trou-

sers was a distinctive marker of masculinity.
While Europeans first wore such trousers in
orientalized promenades and masquerades
or to amuse their spouses," galvar also
played a role in the late nineteenth and
early twentieth centuries, when women
began wearing trousers, for instance,
in sports like cycling, which were con-
nected with the women’s liberation move-
ment."”? Another multidirectional exchange
of clothing took place in the context of fem-
inist reform in nineteenth-century Europe
and accelerating attempts at moderniza-
tion in the Ottoman Empire, when women
from both cultures were influenced by
their sartorial choices by European women
travellers, who also had access to the
harem and private family space of women.
While urban Ottoman women replaced
their indoor clothing,’® from the salvar

1‘Exotic flowers are blooming’, and the gémlek to the entari," to enable
‘funny Pluderhosen’. The page illus-
trates salvar with flower patterns themselves to wear the corset, European

for everyday clothing, although they  women who were interested in feminist re-
were still considered exotic and . . .

associated with being unusual and form adopted Turkish dress, including the
funny through the text. salvar, as an expression of their autonomy.®
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2 ‘A dash of romance, a pinch of orient and a lot of fantasy.’

In issues of Burda Moden from the 1980s, the two tendencies can
be observed based on their relation to pants as both everyday attire and
exotic apparel. The introduction of patterned textiles integrated them into
everyday fashion (fig. 1), but most of the designs were accompanied by gold,
thus taking them out of the context of everyday fashion and associating
them with either a costume for festivities or part of an elevated outfit high-
lighting its historical connotations with the Orient as feminine, mysterious,
and exotic (fig. 2). Similarly, Burda Kadin included the salvar several times,
for example showing it at fashion shows in Turkey (fig. 3). As fashion had
undergone an intense westernization since the late-nineteenth century,
the salvar now not only took on an ambivalently gendered meaning, but
was also connected at the same time to the ongoing Turkish nation-build-
ing project.’® Although there was an attempt to modernize the salvar by
combining it with tailored jackets, this revival linked the post-junta Repub-
lic to the imperial Ottoman tradition, but even more importantly to Cen-
tral Anatolia, the central reference point of Turkish nationalist ideologies
since the founding of the Republic.
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In the context of the 1980s, the
salvar became the fashion item that gave
specificity to Turkish identity, and some
designers combined them with globally
trendy jackets with wide shoulder pads,
plain fabrics, and modern belts. This mix
became a celebrated formula in design
practices in Turkey,'” asserting Turkey’s
and designers’ liminal position between
the past and present, between the Orient
and the West. Through this position,
women and their attire were instrumen-
talized to disseminate a public image that
combined nationalism and tradition with
modernity.

3 ‘We watched two shows for you.’

LIBERATION BASED ON “WORK":
‘GUEST OF THE MONTH” AND ‘AMONG YOU”’
Burda Kadin had two series of articles, ‘Guest of the Month’ and ‘Among
You’, in which women were depicted as entrepreneurs. However, as the titles
already suggest, the two series focused on different social groups. ‘Guest
of the Month’ portrayed high-profile, upper-class figures interviewed by the
same woman reporter. ‘Among You’, by contrast, featured portraits of busi-
nesswomen with a working-, middle-, or lower middle-class background, and

provided insights into how work, class, gender, and taste intersect.

While many interviewees in ‘Guest of the Month” were men, they
also included Betiil Mardin, who was one of the most well-known women
representing success in business at the time. Coming from a renowned
half-Egyptian half-Turkish family that produced intellectuals and famous bu-
reaucrats, she was the first person to launch a public relations firm in Tur-
key. She is photographed in front of an Atatiirk portrait, thus connecting
herself with his legacy as a modern woman (fig. 4). In the interview, she
states that work facilitates women’s independence. Her fashion style pro-
jects her upper-class background as well as her profession as a PR con-
sultant: She is dressed in a colourfully patterned necktie reminiscent of
the 1970s, along with a shirt and pants. But it also reflects the adaptation
of male dress codes to female forms in line with the power dressing trend.
Dagmar Venohr asserts that fashion is not a medium, but instead reaches us
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through a combination of media and pre-
sents a different experience each time as
a result of its medial transfer. This means
that the media make performativity pos-
sible while also creating a social experi-
ence.”® In alignment with this, fashion per-
forms here to create a symbolic tie based
on how successful people dress.

The everyday women owners of
businesses in ‘Among You’ differed from
Mardin, since they were portrayed in their
occupational attire. While Mardin talked
about work in terms of liberation and inde-
pendence, the entrepreneurship of these
women was framed in a narrative of sac-
rifice. They had worked hard and suc-
ceeded, but it was not always what they
had expected from life. Nuran Koganoglu,
for instance, had to take over her de-
ceased husband’s butcher shop. Nurten
Ozgetin had to work as a cook at a big fac-
tory to provide for her family after her hus-
band got sick and became unable to work
(fig. B). Ziihal Sézeri became the manager
of a bank, since although she had wanted
to be a teacher and to travel, it was nec-
essary for her to return to her family after
they lost their father. These life stories
share a common motif: the replacement of
men by women and their selfless sacri-
fice. While they did not pursue their ca-
reer aspirations, they did have the poten-
tial and power to pursue ‘a career’. These
articles demonstrate that women were
recognized and portrayed as successful

149

4 Betil Mardin with Atatlirk portrait
5 ‘Among You: Nurten Ozgetin’

businesswomen, but simultaneously reveal vastly different visions of wom-
en’s labour with respect to family relations in upper- and lower-(middle-)
class families in Turkey that coexisted in the 1980s.
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6 ‘Look what Christine Haykar is saying: FASHION IS LIKE SEX FOR ME.

CONSERVATIVE SEXUALITY

Various feminist groups coexisted in the 1980s. They included radical femi-
nists calling for freedom of sexual expression, and thus breaking with
the Kemalist tradition prescribing asexual roles to women in public life.'
In Burda Kadin, sexuality was covered in two different ways: through in-
formative articles and celebrity coverage. These texts and images were,
however, not explicit representations of sexual liberty, but instead tied to
conservative assertions.

The ‘Your Sexual Problems’ section covered discussions around
family planning based on the medical expertise of two gynaecologists.
These medical experts framed their advice in a national context and stressed
that these topics should be considered according to national and familial
customs, in which sexuality was de facto regarded an issue within marriage.
Abortion was one of the most frequently recurring subjects in this section.
It became legal in Turkey in 1983, but with many restrictions. The articles
in this section informed readers about the risks of abortions, particularly
‘backstreet’ abortions.

Sexuality was also addressed in Burda Kadin through celebrities.
Here we see Christine Haydar in ‘sexy’ poses in an animal-print bodysuit
and leotard (fig. 6). She states: ‘Fashion is like sex for me’, which is the only
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sexually open argument that is found in any of the issues. | would argue that
this was only possible because she was not Turkish. In support of this ar-
gument, under this headline, there is a comment by the writer praising the
talent of Haydar’s Turkish manager in opening doors for her in Turkey, and
thus highlighting her non-Turkishness.

CONCLUSION

Though Burda Kadin was not a publication by radical feminists of the time,
it nevertheless provided an intervention oriented towards women’s libera-
tion. This platform was nevertheless still involved in contemporary local and
global debates on sexuality and gender-coded labour. Burda Kadin’s depic-
tion of women had emancipatory elements, but often combined them with a
nationalistic framing and conservative viewpoints. While Burda Moden fea-
tured fashion prominently and generally in an aesthetically commodifying
way, fashion was not the actual object of visual presentation in Burda Kadin.
This article nonetheless argues that it was still present there as a medium:
providing historical reference points and associations, as with the salvar,
through socially and gender-coded work power relations, as in the sections
‘Among You’ and ‘Guest of the Month’, and through its intimate connection
to bodily performance, as in the case of the sexually informative content.
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Blattern wir in Publikationen zur Modefotografie in der DDR, so finden wir vor
allem Bilder von Frauen. »Schon, klug, sinnlich, selbstbewusst, stark«, so be-
schreibt die Fotografin Ute Mahler das Frauenbild, das sie in ihren Aufnahmen
flir das ostdeutsche Mode- und Kulturmagazin Sibylle transportieren wollte.!
Tatsdchlich lag der Fokus in der Modefotografie der DDR, wie auch in westli-
chen Modemagazinen bis in die 1980er Jahren Uiblich, auf der Préasentation von
Modellen fiir Frauen. Gleichwohl war M&dnnermode von Anfang an in Mode-
strecken ostdeutscher Magazine ein seltenes, aber wiederkehrendes Thema.?
Nur in den 1970er Jahren erschienen gleich mehrere Sibylle-Sonderhefte zur
Mé&nnermode. Auch in anderen Zeitschriften mit Modestrecken wurden Model-
le flir Manner regelmaBig vorgestellt. Dabei sind Bilder entstanden, die nicht
nur Kleidermode zeigen, sondern auch Mannerbilder, die gepragt sind von Vor-
stellungen und Diskursen um Mannlichkeit, diese jedoch auch mit konstituie-
ren. Die Diskussion um den Wandel mannlicher Leitbilder in der DDR verlief
weit weniger laut als die des Frauenbildes. Und doch wurde nicht zuletzt vor
dem Hintergrund der von Partei und Regierung so zentral propagierten Gleich-
stellung der Frau auch nach dem gleichberechtigten Mann und was diesen
ausmacht gefragt. In Filmen, Fotografien in lllustrierten und in der Literatur
wandelten sich Mannerbilder im Laufe der Jahrzehnte.® Ein Aspekt, der in der
Diskussion um Veranderungen im mannlichen Leitbild in der DDR eine wesent-
liche Rolle spielte, soll im Folgenden aufgegriffen und anhand exemplarischer
Modestrecken genauer beleuchtet werden. Ausgangspunkt ist dabei die Beob-
achtung, dass vor allem in Modebildern ostdeutscher Zeitschriften der 1970er
und 1980er Jahren immer wieder Manner als Vater thematisiert wurden. Wie
sind die Manner in dieser Rolle dargestellt? In welchem Verhaltnis stehen die
Modefotografien zu Diskursen um Méannlichkeit und Vaterschaft in der DDR?

Die Untersuchung bleibt dabei auf der Ebene der Reprédsentation
und betrachtet die Fotografien im spezifischen Kontext der Modezeitschrift,
wo Mode im Zusammenspiel von Bild, Text und Kleidung hervorgebracht wird.*
Die Inszenierung der Kleidung geht dabei haufig Gber die bloBe Darstellung
vestimentarer Objekte hinaus. Vielmehr zeige sich in Modefotografien, so
Klaus Honnef, »auch jenes Gespinst von kollektiven Erwartungen, Vorstellun-
gen und Wiinschen sowie gelegentlich auch Traumen [...]J«.5 Damit sind sie
immer auch in einem Zwischenraum zwischen Fiktion und Realitat zu verorten.

ZWISCHEN GLEICHBERECHTIGUNG
UND DOPPELBELASTUNG
In der DDR war 6konomisch bedingt und in der Gleichheitsidee begriindet
schon friih die Integration von Frauen in die Erwerbsarbeit vorangetrieben
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und durch MaBnahmen wie staatliche Kinderbetreuung unterstiitzt wor-
den. Bereits in der ersten Verfassung 1949 wurde in Artikel 32 festgehal-
ten: »Die Frau hat wdhrend der Mutterschaft Anspruch auf besonderen
Schutz und Fiirsorge des Staates.« 1960 betrug die Frauenerwerbsquote
bereits 60 Prozent und stieg bis 1989 auf liber 90 Prozent an.® Gleichzei-
tig sank die Geburtenrate seit Mitte der 1960er Jahre stetig und »die Dop-
pelbelastung von Frauen in Familie und Beruf [rlickte] zunehmend in den
politischen Fokus«’. Sozial- und familienpolitische MaBnahmen sollten
den demografischen Problemen entgegenwirken und zielten vor allem da-
rauf ab, Frauen in der Vereinbarkeit von Beruf und Familie zu unterstit-
zen.® 1976 wurde auBerdem ein bezahltes Babyjahr flir Miitter ab dem zwei-
ten Kind, 1986 dann schon ab dem ersten Kind eingefiihrt. Ebenfalls 1986
wurde es mit einer Gesetzesnovellierung auch fiir Vater moglich, das Ba-
byjahr zu ibernehmen.® Wird damit gegen Ende der DDR-Zeit eine gesetz-
liche Grundlage fiir den Wandel familialer Praxen und die Gleichstellung
von Mittern und Vatern geschaffen, so wurde die Veranderung des Man-
nerbildes vor dem Hintergrund der Emanzipation der Frau schon langer
diskutiert, vor allem in der Literatur und in Frauenzeitschriften, aber auch
im Film. In ihrer Analyse von Fotografien in den Zeitschriften Neue Berli-
ner lllustrierte (NBI) und Fiir Dich konstatiert Irene Dolling fiir die 1970er
das Auftauchen einer neuen Mannlichkeit, die sie den »zartlichen Vater«
nennt.’® Die ins Bild gesetzten Vater erscheinen als firsorglich und ihren
Kindern emotional zugewandt." Kein Vater, so doch ein junger Mann,
der Hausarbeit und Kinderbetreuung fiir eine Familie Gbernimmt, ist der
Hauptprotagonist in dem DEFA-Spielfilm Der Mann, der nach der Oma kam
(1971)."2 Die Geschichte dreht sich um eine Familie mit berufstatigen, viel-
beschaftigten Eltern, die Ersatz fiir die Oma suchen, die sich bislang um
den Haushalt und die drei Kinder gekiimmert hatte. Ein junger Mann, Herr
Graffunda, stellt sich vor, erhalt die Stelle und beseitigt das Chaos. Erst
spater erfédhrt die Familie, dass er praktische Erfahrungen fiir seine Dis-
sertation Uber die Emanzipation der Frau und zur Frage nach der Verein-
barkeit von Beruf und Familie sammeln wollte. Als eine der erfolgreichs-
ten DEFA-Produktionen, mit Gber drei Millionen Besucher:innen, erfuhr der
Film und damit das Thema breite Aufmerksamkeit. Graffunda wird darin
als Mann im Anzug inszeniert. Bisweilen legt er das Jackett ab oder bindet
sich eine Schiirze um, gleichwohl bleiben Hemd und Anzughose als Marker
seiner eigentlichen Rolle prasent. So macht die Kleidung deutlich, dass
sich der Protagonist die Rolle des Hausmanns und Kinderbetreuers nur als
zusatzliche Uberstreift. War das in den Modestrecken dhnlich?

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

KATJA BOHLAU 156

MODISCH UND VATERLICH
1972 erschien das erste Sibylle-Sonderheft zur Mannermode. Darin findet
sich neben Strecken liber Mode fiir den Beruf, sportliche gestrickte Oberbe-
kleidung und festliche Anziige auch die Fotostrecke »Im Trenchcoat-Stil«, die
Mannlichkeit und Vaterschaft zum Thema macht. Der Trenchcoat ist ein Re-
genmantel, der seine Urspriinge in der militdrischen Kleidung hat. Im Ersten
Weltkrieg trugen ihn Offiziere der britischen Armee." Danach wurde er im
zivilen Leben weitergetragen und seit den 1940er Jahren vor allem durch
Filme wie Casablanca popular. Als klassisches Kleidungsstiick von Detek-
tiven, Gangstern und Gentlemen ist er Tarnung und Ausdruck schlichter
Eleganz. Auch in der Damenoberbekleidung ist der Trenchcoat etabliert und
erhalt, durch die Filmgeschichte gepragt, eine sinnliche Komponente.™ Er
»steht fiir Diskretion, Abenteuer, Geheimnisse und eine unterspannte Art
von Glamour. Intrigen und Romanzen, Neugier und Regenwetter.«'® Fami-
lie und Vaterschaft scheinen dem eher entgegenzustehen, einer anderen
Sphére anzugehdren. Auch im Bekleidungsangebot der DDR hatte der
Trenchcoat tGber die Jahrzehnte hinweg seinen Platz, wenngleich es nie eine
besondere Trendwelle gab.'® Im Modebericht in Neues Deutschland 1966
wurde er als der »Mantel schlechthin« beschrieben, der »praktisch, sport-
lich und flott« sei.'’” Vor allem die Sportlichkeit betont auch die Modestre-
cke im Sibylle-Sonderheft 1972. Fotografiert hat sie der Mode- und Aktfo-
tograf Giinter Rossler (1926-2012), der schon seit Ende der 1950er Jahre fiir
die Sibylle tatig war und mehrere Modestrecken zur Mannermode aufge-
nommen hat, die vor allem den eleganten Mann in Szene setzen. Die Foto-
grafien der hier im Zentrum stehenden Strecke zeigen jeweils einen Mann
mit einem Jungen im Grundschulalter und greifen dabei einen dokumenta-
rischen Stil auf. Wir sehen die beiden im Austausch miteinander (Abb. 1)
und beim Durchstreifen der Natur der Insel Hiddensee. Die Strecke um-
fasst sieben Seiten in Schwarz-WeiB, durchbrochen von einer farbigen Auf-
nahme auf einer Doppelseite. Auf dieser steht der Mann hinter dem Jungen,
die Hande - gleichsam schiitzend und bestédrkend - auf dessen Schultern
gelegt. (Abb. 2) Der Junge schaut durch ein Fernglas und betrachtet die
weite, menschenleere Landschaft. Die Seite ist kombiniert mit einem Text
mit dem Titel »Vater + Sohn«. Der Titel befindet sich auf dem Bild und
impliziert, dass es sichauch beiden Abgebildeten um Vaterund Sohn handelt.
Der Text beschéaftigt sich mit Vater-Sohn-Geschichten in der Literatur, im
Besonderen der Figur des Freiheitskdmpfers Wilhelm Tell in seiner Funk-
tion als Vater. Als wichtige Basis fiir die vertrauensvolle Beziehung zwischen
Vater und Sohn wird herausgestellt, dass Tell sich Zeit nimmt fiir seine Kinder,
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1, 2 »Im Trenchcoat-Stil«, Sibylle-Sonderheft Mannermode, 1972

dass er sie zur Selbststéandigkeit erzieht und ihre Fragen ernst nimmt. Damit
ist der Text auch ein Pladoyer fiir eine aktive Vaterschaft, welches hier mit
den Modebildern kombiniert wird. Vorgestellt werden sportliche Mantel und
Jacken volkseigener Betriebe und des Modeinstituts.'® Die Modelle |6sen
sich vom Trenchcoat und zeigen Variationen sportlicher Oberbekleidung, die
nurmehr Elemente des Klassikers aufgreifen, von der Gabardinejacke mit
groBflachigen Revers liber eine Baumwollkutte mit Kapuze hin zu einer kurzen
Jacke mit ReiBverschluss und Steppereien. Dabei treten die militarischen
Elemente des Trench ebenso zuriick wie seine Assoziation mit Detektiven
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und Ganoven der Kinoleinwand. Die modischen Vorschlage beziehen sich
ausschlieBlich auf den Mann. Die wechselnden Outfits des Jungen werden
in den Modetexten nicht erwdhnt. Damit erklart sich die Konzeption der
Modestrecke als Vater-Sohn-Geschichte nicht aus den gezeigten Modellen.
Vielmehr erscheint sie neben den anderen Strecken des Heftes, die Man-
ner im Kontext von Arbeit, Sport und Partnerschaft zeigen, als Darstel-
lung eines weiteren Aspektes von Mannlichkeit, némlich Vaterschaft oder
vielmehr Vaterlichkeit. Wahrend Vaterschaft in der Soziologie zunachst
die soziale Rolle eines Vaters bezeichnet, die mit bestimmten Rechten
und Pflichten verbunden ist, beschreibt Vaterlichkeit, so Sylka Scholz,
eine soziale Praxis, die sich in emotionaler und flirsorglicher Zuwendung
auBert sowie der Beteiligung an der Kinderbetreuung.'® Die aktive Beteili-
gung des Vaters ist es auch, die in der Modestrecke thematisiert wird. Der
Mann prasentiert die sportlichen Jacken und Mantel im Kontext von Frei-
zeit, die er mit seinem Sohn verbringt. Mannlichkeit konstituiert sich hier
mit verschiedenen Aspekten. Der Mann wird einerseits als dem Kind zu-
gewandt inszeniert, wobei er als Vorbild, Zuhdrer und Begleiter erscheint.
Gleichzeitig wird liber das Modebewusstsein auch eine autonome Mann-
lichkeit betont.

DER NEUE ADAM

Auch in anderen Modezeitschriften der DDR, wie Saison, PRAMO und Mo-
dische Maschen, erschienen vor allem ab Mitte der 1970er Jahre mehrere
Modestrecken, die Mannermode im Kontext von Familie vorstellen und damit
den Mann in seiner Rolle als Vater thematisieren.?° Der Diskurs um die ge-
steigerte Beteiligung der Vater bei der Kinderbetreuung spitzte sich bis Mitte
der 1980er Jahre weiter zu. Auch in der Literatur standen alte Mannlichkeits-
bilder auf dem Priifstand. Die Frauenzeitschrift Fiir Dich machte sie 1986
zum Thema einer mehrteiligen Diskussionsserie Uber aktuelle Literatur.
Unter dem Titel »Alter Adam - Neuer Adam« fragt die Redaktion,

»wie sich im Buch der Gegenwart spiegelt, daB der Mann nicht
mehr Erndhrer und das Oberhaupt der Familie, der Starke, Dominierende,
sondern der gleichberechtigte Gefahrte ist? Wie kommt er mit diesen neuen
Bedingungen zurecht?«*

Vaterschaft spielt dabei in vielen besprochenen Texten eine Rolle.

Die »spezifische DDR-Mannlichkeit« des Familienvaters, der sich nicht in
einem hierarchischen Verhaltnis als Oberhaupt geriert, sondern Partner auf
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gleicher Ebene ist, so zeigt Maximilian Schochow auf, wird in den Beitra-
gen des Literaturforums »entweder durch negative Abgrenzung« (Giinter de
Bruyn, Buridans Esel, 1968) »oder durch positive Schilderung« (Wolfgang
Eckert, Familienfoto, 1982) konturiert.22 Dabei werden auch die fiktionalen
Protagonisten als »Mannergestalten aus Fleisch und Blut« beschrieben.?®
Im wiederholten Verweis auf die reale Existenz der engagierten Vater, wie sie
in den Romanen und Erzdhlungen auftauchen, bringen die Rezensent:innen
dieses Mannlichkeitskonstrukt auf diskursiver Ebene hervor.

Inwiefern |&sst sich die fiir die literarischen Protagonisten heraus-
gestellte Realitdtsndhe auch auf die Darstellung von Vatern in der Mode-
fotografie Gibertragen?

ER SIE ES

1981 gab die Sibylle unter dem Titel ER SIE ES ein Sonderheft fur die junge
Familie heraus. Es war das einzige dieser Art. Darin werden 48 Modelle zum
Nacharbeiten vorgestellt. Das Heft enthalt verschiedene Strecken mit Ent-
wiirfen fiir die ganze Familie, Modelle »Speziell fiir Kinder« sowie Modevor-
schlége fur Eltern zum Ausgehen am Abend. Die Fotografien fiir das gesamte
Heft hat Ute Mahler aufgenommen, die seit 1977 fiir die Sibylle tatig war und
neben Modestrecken vor allem Portréats
und Fotoessays aufnahm. Zu den zent-
ralen Themen ihrer freien Arbeiten ge-
horen menschliche Beziehungen, denen
sie beispielsweise in ihrem kiinstleri-
schen Langzeitprojekt Zusammenleben
(1974-1984) nachspiirte.2* Mit Blick auf
die Modestrecken zeigt sich also auch
eine Verschrankung ihrer fotografischen
Interessen mit Auftragsarbeiten.

Das Covermotiv des Sonder-
heftes zeigt formatfiillend und im Drei-
viertelportrat aufgenommen eine Frau
links, einen Mann rechts und in der Mitte
ein Kind. (Abb. 3) Dieses sitzt leicht
erhoht auf einem Zaun und hat den
Kopf auf die Schulter des Mannes ge-
legt. Oben ist der Hintergrund der Szene
durch Stamm und Blattwerk eines Bau- 5 g g/ £, ibylle-Sonderheft fir die
mes, passend zum Zaun im unteren Teil, junge Familie, 1981
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dunkel gehalten. Davor heben sich vor allem die leuchtenden Rotténe der
Kleidung deutlich ab. Die Frau tragt eine Blazerjacke aus rot-schwarzem,
groB kariertem Wollstoff. Der weite Schnitt und die grobe Struktur des Stof-
fes lassen die Korperlichkeit der Frau zurlicktreten. Sogar ihre Hand ist in
der groBen Tasche verschwunden. Das Kind und der Mann tragen beide ge-
strickte Pullover in Rot, die ihre aneinander gelehnten K&rper noch zusatz-
lich verbinden und den Moment der korperlichen N&he unterstreichen. Die
Aufnahme inszeniert das Bild einer kleinen Familie und illustriert den Titel
ER SIE ES. Dabei wird eine Konstellation ins Bild gesetzt, in der dezidiert
der Mann in Verbundenheit mit dem Kind gezeigt wird. In der Bildmitte ste-
chen die Knie des Kindes hervor. Die hochgekrempelte Jeans ist dort leicht
braunlich gefarbt, sie weist also Gebrauchsspuren auf. Das ist uniiblich fir
Modeaufnahmen, die zumeist ungetragene Kleidung vorstellen, und verleiht
der Aufnahme einen dokumentarischen Charakter, der eine N&he zu sozia-
len Alltagspraxen in der DDR evoziert, auch wenn der Rahmen des Heftes
deutlich macht, dass wir es mit inszenierten Modeaufnahmen zu tun haben.

SACHLICHKEIT UND NAHE

In der nachfolgend besprochenen Strecke hingegen verbindet Mahler Mode-
inszenierung und Portratfotografie miteinander. Unter dem Titel »Modeleute
und ihre Kinder« werden Personen, die im Modebereich tatig sind, mit ihren
Kindern vorgestellt. (Abb. 4, 5) Die weiblichen Protagonistinnen sind die
Mannequins Regine Lenz, Barbara Weidt, llona Gold, Helga Timmermann
und Monika Machon. Zudem werden drei Manner vorgestellt: der Fotograf
Werner Mahler, der Werbeleiter Hans-Michael Wilke und der Modegestalter
Thomas Greis. Die Fotografien sind schlichte Doppelportrats, frontal aufge-
nommen, fokussieren sie im Dreiviertel- bzw. Ganzkdrperportrat die abge-
lichteten Eltern-Kind-Paare. Wahrend die Frauen auch im Bild in der Dop-
pelrolle Mannequin und Mutter liber ihre Posen prasent sind, tritt bei den
Mannern die berufliche Funktion zuriick. Die Verbindung zu ihrer jeweiligen
Tatigkeit im Modebereich wird allein iber den Text hergestellt. Auffallig ist
hier, dass kein mannliches Model vertreten ist und umgekehrt auch keine
Moderedakteurin oder -gestalterin. Die darin anklingende geschlechtlich
konnotierte Rollenverteilung wird in der vorgestellten Kleidung gespiegelt: Die
Mannequins stellen Kleider, die mannlichen Modeleute Sakkoentwdirfe vor.2

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts hatten sich mit Sakko,
Weste und Hose die drei Grundbestandteile der Herrenbekleidung und
damit der Anzug entwickelt.?® Wenngleich dieser schon langer in der Frau-
enmode adaptiert wurde, steht er doch »weiterhin als Zeichen fiir eine
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authentisch mannliche Kleidung«.?” Auch in den Mannermodestrecken
ostdeutscher Zeitschriften ist der Anzug wie auch nur das Sakko viel-
fach Thema. Vor allem seit den 1970er Jahren finden wir auch weniger
klassische Modelle. In der Strecke »Modeleute und ihre Kinder« werden
zwei sportliche Sakkos aus robusten Stoffen vorgestellt, wobei ein Schnitt
im Material variiert wird. Der Fotograf Werner Mahler tragt ein doppelreihi-
ges Modell aus dunklem Cord mit tiefem Revers. Dazu wurde ein Shirt mit
schrager Knopfreihe kombiniert. Der legere Ausdruck der Kleidung wird in
der Pose aufgenommen. Lassig hdngt Sohn Paul liber seiner Schulter. Mit
seiner Rechten halt der Mann die Hand des Kindes, wéhrend die Linke in der
Hosentasche steckt. Sein unaufgeregter Blick geht direkt in die Kamera. Er
scheint wenig verstellt, was sicherlich auch auf die persénliche Nahe der
Fotografin zu den Fotografierten zurlickzufiihren ist. Mann und Sohn waren
Mahler schon friiher Motiv. Eine 1976 in der Kulturzeitschrift Das Maga-
zin verdffentlichte Fotoserie zeigt intime Momente von Vater und Baby,
die Nadhe und liebevolle Fiirsorge ins Bild setzen.?® Wahrend hier die Beob-
achtung im Privaten im Fokus steht, hat die Fotografie im Sibylle-Sonder-
heft indes einen ganzlich anderen Rahmen, den einer Modezeitschrift. Auf
der Doppelseite neben Werner Mahler prasentiert Hans-Michael Wilke ein
sportliches Sakko nach gleichem Schnitt aus hellem, klein gemustertem
Wollstoff. Dazu wurden eine Cordhose und ein diinner Pullover mit V-Aus-
schnitt kombiniert, unter dem ein kariertes Hemd mit dunkler Krawatte
hervorschauen. Die Kleidung erscheint gleichzeitig elegant und leger und
betont, anders als bei Mahler, auch die berufliche Sphare. Wilke halt seinen
Sohn Tobias im Arm. Dieser hat seinen Kopf an die Schulter des Vaters
geschmiegt. Die Selbstverstandlichkeitim Ausdruck der Abgelichteten cha-
rakterisiert auch das dritte Mannerportrat von Thomas Greis. Der Mode-
gestalter stellt ein anderes Sakko aus Tweed vor. Dieser Entwurf zeich-
net sich durch einen einzelnen SchlieBknopf und schmale, tief gezogene
Revers aus. Das offene Sakko gibt den Blick auf ein helles Hemd sowie eine
dunkle, locker gebundene Krawatte frei. Greis hélt die Hand seines Sohnes,
der, halb so groB wie er, neben ihm steht und zu ihm hochschaut, wobei der
Blick des Vaters mit einem Lacheln in die Kamera geht.

Mit einer groBen Nahe hat Ute Mahler die Vater-Kind-Beziehun-
gen hier ins Bild gesetzt. Sie visualisieren Vertrautheit und eine damit ver-
bundene Selbstverstandlichkeit. Das Wissen darum, dass es sich bei diesen
Portrats um tatsachliche Eltern mit ihren Kindern handelt, verstarkt den Ein-
druck noch. Die Portréts der Véater sind von niichternem, sachlich-dokumen-
tarischem Charakter. Damit entsprechen sie auch einer an August Sander
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4 ER SIE ES, Sibylle-Sonderheft fiir die junge Familie, 1981
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5 ER SIE ES, Sibylle-Sonderheft fiir die junge Familie, 1981

(1876-1964) geschulten sozialdokumentarischen Fotografie-Asthetik, wie sie
vor allem seit den 1970er Jahren in der kiinstlerischen Fotografie der DDR an
Bedeutung gewann.?® Beispielhaft seien hier die Familienportréts (1973-1993)
von Christian Borchert erwéhnt, in denen er - wie Sander in der Arbeit Men-
schen des 20. Jahrhunderts - das »Typische« herauszuarbeiten sucht, um ein
Bild der Gesellschaft seiner Zeit festzuhalten.®® Borchert lieB die Familien in
selbst gewahlter Anordnung und an selbst bestimmten Orten in der Wohnung
posieren und schuf sachliche Fotografien in Schwarz-WeiB. Mahlers Port-
rats von Modeleuten mit ihren Kindern hingegen sind im Studio entstanden,
zeichnen sich formal jedoch auch durch einen eher sachlichen Zugriff aus -
eine Unaufgeregtheit, die mit der dargestellten Interaktion der Vater mit ihren
Kindern vor der Kamera korrespondiert. Die Inszenierung versucht nicht einer
weiblich konnotierten Zuwendung mannliche Stérke oder Ahnliches entge-
genzusetzen, vielmehr erscheint Vaterlichkeit hier ganz selbstverstandlich.

ZWISCHEN REALITAT UND FIKTION
In der sozialen Praxis war Familienarbeit auch in der DDR weiterhin norma-
tiv weiblich konnotiert. Erst gegen Ende der 1980er Jahre zeichneten sich
Veranderungen ab. Ein Artikel in der Frauenzeitschrift Fiir Dich lotete 1987
weibliche und mannliche Rollenbilder aus. Darin berichtet die Familienso-
ziologin Jutta Gysi, dass, wahrend der Mann bei der Hausarbeit noch immer
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mehr als »Helfer« gesehen werde, »die Arbeitsteilung zwischen Mutter und
Vater schon sehr weit vorangeschritten« sei.®'

Mé&nnermodeinszenierungen ostdeutscher Zeitschriften greifen
das Thema Vaterlichkeit schon friiher auf vielfaltige Weise auf. Steht bei
Glinter Rossler 1972 noch der modische Mann im Fokus, der darliber hinaus
als vaterlicher Mann inszeniert wird, scheint das Verhaltnis in den Bildern
Ute Mahlers 1981 beinahe umgekehrt. So tritt die Gestaltung der Kleidung
bisweilen hinter der Darstellung der Beziehung zuriick. Aus dem Kontext
der Zeitschrift gelost, erscheinen die Aufnahmen weniger als Modebilder
denn als Eltern-Kind-Portrats. Ohne groBe Gesten visualisiert Mahler einen
Modus des Selbstversténdlichen.

Fotografien sind qua Medienspezifik mit einem Anstrich von Reali-
tét behaftet. Gleichzeitig sind sie als Modebilder immer auch mit der Visua-
lisierung von Wunsch- und Traumbildern verbunden. Im Falle der ostdeut-
schen Modezeitschriften auch deswegen, weil die abgebildeten Modelle
nur selten im Handel verfligbar waren. Und so changieren sie in der Lektlire
im Zwischenraum.

1 Dorre, Stefanie: »Mode in der DDR. Von starken Frauen, selbstgendhten Kleidern und Mode-
punksg, https://www.goethe.de/ins/cz/de/kul/mag/20673356.htm| vom November 2009 (Zu-
griff: 1.5.2023).
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erschienen dariiber hinaus vier Sonderhefte der Sibylle zur Mannermode (1972, 1974, 1976
und 1977).

3 Zum Wandel von Geschlechterbildern in ostdeutschen lllustrierten vgl. u.a. Délling, Irene:
Der Mensch und sein Weib. Frauen- und Mé&nnerbilder. Geschichtliche Urspriinge und
Perspektiven; Berlin 1991; und Merkel, Ina: ... und Du, Frau an der Werkbank. Die DDR in
den 50er Jahren; Berlin 1990. Beide Arbeiten sind aus einem Forschungsprojekt zu Frauen-
und Mannerbildern im Fachbereich Kulturwissenschaft der Humboldt-Universitét zu Berlin
Ende der 1980er Jahre hervorgegangen.

4 Vgl. Venohr, Dagmar: Medium macht Mode. Zur lkonotextualitédt der Modezeitschrift;
Bielefeld 2010.

5 Honnef, Klaus: »Geschichte(n) in Zwischenténen. Die Modefotografie im Spiegel der
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(= Fotografie in Deutschland von 1850 bis Heute) (Ausst.-Kat. Kunstbibliothek Berlin),
Institut fiir Auslandsbeziehungen, unter Mitarbeit von Alvensleben, Christian von, et al.,
Ostfildern 1995, S. 10-14, hier S. 11.

6 Vgl. u.a. Trappe, Heike: Emanzipation oder Zwang? Frauen in der DDR zwischen Beruf,
Familie und Sozialpolitik; Berlin / Boston 1995. S. 52; und Wippermann, Carsten: 25 Jahre
Deutsche Einheit. Gleichstellung und Geschlechtergerechtigkeit in Ostdeutschland und
Westdeutschland; Berlin 2015.

7 Vgl. Wippermann 2015, ebd.
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DDR-Mannlichkeit im Kontext demographischer Wissensbestédnde und sozialpolitischer
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Kritik, Bd. 1) Frankfurt am Main 2009, S. 77-98.
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11 Ebd., S. 220.

12 Der Mann, der nach der Oma kam (DDR 1971, R: Roland Oehme). Der Film hatte im
Februar 1972 im Kino International in Berlin Premiere. Die Vorlage bildet die Erzdhlung
»Graffunda rdumt auf« von Renate Holland-Moritz von 1969.
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Stuttgart 1999, S. 457.

14 Beispiele sind: Marlene Dietrich in A Foreign Affair (1948) oder Audrey Hepburn in Friih-
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we_never_sleep/tarnung_im_trench/ vom 4.11.2020 (Zugriff: 1.5.2023).
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19 Scholz, Sylka: »Vom starken Helden zum zértlichen Vater? Mannlichkeit und Emotionalitat
in der DDR, in: Manuel Borutta / Nina Verheyen (Hg.): Die Prasenz der Gefiihle - M&nnlich-
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1 Klasse der Gewerbeschule, ohne Jahr

Eine Fotografie aus dem Archiv der Zlircher Hochschule der Kiinste (ZHdK)
zeigt den Unterricht in der Textilklasse. (Abb. 1) Die Schiilerinnen sind mit
textilen Arbeiten wie Stickereien beschaftigt, die Lehrerin und eine Schiile-
rin arbeiten an kleinen Webstiihlen. Die Frauen tragen einfache sommerliche
Hangekleider und einige die typische Kurzhaarfrisur der 20er Jahre, eine von
ihnen schaut in die Kamera. Es ist eng in diesem Raum mit Dachschrége. Die
Fotografie gehort zu den friihesten Abbildungen der Textilklasse, sie ist Teil
einer Serie, die sich auf die Mitte der 1920er Jahre datieren I&sst.!

Was ist heute interessant an dieser Situation vor 100 Jahren an der
Kunstgewerbeschule, einer der Vorgéngerinstitutionen der heutigen ZHdK?
Im Folgenden geht es um die Geschichte der Textildesignausbildung in Zirich
und die Bedeutung, welche die Zuschreibung textiler Arbeiten an das weib-
liche Geschlecht in diesem Zusammenhang hat. Inwiefern handelte es sich
um Frauenberufe, und welches emanzipatorische Potenzial bargen sie? Wie
kann eine feministisch informierte Designgeschichtsschreibung heute aus-
sehen? Es ist ein umfangreiches Thema, zu dem ich hier erste Uberlegun-
gen skizziere. Aber zunéchst zuriick zum Foto.

Die Lehrerin links hinten ist mit grosser Wahrscheinlichkeit? Alice
Frey-Amsler (1877-1952). Sie war von 1903 bis 1935 Fachlehrerin fiir Sticken.
Die Aargauer Kunstgewerblerin war Spezialistin fiir KIoppeln. Sie schreibt,
dieses Flechten von Faden »ist keine mechanische Arbeit, sondern verlangt
ziemlich viel Kopfarbeit. ... Da beim Kloppeln keine Grundregeln aufgestellt
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werden kdonnen, wie bei anderen Arbeiten, ist das >Sich-Selbst-Durchar-
beiten< der beste Lehrmeister. ... Es empfiehlt sich deshalb, bei neuen Ent-
wiirfen nur eine gezeichnete Skizze, welche die Grundidee gibt, zu machen
und diese dann praktisch auszuarbeiten.«® Frey-Amsler, die sich auch in der
Geschichte dieser Art der Herstellung von Spitzen sehr gut auskannte, baute
ab 1911 in Lauterbrunnen im Berner Oberland einen Kléppelkurs auf. Zuvor
hatte sie sich entschlossen, »meine Kenntnisse in der Kléppeltechnik im
Ausland zu ergénzen, und zugleich auch die Organisation der Hausindust-
rie eingehender zu studieren«.* Sie begann mit 27 Frauen und beschéftigte
im Winter 1915/16 schon 420 Arbeiterinnen. Ein Hauptziel war die Erhéhung
des Stundenlohns, damit textile Arbeit zu einer lukrativen Einnahmequelle
wurde. Im Projekt »verwandelt sich ihre Lehrtatigkeit in eine geschaftliche«.®
Gekloppelt wird nach von Amsler ausgewahlten historischen Mustern, sie
schreibt aber: «<Auch die Aufgabe, neue, kiinstlerisch wertvolle Muster zu
bringen, vergessen wir nicht; wir hoffen, dass unsere jungen, tlichtigen
Kunstgewerblerinnen uns helfen werden, sie zu 16sen.«®

Frey-Amsler unterrichtete von 1920 bis 1929 gemeinsam mit Sophie
Taeuber-Arp, der herausragenden Textilgestalterin der Schule. Diese denkt
in einem Brief an ihre Schwester 1921 daran, Urlaub einzureichen, und
schreibt: »... auch Frau Frey wird [dariiber] sehr ungehalten sein, da sie
sagt erst jetzt sei der Zustand in den Klassen ganz befriedigend fiir sie, seit
den 20 Jahren wo sie fast immer an der Schule war. Das tut mir leid, da wir
wirklich sehr gut zusammengearbeitet haben. Das Schiilerniveau ist aber
so, dass ich gar nicht so notwendig bin ...«”

In der Sammlung des Museums fiir Gestaltung befinden sich zwei
runde Zierdecken mit gekldppeltem Spitzenrand, die Taeuber-Arp entwor-
fen und Frey-Amsler umgesetzt hat. Hier abgebildet sind zwei Arbeiten von
Schiilerinnen (Abb. 2 und 3), links eine Kl6ppelspitze von Gertrud Lincke
(1887-1952), veroffentlicht in Das Werk, der Zeitschrift des Schweizerischen
Werkbundes. Lincke besuchte von 1912 bis 1919 die Kunstgewerbeschule.
Taeuber-Arp schreibt ihrer Schwester liber sie: »lch hab mich fast zu Fran-
sen geredet ihr beizubringen dass ein Mensch auch ohne wochenlange
Zeichnung und Technik ausdenken, frei kléppeln kdnnte, [...] eben kamen
die ersten Resultate. Es ist einer meiner besten Erfolge.«®

Rechts die Abbildung einer Tillspitze aus dem Archiv der ZHdK,
die Beschriftung lautet »Schiilerarbeit. Klasse Frey / Taeuber. 1921«. Beide
Arbeiten zeichnet eine liberzeugend moderne Formensprache in traditio-
nellen Techniken aus. Virtuos werden Kanten textiler Produkte mit abstra-
hierten Motiven gestaltet.
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2 Trudi Lincke: Theedecke / Entwurf und Ausfiihrung
3 Schiilerarbeit. Klasse Frey / Taeuber. 1921

Die Kunstgewerbeschule befand sich seit 1895 im Ostfliigel des
drei Jahre zuvor eréffneten Gebaudes des Landesmuseums. Taeuber® be-
schreibt in einem Brief 1919 die mithsamen Arbeitsbedingungen: »Ich hatte
17 Tische, wodurch das Zimmer vollstdndig ausgefiillt worden ist und bis
24 Schiilerinnen drin, ausser der Pause war an liften nicht zu denken, da
die Schiilerinnen ganz direkt tiber den Fenstern sassen und unmdoglich die
heisse Luft von unten von der Heizung und die kalte Luft vom Fenster er-
tragen konnten, ausserdem konnte ich nicht vorbei sobald ein Fenster auf-
stand und wir haben alle unsere Kopfe genug angeschlagen im Sommer.«'©
Erst 1933 wurde der moderne Neubau von Karl Egender und Adolf Steiger in
der Ausstellungsstrasse bezogen, in dem sich heute noch ein Standort des
Museums fiir Gestaltung befindet.

Dass die Klasse Uberfiillt war, geht auch aus dem Protokoll einer
Lehrerkonferenz hervor: »Die kunstgewerbliche Abteilung weist fiir das
Sommersemester 1919 109 méannliche und 105 weibliche Kursteilnehmer
auf. Von den 105 weiblichen besuchen also 76 die Stickereiabteilung. Die
immer zahlreicher werdenden Anmeldungen in dieser Klasse erfordern eine
Neuregelung des Unterrichts und es mussten schon gedruckte Abweisungs-
schreiben gemacht werden, um die vielen Dilettantinnen von der Schule
fernzuhalten. Von den 76 Stickerinnen sind 30 Fachschiilerinnen, die sich
fiir das Stickereifach im Entwerfen und Modezeichnen als Erwerbsquelle
ausbilden wollen und die restierenden 46 sind Hospitantinnen, welche ihre
Kenntnisse im Sticken zumteil fiir den hauswirtschaftlichen Gebrauch oder
als Liebhaberei zu erweitern suchen.«"
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Hier wird deutlich, welchen groBen Anteil die Textilausbildung in-
nerhalb der Schule hatte und wie um die Etablierung einer professionellen
Ausbildung gestritten wurde.

Die Kunstgewerbeschule wurde 1878 in Ziirich gegriindet, nach-
dem bereits drei Jahre zuvor das Gewerbemuseum eroffnet worden war.
Im Griindungsprogramm hieB es in Artikel 1: »Die kunstgewerbliche Fach-
schule des Gewerbe-Museums in Ziirich bezweckt die kiinstlerische Her-
anbildung von tlichtigen Arbeitskraften beiderlei Geschlechtes fiir die Be-
diirfnisse der verschiedenen Zweige der Kunstindustrien.«? Es wurden
also von Anfang an Frauen und Manner angesprochen, die Schule wurde
mit einem Fachschiiler, zwolf Hospitanten und flinf Hospitantinnen eroff-
net. Pragend fiir die Schule wurde die Tatsache, dass sie von 1912 bis in die
80er Jahre Teil der Gewerbeschule war, d.h. dass Berufsausbildung und
Studium immer eng miteinander verkniipft waren. Dies z.B. im Gegensatz
zu Deutschland, wo die Kunstgewerbeschulen eher den Anschluss an die
Akademien suchten.

1895 wurde als erste Initiative im Bereich Textil eine Textilzeich-
nungsausbildung eingerichtet, die auf Anregung der Ziircher Seidenindust-
rie Gesellschaft entstand. Sie erganzte die technische Ausbildung der Ziir-
cher Seidenwebschule, die 1881 gegriindet worden war.'™ Julius de Praetere,
von 1906 bis 1912 Direktor, griindete 1906 eine Fachschule fiir Textile Kunst,
die aber kurze Zeit spater wieder geschlossen wurde.

Alfred Altherr sen. wurde 1912 als Direktor von Schule und Museum
berufen und blieb bis 1938 im Amt. Er griindete 1915 eine Fachklasse fiir
Sticken, die spater Fachklasse fiir Sticken und Modezeichnen hiess. Alt-
herr berief eine Reihe von Kiinstler:innen, darunter Sophie Taeuber, und be-
geisterte das Kollegium fiir das Puppentheater, in diesem Zusammenhang
entstanden auch ihre beriihmten Puppen zu Kénig Hirsch. Zudem war er fe-
derfiihrend an der Griindung des Schweizerischen Werkbundes 1913 be-
teiligt, dessen erster Vorsitzender er auch war. Stand zum Zeitpunkt der
Griindung der Schule, dem historistischen Zeitgeist entsprechend, das zeich-
nerische Kopieren im Vordergrund, gewann Anfang des Jahrhunderts der in-
dividuelle Ausdruck an Bedeutung. Mit dem Anschluss an die Gewerbeschule
1912 unter Altherr wurde die Arbeit in den Werkstatten immer wichtiger.

An den unterschiedlichen Bezeichnungen der Textilklasse las-
sen sich die Konjunkturen textiler Techniken ablesen. Seit 1925 existierte
parallel eine Fachklasse fiir Weben, geleitet von Heinrich Otto Hirlimann
(1900-1964). Dies, nachdem es im Museum 1922 eine Ausstellung zu schwe-
dischem Kunsthandwerk gegeben hatte, in der besonders die Webereien
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auffielen. Beide wurden spater zur Fachklasse fiir textile Berufe zusammen-
gefasst. Es stellt sich die Frage, welche textilen Techniken gelehrt wurden.
Neben dem Sticken, KIéppeln und Weben entstanden u.a. Perlarbeiten, von
denen es auch herausragende Beispiele von Taeuber-Arp gibt. AuBerdem
wurde Stoff bedruckt und Teppiche geknlipft. Letztere im Unterricht des
Malers Otto Morach (1887-1973), der zu den pragenden Lehrkraften der Textil-
klasse zéhlte und von 1919 bis 1953 unterrichtete.

Die Kunstgewerbeschulen gehorten zu den wenigen Institutio-
nen, die Uberhaupt Ausbildungen fiir Frauen anboten. Hier konnte das
Interesse am Gestalten zu einer beruflichen Perspektive werden. Daher
wurde der Andrang in den 1920er Jahren so groB, dass die Aufsichtskom-
mission den Frauenanteil auf zwei Flinftel festsetzte. »Auf den zaghaften
Einwand eines weiblichen Kommissionsmitgliedes, >»was denn aus den Mad-
chen werden soll, wenn ihnen dieser Weg verschlossen bliebe¢, wurde die
Antwort erteilt, >dass es sich hier nicht um einen Ausschluss, sondern um
eine Auswahl handle ...«," heif3t es in den Protokollen. Diese in doppeltem
Sinn verkehrte Quote wurde damit begriindet, dass Frauen wenig Berufs-
aussichten hatten und man daher weniger aufnehmen sollte.

Eine wichtige Quelle fiir die Geschichte der Schule sind die Doku-
mentationen zu Ausstellungen. Im Kunstgewerbemuseum wurden ab 1912
regelmaBig Schiilerarbeiten ausgestellt. Die sogenannten Wegleitungen
dazu, kleinformatige Hefte mit wenigen Abbildungen, geben Auskunft zu
Anliegen in der Ausbildung, verzeichnen die Fachklassen, nennen die Leh-
renden und listen zum Teil sogar Schiilerzahlen auf. So kommen in der Weg-
leitung zur dritten Ausstellung von Schiilerarbeiten 1918 nach dem Vorwort
des Direktors Lehrende zu Wort. Von 25 abgebildeten Arbeiten sind vier
aus der Textilklasse: Kinderkleidchen von Julie Reimann und S. Masarey,
ein Stoffdruck von Edith N&geli und ein Entwurf fiir eine Straminsticke-
rei von E.M. Duttweiler. Danach werden die Abteilungen aufgezahlt, das
sind neben der allgemeinen Klasse folgende Fachschulen: Graphische
Kunst, Metallarbeit. Dekorationsmaler, Innen-Ausbau und die Fachschule
fiir Sticken. Es folgen in der Liste Lehrlingsklassen und Abendkurse fiir
Gehilfen. Als Facher und Lehrende werden fiir die Textilklasse genannt:
Frl. G. Meyer fiir Fachzeichnen, Frau A. Frey fiir Sticken, Frl. B. Baer und
Frl. Taeuber jeweils fiir Entwerfen und Sticken und M. Bucherer fiir Or-
nament. Zeichnen.” Leider sind jeweils die Vornamen abgekiirzt, sodass
sich nicht ausmachen Idsst, wie viele weibliche Lehrkrafte es insgesamt
gab. In einem Jahrbuch fiir Kunst und Kunstpflege in der Schweiz von An-
fang der 1920er Jahre werden 32 gewahlte und provisorisch angestellte
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Lehrkrafte genannt, davon sind nur vier Frauen, und diese sind alle in der
Textilklasse beschaftigt.'®

Dies vermittelt einen Eindruck von der Struktur der Schule und
der Stellung der Textilklasse. Die Publikation zeugt mit der Nennung aller
Namen auch von der Wertschatzung nicht nur fiir die Lehrer:innen, sondern
auch der Schiiler:innen und ihrer Arbeiten.

Und wie wurde die Schule von auBen wahrgenommen? 1927
schreibt Sophie Taeuber an Hans Arp: »Giedion hat den Gubler gefragt, wer
nun eigentlich der Starkste an der Schule sei, der sagte Keller und Kienzle
und sei sehr erstaunt gewesen, dass ich das sein soll, Giedion sagt ausser
mir und zum Teil noch Keller sei die Schule absolut belanglos, das hat mich
doch sehr gefreut.«'” Neben der Bedeutung von Taeuber-Arp (und Keller) fir
die Schule zeigt dies auch Taeubers Haltung dieser gegenliber. Einerseits
war sie umfassend fiir die Ausbildung engagiert, andererseits handelte es
sich fiir sie um einen Broterwerb. Das regelmaBige Einkommen band sie an
Zirich und nahm ihr immer wieder die Zeit fiir eigene Arbeiten.

4 Marionettenspielgruppe der Kunstgewerbeschule Ziirich 1923, oberste
Reihe von links: 2. Otto Morach, 4. Elsi Kleinpeter, 5. Alfred Altherr

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

KATHARINA TIETZE 174

Bevor ich zu meiner Ausgangsfrage zuriickkehre, mochte ich noch
auf zwei Textilgestalterinnen eingehen, die in den 1920er Jahren Schiile-
rinnen an der Kunstgewerbeschule waren und spater auf unterschiedliche
Weise sehr erfolgreich wurden.

Elsi Giauque, geb. Kleinpeter (1900-1989) war von 1918 bis 1922
Schiilerin an der Kunstgewerbeschule. (Abb. 4) Hier ist sie zu sehen auf einer
Fotografie der von Alfred Altherr initiierten Marionettenspielgruppe. Giau-
que ist von besonderer Bedeutung, da sie ab 1944 selbst an der Fachklasse
unterrichtete und diese von 1956 bis 1966 leitete. Aus ihrer Studienzeit
ist eine reizvolle, zeittypische Perlenarbeit in der Sammlung des Museums
flir Gestaltung tberliefert. (Abb. 5) Mit ihrem Mann, der Innenausbau an der
Kunstgewerbeschule studiert hatte, bezog sie nach dem Studium ein Haus
oberhalb des Bieler Sees. Dort richtete sie ein Webwerkstatt ein. Das Hand-
werk hatte sie von ihrem Vetter Heinrich Hiirlimann gelernt, der am Bauhaus
studiert hatte und dessen Kollegin sie spater an der Kunstgewerbeschule
wurde. Sie wurde von ihrer Schiilerin in der Textilklasse, Kathi Wenger
(1922-2017), unterstiitzt. (Abb. 6) Die abgebildete Couchdecke war sowohl in

5 Elsi Kleinpeter: Kragen und Manschetten, Perlenweberei 1921
6 Elsi Giauque: Couchdecke in Schwarz-WeiB, 1949, Ausfiihrung:
Kathi Wenger

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

FRAUENBERUFE? 175

Form dieses Fotos von Hans Finsler (1891-1972)*® als auch in einem Muster-
schlafzimmer auf der Werkbundausstellung 1950 in Ziirich zu sehen.

Mit ihren Schiilerinnen unternahm Giauque Reisen nach Grie-
chenland und Apulien, sie realisierte mit ihnen Auftrdge u.a. fir die
Ausstattung Zircher Kirchen. Sie hat eine ganze Generation Schweizer
Textil designerinnen gepragt. Nach ihrer Lehrtatigkeit widmete sie sich der
freien Textilkunst. Es gibt eine umfangreiche Monografie, die aber Kunst-
handwerk und Textildesign im Verhaltnis zum freiklinstlerischen Spatwerk
deutlich abqualifiziert.'®

Auch Marianne Straub (1909-1994) war eine Schiilerin von
Sophie Taeuber-Arp und Heinrich Hirlimann. Sie war von 1928 bis 1931
an der Kunstgewerbeschule und wollte spater ihre Kenntnisse an der Ziir-
cher Seidenwebschule vertiefen, wurde dort als Frau aber nicht zuge-
lassen. Daraufhin setzte sie ihre Ausbildung am Bradford Technical Col-
lege in England fort. Sie wurde Industriedesignerin, d.h., sie entwarf fir
groBe Serien. Sie war im Auftrag des Rural Industries Bureau tatig, um
der walisischen Webindustrie zu neuem Aufschwung zu verhelfen. An-
schlieBend leitete sie als Direktorin den Wollstoffproduzenten Helios,
auch nach dessen Ubernahme von Warner & Sons im Jahr 1950, und ent-
wickelte als Chefdesignerin des Unternehmens Kleider-, Mobel- und Vor-
hangstoffe. Von ihr stammen die ikonischen Designs fiir den London
Public Transport von 1965, fiir die U-Bahn und fiir die Doppeldecker-
busse. (Abb. 7) In der Sammlung des
Victoria & Albert Museums in London fin-
den sich iber 80 Beispiele ihrer Textilent-
wiirfe. Sie unterrichtete unter anderem am
Royal College of Art in London.2®

Die Geschichte der Textilausbil-
dung in Zirich ist bislang nicht systema-
tisch bearbeitet worden, obwohl der Handel
mit textilen Rohstoffen und die Produktion
von Textilien und Textilmaschinen bis zum
Zweiten Weltkrieg zu den wichtigsten Wirt-
schaftszweigen der Schweiz zédhlte. Der
Rohstoffhandel ist noch heute von gro-
Ber Bedeutung. Im Gegensatz dazu ist zur 7 Marianne Straub: Bezugsstoff fiir
Geschichte der Grafikklasse?' und der die Londoner U-Bahn, hergestellt

von John Holdsworth and Co Limited
Klasse fiir Innen-Ausbau jlingst?? publiziert und Firths Furnishing Limited, 1966
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worden. Eine Ausnahme bildet das Werk von Sophie Taeuber-Arp.2® Beson-
dersverdienstvollistdie kommentierte Herausgabe ihrer hierschon mehrfach
zitierten Briefe.?* Letztes Jahr fand auBerdem die Ausstellung Atelier Zanolli -
Stoffe, Mode, Kunsthandwerk, 1905-19392° im Museum fiir Gestaltung
statt, Lea Zanolli war von 1917 bis 1920 Schiilerin in Zirich.

Dieses Desiderat ist umso erstaunlicher, da es inzwischen diver-
se Projekte einer feministischen Designgeschichte gibt. Einen wichti-
gen Auftakt zur Debatte im deutschsprachigen Raum war 2018 Gegen die
Unsichtbarkeit - Designerinnen der Deutschen Werkstétten Hellerau 1898
bis 19382 im Kunstgewerbemuseum Dresden. Es folgte die Diskussion liber
die Rolle der Frauen am Bauhaus anlasslich des 100. Jubildums und weitere
Ausstellungen wie Die Frauen der Wiener Werkstétte, Wien,?” und Here We
Are! Frauen im Design 1900-heute im Vitra Design Museum, die 2022/23
unter dem Titel The Bigger Picture auch im Gewerbemuseum Winterthur zu
sehen war. Diese Projekte vereint das Anliegen, Designer:innen mehr Sicht-
barkeit zu verschaffen und damit auch die Designgeschichtsschreibung zu
erweitern und verdndern.

An Quellen mangelt es nicht. So verfligt das Museum fiir Gestal-
tung Uber eine umfangreiche Sammlung von Schiilerarbeiten und Werken
von Lehrenden. Im Archiv der ZHdK sind weitere Materialien aus dem Unter-
richt dokumentiert. Die Wegleitungen zu den Ausstellungen im Kunstgewer-
bemuseum geben Auskunft Gber das Verhaltnis von Schule und Museum.
Und die einzige umfangreiche historische Aufarbeitung der Schule zu ihrem
100. Geburtstag 1978 ermdglicht eine Kontextualisierung.

Die Geschichte einer professionellen Textildesignausbildung
in Zirich lieBe sich von der ersten Ausbildung fiir Textilzeichnerinnen
Uiber die Konjunktur des Kunstgewerbes in den 20er Jahren bis zur Fach-
klasse fiir textile Berufe in den 1950er Jahren verfolgen. Werden anfangs
zeichnerische Fahigkeiten vermittelt, gewinnt nach und nach die Arbeit
in den Werkstatten an Bedeutung. Die Ausprdgung der Disziplin erfolgt
vom kiinstlerischen Einzelwerk liber die Trennung von Entwurf und Her-
stellung hin zur Serienproduktion und spater zur industriellen Fertigung.
Immer begleitet von der Frage, wie die Berufsfelder bzw. die Verdienst-
moglichkeiten einer Textildesignerin aussehen kdnnen. Dabei verdndern
sich auch die textilen Techniken, die gelehrt werden, vom Sticken und
Kloppeln hin zum Weben und Drucken. Die Entwicklungen finden nicht li-
near statt, sondern liberlagern sich. So ist heute noch die Frage nach dem
Wert der Kleinserie im Design virulent oder wird die Bedeutung handwerk-
licher Fahigkeiten fiir den Entwurf geschatzt. Parallel zur historischen
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Perspektive lassen sich Debatten zum Begriff des Kunstgewerbes und des
Designs nachzeichnen.

Die (Deutsch-)Schweizer Gender-Situation ist in verschiedener
Hinsicht speziell. Einerseits wurden an der Kunstgewerbeschule schon ab
1878 Frauen zugelassen, und die Ziircher Universitat war eine der ersten, an
der Frauen studieren konnten, und zwar ab 1864. Andererseits wurde das
allgemeine Frauenwahlrecht erst 1971 eingefiihrt. Anschaulich fir diese Aus-
gangslage ist die Saffa, die Schweizerische Ausstellung zur Frauenarbeit,
die 1928 in Bern stattfand. Dazu erschien das Uberblickswerk Die Schweizer
Frau in Kunstgewerbe und bildender Kunst von Maria Weese. In der Pub-
likation wird immer wieder die Ambivalenz des Engagements fiir Frauen-
arbeit deutlich. So heiBt es: »Die Griinde fiir den starken Andrang der Frauen
zu den sogenannten kunstgewerblichen Berufen sind unschwer zu erken-
nen. Da lockt zunachst einmal die Beschaftigung mit schonen Dingen, um
die es sich hier meist handelt. Einen weiteren Anreiz bildet die Auffassung,
dass mit der Erwerbsarbeit dieser Art sich eine gewisse Unabhéngigkeit der
Lebensflihrung, eine erwiinschte Bewegungsfreiheit verbinden lasse.«?®
Hier werden sowohl Stereotypen aufgerufen als auch emanzipatorische
Bewegungen unterstiitzt. Wie positionierte sich die Kunstgewerbeschule
innerhalb dieser Geschlechterdebatten?

Fiir eine feministische Perspektive gilt es, immer mehr Biografien
von Gestalterinnen zusammenzutragen und zu publizieren. Und so die bis-
her von Mannern dominierte Designgeschichte neu zu schreiben. Welche
beruflichen Wege verfolgten die Frauen? Wie lassen sich ihre Spuren fin-
den? Wo finden sich die Zeugnisse ihrer Arbeit? Die Faktenlage ist dispa-
rat. Zum Teil sind biografische Daten bekannt, einige textliche AuBerungen
sind zu finden. Viele Spuren verlieren sich aber durch Heirat und Namens-
wechsel, zudem gaben Frauen oft nach der Heirat die berufliche Arbeit auf.
Oder sie wechselten vom Textil in andere Bereiche der angewandten und
bildenden Kunst, wie zum Beispiel Lea Zanolli, die in den 50er Jahren mit
Mosaikarbeiten bekannt wurde.

Zudem sind die Netzwerke der Gestalterinnen nachzuzeichnen, im
Gegensatz zu der Uiblichen monografischen Perspektive. Wichtig ist das Ver-
héaltnis von Lehrer:innen und Schiilerinnen, zumal wenn ehemalige Schiile-
rinnen selbst zu Lehrenden wurden. Oft ist auch die Rolle als Partnerin sehr
relevant fir berufliche Wege. So arbeiten die Paare zusammen oder tau-
schen sich intensiv aus, wie Sophie Taeuber-Arp mit ihrem Mann oder Elsie
Giauque mit Hans Finsler. Wobei kritisch zu beobachten ist, ob die Frauen
angemessen gewlrdigt wurden und werden. Internationale Kontakte sorgen
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flr Inspiration, aber auch Abgrenzung. So zeigte das Museum Kunsthand-
werk aus aller Welt und machte damit zum Beispiel bestimmte Techniken
populdr. Oder Schiilerinnen gingen ins Ausland, um sich beruflich zu ent-
wickeln, weil in der Schweiz entsprechende Moglichkeiten fehlten.

Nicht zuletzt gilt es, die kiinstlerischen Werke und gestalterischen
Produkte der Textildesignerinnen aufzuspiiren, zu analysieren und zu zei-
gen. Dabei verknliipft sich das Vergniigen an der materiellen Asthetik mit
Fragen von Inspiration bis zu Distribution und Rezeption. Damit richteten
wir die Aufmerksamkeit auf den Reichtum textiler Geschichte der Schweiz,
der in entscheidendem Umfang von Frauen geschaffen wurde.

1 Die beiden anderen Fotos zeigen groBe Webstiihle in hoheren Radumen. Auf die Datierung
Mitte der 1920er Jahre deuten nicht nur Kleidung und Frisuren, sondern auch die Webstiihle,
die nach 1922 angeschafft wurden und erstmals 1925 in einer Ausstellung zu sehen waren.
Siehe dazu die Abbildung einer Einladung zur Ausstellung Handweberei, auf der darauf hin-
gewiesen wird, dass »in der Ausstellung 6 Webstiihle der Webklasse unserer Gewerbeschule
aufgestellt sind«. Gewerbeschule Ziirich: Kunstgewerbliche Arbeiten aus den Werkstétten
der Gewerbeschule Ziirich; Erlenbach-Zirich / Miinchen 1926, S. 46.

2 Ich vermute dies aufgrund des Abgleichs mit zwei privaten Fotografien, deren Kopien sich
auch im Archiv der ZHdK befinden. Diese sind Gruppenfotos von Amsler, Taeuber und
Schiilerinnen von 1925.

3 Anner, Franziska: Die kunstgewerbliche Arbeit der Frau in der Schweiz; Chur 1916, S. 58/59.
4 Ebd., S. 164.

5 Ebd., S. 167.

6 Ebd.

7 Taeuber-Arp, Sophie: Briefe 1917-1928, Hoch, Medea / Krupp, Walburger / Schade, Sigrid
(Hg.), Wadenswil 2021, S. 332.

8 Ebd., S. 121.

9 Sie heiratete Hans Arp 1922, daher hier noch Sophie Taeuber.

10 Taeuber-Arp 2021 (wie Anm. 7), S. 161.

11 Protokoll der Lehrerkonferenz der Kunstgewerblichen Abteilung der Gewerbeschule
Ziirich, 15.9.1919, Stadtarchiv Zirich, zitiert nach Hoch, Medea: »Zwischen Schweizer
Kunstgewerbe und internationalen Avantgarden. Sophie Taeuber-Arps Ziircher Jahre von
1914 bis 1929, in: Taeuber-Arp 2021 (wie Anm. 7), S. 727-743, hier S. 730.

12 Broda, May / Grossmann, Elisabeth: Griindung und Entwicklung 1878-1978. 100 Jahre
Kunstgewerbeschule der Stadt Ziirich, Wegleitung; Ziirich 1978, S. 46.

13 Siehe dazu Ruisinger, Denise: Textur der Gestaltung. Die Ziircher Seidenstoffindustrie,
1880-1914; Ziirich 2022, S. 21-49.

14 Broda / Grossmann 1978 (wie Anm. 12), S. 124.

15 Kunstgewerbemuseum der Stadt Ziirch: 22. Ausstellung von Schiilerarbeiten der Gewerbe-
schule Ziirich, Kunstgewerbliche Abteilung, 24. Februar bis 14. April 1918, Wegleitung.

16 A., A.: »Ziirich. Gewerbeschule der Stadt Ziirich, in: »Die Kunstschulen der Schweiz

= Les Ecoles des Beaux-Arts en Suisse, in: Jahrbuch fiir Kunst und Kunstpflege in der
Schweiz = Annuaire des Beaux-arts en Suisse 3 (1921-1924), https://www.e-periodica.ch/
cntmng?pid=kun-001%3A1921%3A3%3A%3A484, S. 271. (Zugriff: 17.2.2023)

17 Sigfried Giedion (1888-1968) war ein Schweizer Architekturhistoriker. Friedrich Gubler
(1900-1965) war 1925 bis 1930 Geschéaftsfiihrer des Schweizerischen Werkbundes. Ernst
Keller (1891-1968) war 1918 bis 1956 Fachlehrer fir Grafik, siehe dazu auch Vetter, Peter/
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Leuenberger, Katharina / Eckstein, Meike: Kein Stil. Ernst Keller (1891-1968) Lehrer und
Pionier des Swiss Style; Ziirich 2017. Wilhelm Kienzle (1886-1958) war 1918 bis 1951 Leiter
der Fachklasse fiir Innenausbau. Taeuber-Arp 2021 (wie Anm. 7), S. 619.

18 Finsler baute ab 1932 die Fotoklasse an der Kunstgewerbeschule auf und unterrichtete
dort bis 1957.

19 Morel von Schulthess, Johanna: Elsi Giauque 1900-1989. Wegbereiterin der textilen
Kunst; Bern 1997.

20 Schilder Bar, Lotte / Wild, Norbert: Designland Schweiz; Zirich 2001, S. 179.

21 Fornari, Davide / Lzicar, Robert/ Owens, Sarah, et al.: Swiss Graphic Design Histories;
Ziirich 2021.

22 Museum fiir Gestaltung Ziirich / Menzi, Renate (Hg.): Willy Guhl. Denken mit den Hdnden;
Ziirich 2022.

23 Ausstellung Sophie Taeuber-Arp. Gelebte Abstraktion, Kunstmuseum Basel, 2021/ Tate
London, 2021/ Museum of Modern Art, New York, 2021/22.

24 Taeuber-Arp 2021 (wie Anm. 7).

25 Museum fiir Gestaltung / Flaschberger, Sabine (Hg.): Atelier Zanolli. Stoffe, Mode, Kunst-
handwerk 1905 bis 1939; Ziirich 2022.

26 Beyerle, Tulga/ Nemeckova, Klara / Staatliche Kunstsammlungen Dresden (Hg.): Gegen
die Unsichtbarkeit. Designerinnen der Deutschen Werkstéatten Hellerau, 1898 bis 1938;
Miinchen 2019.

27 Schmuttermeier, Elisabeth / MAK - Museum fiir angewandte Kunst/ Thun-Hohenstein,
Christoph, et al.: Die Frauen der Wiener Werkstétte / Women Artists of the Wiener Werk-
statte; Basel 2020.

28 Weese, Maria/ Wild, Doris: Die Frau in Kunst und Kunstgewerbe; Ziirich / Leipzig 1928, S. 11.
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Die kreative Leitung groBer Modelabels liegt heute zum groBten Teil bei
mannlichen Designern, wahrend die Ausfiihrung der Nah- und Schneiderei-
arbeiten Uberwiegend Frauen Gibernehmen.' Obwohl gerade die Haute Cou-
ture eine auBergewdhnliche handwerkliche Herausforderung ist, erhalt die
umsetzende Arbeit weitaus weniger (mediale) Aufmerksamkeit als die Idee
zum Entwurf. Die nachfolgende historische Betrachtung macht verstand-
lich, welche Konsequenzen die Trennung von Entwurf und Ausfiihrung in
der Frauenmode fiir die Beziehung von Kleid und Koérper hat. Der Beitrag
stellt gestalterische Schwerpunkte mannlicher und weiblicher Kunstschaf-
fender innerhalb der deutschen Reformkleid-Bewegung um 1900 gegeniiber.
Hier wird deutlich, dass mannliche Kiinstler die durch Kleidung ausgelos-
ten Einschrankungen im Alltagsleben nur aus der Theorie kannten. Wah-
rend diese die Erneuerung der Frauenkleidung auf rein dekorative Fragen
reduzierten, konzentrierten sich Reformschneiderinnen fiir ihre Lésungs-
ansétze auf die Vereinfachung des handwerklichen Entstehungsprozesses.

1896 hatte sich in Berlin im Anschluss an einen Frauenkongress
die Freie Vereinigung zur Verbesserung der Frauenkleidung gegriindet, der
sich in den Folgejahren in nahezu allen deutschen GroBstédten Ortsvereine
anschlossen. Diese erganzten das Engagement einiger Mediziner:innen fir
eine hygienische Frauenkleidung ohne Korsett. Wie wenige Jahre zuvor in
den USA und in England lauteten auch auf deutschsprachigem Gebiet die
Schlagworte fiir eine Erneuerung der Frauenkleidung »gesund, bequem
und schon«. Zu den Aufgaben der Kleid-Reformer:innen zéhlte neben der
Bekampfung einengender Unterkleidung die Auflehnung gegen das Pariser
Modediktat und den standigen, teuren Modewechsel. Es ging also um die
Reformierung des gesamten, den Alltag der birgerlichen Frau bestimmen-
den Modesystems. Weil die Gestaltung der Kleidform um 1900 mit der Be-
tonung von Brust und GesaB ganz auf erotische Reize ausgelegt war, defi-
nierte sich der Geist der sogenannten neuen Frauentracht auch durch eine
»edlere Auffassung vom Wesen der Frauk, wie der Architekt Paul Schultze-
Naumburg 1902 betonte.?2 Fiir eine emanzipative Weiterentwicklung sollte
sich die Frau nach Ansicht der Reformkleid-Bewegung sowohl von den mo-
dischen Spielarten der Pariser Couturiers als auch vom mannlichen Blick
unabhéngig machen.

Umso paradoxer erscheint es, dass zundchst mannliche Kiinstler
aus Architektur und Malerei wie Henry van de Velde und Alfred Mohrbutter
es sich zur Aufgabe machten, auf dem Gebiet der Frauenkleidung refor-
mierend zu wirken. Die Urspriinge fiir ein Nachdenken vonseiten Kunst-
schaffender dariiber, wie Kleidung zur Verschdnerung des alltaglichen

https://doi.org/10. inlibr pen Access -



https://doi.org/10.14361/9783839468111 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

ZWISCHEN KUNSTLERKLEID UND EIGENKLEID 183

Lebens beitragen kdnne, lie-

gen in der Arts-and-Crafts-

Bewegung. So fand bereits

1868 der britische Architekt

Edward William Godwin

die Losung fir »logische«

und gleichzeitig astheti-

sche Kleider darin, die Ver-

antwortung der Kleider-

macher:innen an Kiinstler

abzugeben. Einzig Dichter,

Maler oder Bildhauer wéren

beféhigt »to labour for the

good through the action of

the Beautiful«.® In ahnli-

chem Ton schrieb Oscar

Wilde 1888 in einer von ihm

herausgegebenen Frauen-

zeitschrift: »The ordinary

milliner, with her lack of

taste and lack of knowled- 1»System van der (sic!) Velde« von Theodor Zasche, 1901

ge, her foolish fashions and

her feeble inventions, will have to make way for scientific and artistic dress

designer.«* Das Pronomen »her« verrat, dass Wilde gerade Frauen in der Be-

kleidungsbranche kiinstlerisches und wissenschaftliches Urteilsvermdgen

absprach. Die Auffassung, dass die so oft kritisierte despotische Macht der

Mode bei den Putzmacherinnen und Schneiderinnen ihre Handlanger fand,

flihrte zu der Forderung, sie durch qualifiziertere Personen zu ersetzen.
Neben dieser strukturellen Kritik am Produktionsbereich publi-

zierten Kiinstler in Deutschland auch Theorien dazu, was sich duBerlich

an der Frauenmode zu dndern habe. Dazu zdhlen Henry van de Veldes Die

kiinstlerische Hebung der Frauentracht (1900), Schultze-Naumburgs Die

Kultur des weiblichen Kérpers als Grundlage der Frauenkleidung (1901) und

Mohrbutters Das Kleid der Frau (1904). In diesen Schriften kommt zum Aus-

druck, dass vor allem die Prioritdten und Vorgehensweise der Kiinstler sich

von denen anderer Akteur:innen der Bewegung unterschieden. Bei der Ziel-

setzung, die weibliche Kleiderpraxis zu reformieren, finden sich hingegen

Schnittpunkte in der Argumentation. Die von Mohrbutter monierten tiber-

maBigen Besatzartikel sind eng verkniipft mit den hygienischen Bedenken
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2 Louis Held: Henry und Maria van de Velde in Bloemenwerf, 1893

zu schwerer Kleider; die von van de Velde beklagte Abhangigkeit vom
Schneider spiegelt sich im Wunsch der Frauen, ihre Individualitat mehr zur
Geltung zu bringen. Im Zuge der Neubewertung des Kunstgewerbes hatte
sich van de Velde 1893 Alltagsobjekten wie Teppichen zugewandt.® Seine
Designtheorie leitete sich aus einem einheitlichen, raumlichen Gesamtkon-
zept her, das neben den darin befindlichen Gebrauchsgegenstanden auch
das Kleid der Hausherrin umfasste.® Im »System van der [sic] Velde«, wie
es eine Karikatur aus dem Neuen Wiener Witzblatt 1901 (Abb. 1) betitelt,
finden sich deshalb programmatisch dieselben Jugendstil-Ornamente auf
Mobel und Mensch wieder. Trotz der satirischen Darstellung wird hier be-
reits ein erstes Problem beim Einsatz der Kiinstler fiir das Frauenkleid deut-
lich: Wenn die Erscheinung der Frau auf einer ornamentalen Ebene mit der
des Wandbehangs und der Vase steht, harmonisiert zwar der Gesamtein-
druck eines Interieurs, nicht aber zwingend der des Kleides mit der Frau als
Subjekt. Mit dieser Zuspitzung der Funktion des Kleides zum asthetischen
Dekor-Element war es unvermeidlich, gleichzeitig auch die bekleidete Frau
als solche zu objektifizieren. In Henry van de Veldes Stil-Ideologie blieb
die Frau als Einrichtungsobjekt im Hauslichen verortet und zum passiven
Material degradiert. Die Wiener Karikatur spiegelt sich auffallig in einer 1899
entstanden Fotografie von Henryvan de Velde und seiner Frau Mariain ihrem
gemeinsamen Haus Bloemenwerf wider (Abb. 2). Nicht nur nimmt Maria
Sethe in einem Stuhl sitzend eine dhnliche Bildposition wie die Dame im
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Sessel ein, sie verkorpert
mit dem Stoffmuster ihres
Kleides auch die neuesten
Textiltrends der Pariser
Weltausstellung und filigt
sich so in die gestalteri-
schen Vorstellungen ihres
Mannes.” Anders als Gus-
tav Klimt prasentierte sich
Henry van de Velde selbst

nie im »Reformkittel«, son-

dern blieb beim dreiteilisen 3 »Schniir-Biiste - Uebergangs-Biiste - Reform-Biiste,
. 8 . hergestellt 1897 von der Biistenfabrik Paul Baschwitz

Anzug. Er begriindete die fiir den Verein fiir Verbesserung der Frauenkleidung

Konzentration auf Frauen-
kleidung damit, dass Manner sich nicht handlerischen Interessen fligten,
wahrend die Frau sich als bloBes Material der Schneider zufriedengebe.® In
dieser Wahrnehmung spiegelt sich die zeitgendssische Gendertheorie in ihrer
Dichotomie von aktivem (ménnlichen) und passivem (weiblichen) Charakter.
Auf praktischer Ebene wurde die kiinstlerische Vision fiir erneu-
erte Frauenkleidung im Jahr 1900 in Krefeld realisiert. Bei der dortigen
»Ausstellung von nach Kiinstlerentwiirfen ausgefiihrten Damenkleidern«
war mit der Textilgestalterin Margarethe von Brauchitsch nur eine Frau
mit einem eigenen Modell vertreten. Der Ausstellungstitel verrat bereits die
prekare Trennung von Entwurf und Ausfiihrung: Da keiner der Kiinstler das
Schneiderhandwerk erlernt hatte, fehlten ihnen tiefere Kenntnisse zum
Umgang mit Stoffen fiir den weiblichen Korper. Die praktische Umsetzung
der Entwurfszeichnungen gaben sie teilweise an ihre Ehefrauen, vor allem
aber an externe Schneiderei-Werkstatten ab.® Zu diesem Zeitpunkt gewannen
die Reformkleid-ldeale zwar vermehrt Aufmerksamkeit in Druckmedien, im
realen Herstellungsbereich waren sie allerdings noch nicht angekommen.
So gingen die meisten Schneiderateliers noch nach traditionellen Arbeits-
methoden vor und blieben den komplizierten Schnitten fiir kiinstlerische,
reformierte Kleidung gegeniiber skeptisch.' Uber Jahrhunderte hinweg hatte
das Korsett die Form des Oberkdrpers vorgegeben und ihn in eine einheit-
liche Form gezwéngt. So war die Taille der Konfektionsbiiste mit 58 cm durch-
schnittlich etwa 10 cm enger modelliert als eine ungeschniirte Taille. Der
Verein zur Verbesserung der Frauenkleidung initiierte 1897 daher die Schaf-
fung einer reformierten Schneiderbiiste, geformt nach einer jungen Frau,
die nie Korsett getragen hatte (Abb. 3)." Bei den Kiinstlerkleidern wurde
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offensichtlich noch auf al-
ten Bisten gearbeitet, die
die natiirliche Anatomie der
Frau ignorierten. Sichtbar
wird dies an Entwiirfen von
Alfred Mohrbutter, unter
denen ein Korsett getragen
wurde und die so die als
weiblich konnotierten phy-
sischen Merkmale Taille
und Hifte weiterhin beton-
ten (Abb. 4). Gesundheit-
liche Diskussionen wie
die Korsettfrage sah auch
Henry van de Velde als Ne-
bensache an,? obwohl ge-
rade dieser Aspekt fiir die
Vereine zur Verbesserung
der Frauenkleidung in den
ersten Jahren Prioritat hatte.
4 StraBenkleid, entworfen von Alfred Mohrbutter, Als weiteres Er-
ausgefiihrt von Frau G. Voigt, Hamburg, 1900 kennungsmerkmal  vieler
Kiinstlerkleider erweist sich
die starke Konzentration auf Besatz-Elemente mit abstrakter Jugendstil-
Ornamentik. Deren Entfaltung erforderte einen flieBenden Faltenwurf mit
Schleppe, obwohl diese als Relikt der Vergangenheit ein weiterer Angriffs-
punkt der Reformkleid-Bewegung war. 1898 hatte der Architekt Adolf Loos
das bis zu den Kndécheln reichende Gewand als das gemeinsame Abzei-
chen derer bezeichnet, die nicht kérperlich arbeiten.™ Aus weiblicher Sicht
erschienen die Kiinstlerkleider als »weite, wallende Schleppengewéander,
herrlich flr den Saal [..], aber unbrauchbar fiir die StraBe«.' Es handelte
sich also um Gesellschaftskleider fiir Wohlhabende. Obwohl die Krefelder
Ausstellung 1900 proklamierte, die Kleider seien nicht als Schausticke,
sondern als Gebrauchskleider entstanden, offenbart die Rezeption der Zeit-
genossinnen genau diesen funktionellen Widerspruch. Fiir das Tragen der
auffilligen Kiinstlerkleider in der Offentlichkeit war »eine auBerordentliche
Portion von SelbstbewuBtsein und Gleichgiiltigkeit gegen das allgemeine
Urteil« notig.'® Das Arbeitskleid, das den Alltag der Mehrheit bestimmte und
am dringlichsten einer Neugestaltung bedurfte, war unter den Entwiirfen
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der Kiinstler so gut wie nicht vertreten. Die Karlsruher Modeschépferin
Emmy Schoch fasste die Problematik 1910 folgendermaBen zusammen:

»Maler schufen eine Kleidung, deren Faltenwurf sich an die Anti-
ke anlehnte. Hier freute man sich wohl des Faltenwurfes, aber der eigentli-
che Zweck, den Korper in seinem Linienreiz zur Geltung zu bringen, wurde
ausgeschaltet. Es war zu sehr Gewand und trug den praktischen Anforde-
rungen des Lebens zu wenig Rechnung.«'®

Henry van de Velde war seinem eigenen designtheoretischen An-
spruch - der Rationalisierung der Frauenkleidung - mit seinen Entwiirfen
nicht gerecht geworden.

Ab etwa 1903 wurden alle Frauen, die Geschmack und geschickte
Finger besaBen, zur produktiven Mitwirkung an der Reformkleid-Bewegung
aufgefordert. Erneut riickte der zentrale Begriff der Unabhangigkeit in den
Vordergrund, als die Frau »mit der ihr eigenen Energie«'” selbst die Flihrung
tbernahm und das auf ihre Individualitdt abgestimmte Kleid erschuf. Genau
dies forcierte auch die Modetheoretikerin Anna Muthesius in ihrem Werk
Das Eigenkleid der Frau (1903), in dem sie den persdnlichen Geschmack
und die korperlichen Vorziige der Tragerin betont wissen wollte.'® Weil ein
Reformkleid mit seinen neuen kérperlichen Schwerpunkten spezielle tech-
nische Kenntnisse erforderte, brachte die Hausschneiderei ohne profes-
sionelle Hilfe allerdings oft Modelle zutage, die die Bewegung sogar in
Verruf geraten lieBen.” Die daraufhin geforderte Verbindung handwerkli-
chen Kénnens mit kiinstlerischem Geschick erfiillte der neue, hybride Be-
rufstypus kunstgewerblicher Reformschneiderinnen, die ihre Entwiirfe in
eigenen Werkstatten anboten. Zu ihnen zdhlten beispielsweise Emmy
Schoch (Karlsruhe), Marie Thierbach (KéIn), Hedwig Buschmann und Doris
Kiesewetter (beide Berlin). Bis 1914 existierten in den gréBeren deutschen
Stadten mindestens 70 solcher von Frauen gefiihrte Ateliers.?® Sie setzten
den Schwerpunkt auf reformierte Frauenkleidung, die das bisher elitare
Klientel der luxuriosen Kiinstlerkleider auf eine breitere Zielgruppe er-
weiterte. Als Mitglieder der Vereine zur Verbesserung der Frauenkleidung
verorteten sie die Gestaltung und Form der Kleider in ihre eigene Lebensre-
alitat, die von den Forderungen der ersten Frauenbewegung geprégt war. Im
Gegensatz zu den Kiinstlern kannten sie die Bereiche des Kleids, die einer
Reformierung bedurften, aus einer subjektiven Erfahrung heraus.

An einem 1905 entstandenen Modell aus der Hand von Emmy
Schoch zeigt sich ihr Gesplir fiir die Bediirfnisse ihrer Zeitgenossin-
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nen. Schoch hatte erkannt, dass die
Bluse fiir viele Frauen ein unverzicht-
bares Kleidungsstiick darstellte, weil
man sie nach Belieben glinstig austau-
schen und so mehr Abwechslung schaf-
fen konnte. Obwohl die Teilung des Kor-
pers in zwei verschiedenfarbige Halften
und damit ein Brechen der flieBenden
Koérperlinie nicht in Schochs kiinstleri-
schem Sinne war, sah sie die Notwendig-
keit eines Kompromisses zum einteiligen
Reformkleid.?" Sie behielt die bisherige
Bluse in ihrer losen Form bei, knopfte
sie auf den Rockbund und verdeckte
den Knopfstreifen mit einem passenden,
schmalen Giirtel aus Pailletten (Abb. 5).
Dieser kreierte ohne Korsett eine optische
Taillenlinie, die nur leicht hoher als bei
5 Tiillbluse und Rock von Emmy den alten Kleidern lag, beengte mit dem
Schoch, 1905 weiteren Bund den Kérper aber nicht mehr.
Zusatzlich ermoglichte das Abkndpfen des unteren Volants einen fuB-
freien Rock. Weil Emmy Schoch selbst Teil der »weiblichen Community«
war, konnte sie deren Modewiinschen nachspliren und mithilfe ihrer tech-
nischen Expertise die ndtigen Zugestdndnisse machen. Weitere kreative
Losungsansatze prasentierte beispielsweise Hedwig Buschmann mit ihrer
»neuen Frauentracht«, die durch die Kombination von schlichten Unter-
kleidern mit diversen Uberwiirfen ein »Universalkleid fiir alle Gelegen-
heiten«?? garantierte.

Die Kleid-Reformerinnen hatten erstmals nicht nur dem auf Repra-
sentation hin ausgelegten Gesellschaftskleid tiefer greifende Uberlegungen
gewidmet, sondern vermehrt der Gestaltung eines Kleids fiir die Hausarbeit
oder den Beruf. Bereits auf der ersten Ausstellung, die der allgemeine Ver-
ein fiir Verbesserung der Frauenkleidung 1898 in Berlin veranstaltet hatte,
waren Vorschlage fur eine Pflegerinnentracht zu sehen sowie ab 1903
Arbeitskleidung flir Fabrikarbeiterinnen, Gartnerinnen und Dienstmad-
chen. In dieser Zeit wollte die moderne, arbeitende Frau nicht einfach die
Konstruktion der Mannerkleidung nachahmen, sondern ihr »Weibtum
bewahren«.2® Entsprechend lauteten die Voraussetzungen eines prakti-
kablen Arbeitsgewandes fiir Frauen, dass es bequem anzuziehen, leicht
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waschbar, billig und dazu »nett anzusehen«
war.* Die Herausforderung lag darin, Elemente
wie groBflachige Taschen oder eine Vorrichtung
fiir hochkndpfbare Armel dem Erscheinungs-
bild alltédglicher StraBenkleider anzupassen und
gleichzeitig Eleganz zu bewahren. Ein Vorschlag
von Doris Kiesewetter mit vorne angebrachten
Knopfen zum einfachen Verschluss wurde mit
Schnittiibersicht in der Vereinszeitschrift ab-
gedruckt und diente so als Vorlage fiir die Le-
serinnen (Abb. 6). Emmy Schochs Modelle, die
sie 1913 in ihrem Katalog anbot, kamen mit bun-
ten Bandbesidtzen und leichter Taillierung dem
Ideal modischer Berufskleider nahe. Reform-
schneiderinnen entlehnten fiir ihre Kleider die
anschmiegsame Linie der bisherigen Mode und
arbeiteten sie durch Abndher oder lockere Giirtel
fir den korsettlosen Kdrper entsprechend um.
Statt der bisher willkiirlich angebrachten Orna-
mentteile wie Volants oder Schleifen verwende-
ten die Kunstgewerblerinnen Stickereien, deren
Muster die Konstruktionslinie des Kleids hervor-
hoben.

Der Verein fir Verbesserung der Frauen-
kleidung hatte sich viel von der Mithilfe der promi-
nenten Kiinstler erhofft, die den Bestrebungen zu
neuer Reputationverhalfenund sie weithin bekannt
machten. Kiinstler wie Henry van de Velde oder

189

6 Arbeitskleid aus zweierlei
Stoffen von Doris Kiese-
wetter, 1911

Alfred Mohrbutter behandelten die neue Frauentracht allerdings als reines
Dekorations- und Ausstellungsobjekt innerhalb der Debatte um einen neuen
Stil. Die in der Theorie formulierten Ideale flihrten Reformschneiderinnen
mit praktischem Anspruch fort und schufen Gegenentwiirfe zum reinen
Gesellschaftskleid. Das Einbinden der Tragerin und ihrer kdrperlichen
Bedirfnisse in den Arbeitsprozess steht reprasentativ fiir die Abldsung von
der passiven zur aktiven Frau als Konsumentin und Produzentin.
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1 Laut dem Bericht »Insider/Outsider«, den der Council of Fashion Designers of America
(CFDA) 2019 veroffentlicht hat, sind 40 Prozent der Designer:innen fiir Womenswear weiblich,
und nur 14 Prozent der 50 wichtigsten Modehauser werden auf wirtschaftlicher Seite von
Frauen gefiihrt (vgl. https://www.vogue.de/mode/artikel/geschlechterungleichheit-mode-
branche vom 4.4.2019). Bei einem Viertel der Mitglieder der Fédération de la Haute Cou-
ture et de la Mode haben Frauen die kreative Leitung (Stand: Dezember 2022). In eklatantem
Missverhaltnis dazu steht der Anteil der weiblichen Ausfiihrenden in der globalen Textilin-
dustrie mit 75-90 Prozent (je nach Produktionsland, vgl. https://www.deutschlandfunkkultur.
de/textilindustrie-in-bangladesch-maschine-verdraengt-naeherin-100.html vom 19.9.2019).
2 Schultze-Naumburg, Paul: »Bewegung zur Bildung einer neuen Frauentracht« (Vortrag
gehalten zur Ausstellung Die neue Frauentracht, Berlin), in: Dekorative Kunst (1902), S. 63-
69, hier S. 67.

3 Godwin 1868, »A Lecture on Dress, zitiert nach Stern, Radu: Against fashion. Clothing as
art 1850-1930; Cambridge, Mass., 2004, S. 83.

4 Wilde, Oscar: The Writings of Oscar Wilde; London / New York 1907, S. 254, im Original aus:
»Literary and other notes lll«, in: Woman’s World, Januar 1888.

5 Van de Velde wechselte nach einer Sinnkrise von der Malerei zum Kunsthandwerk. Der
Wandbehang Engelwache (1892/93), den er mithilfe seiner Tante Maria Elisabeth de Paepe
schuf, wird als sein Einstieg in das Kunsthandwerk betrachtet.

6 Vgl. dazu Van de Velde, Henry: Die Renaissance im modernen Kunstgewerbe; Berlin 1901,
bzw. ders.: Geschichte meines Lebens; Miinchen 1962, S. 151.

7 Es handelt sich um das Stoffdesign Salangore, das vom Londoner Geschéft Liberty’s in
Auftrag gegeben und 1878 vom britischen Textilhersteller Thomas Wardle produziert worden
war. Im selben Jahr war es im Britisch-Indischen Pavillon der Pariser Weltausstellung aus-
gestellt. Maria Séthes eigenem Anteil an den kiinstlerischen Reformkleidern, die Henry van
de Velde zugeschrieben sind, wird in der Forschung erst nach und nach mehr Aufmerksam-
keit gewidmet, vgl. dazu Neumann, Antje / Petzold, Laura: »Die Kleider miissen vor allem gut
gemacht sein [...J<. Henry und Maria van de Veldes kiinstlerische Allianzen fiir das Reform-
kleid«, in: Burcu Dogramaci (Hg.): Textile Moderne (= mode global, Bd. 3); Wien / KéIn / Weimar
2019, S. 325-335.

8 Dazu Van de Velde, Henry: Die kiinstlerische Hebung der Frauentracht (Vortrag); Krefeld
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Auf der Bilihne gelten andere Wirklichkeiten: nicht das biologische Ge-
schlecht des/der Darsteller:in, sondern das Geschlecht der Rolle im Ge-
schehen. Dieses Wechselspiel ist dem Publikum bewusst, es spielt mit. Man-
ner stellen Frauen dar, Frauen Manner. In den Urspriingen des europaischen
Theaters im antiken Griechenland und Rom waren ausschlieBlich Manner als
Schauspieler erlaubt, und diese libernahmen auch die Frauenrollen. Bei der
Wiederbelebung des europdischen Theaters in der Renaissance waren von
Anfang an Frauen und Manner als Darsteller belegt. Eine kurze Ausnahme
war das englische Theater zur Zeit Shakespeares, wo nur mannliche Darstel-
ler alle Rollen verkdrperten. Das genderfluide Spiel auf der Biihne bezieht
sich auf die Wirklichkeit der Gesellschaft: Die Interpretation der Hosenrolle
andert sich mit einem verschiedenen geschichtlichen Hintergrund. Durch-
géngig aber ist die Toleranz des Publikums flir Ambiguitat auf der Blihne
etwas, das in der normierten Realitét nicht erlaubt gewesen wére.

Bei der Vorbereitung des Vortrags fiel der Autorin der eklatante
Unterschied in der Behandlung des Themas »Hosenrolle« in der deutschen
und englischen Literatur auf. In den deutschen Fachbiichern wird die Be-
deutung und Geschichte der Hosenrolle in der Hauptsache mit der musika-
lischen (Stimm-)Entwicklung dargestellt, wahrend in der englischsprachi-
gen Literatur mehr die gesellschaftlichen und sexuellen Aspekte diskutiert
werden, wie Crossdressing, Androgynitat und schwul-lesbische Perspekti-
ven als queeres Element in der Oper. Der Begriff »Hosenrolle« ist im Deut-
schen erst seit etwa Mitte des 19. Jahrhunderts in Gebrauch.

In den Anfangen der europaischen Oper seit der Spatrenaissance
wurden die Stimmfacher nicht kategorisiert, jede Rolle konnte von einem
Mann oder einer Frau gesungen werden, das oblag der Interpretation der
musikalischen Einrichtung. Wobei den héheren Stimmlagen eine »hdhere«
Bedeutung beigemessen wurde. Die Hauptrollen, egal ob Mann/Frau,
waren immer die hohen Stimmlagen. Selbst der Begriff »Hosenrolle«' war
unbekannt, weil die dargestellten Rollengeschlechter auf der Blihne den
Ausschlag gaben. Beim Besetzungszettel wurde lediglich nach dem Namen
der Sangerin »da uomo« angefiihrt.2 Als erste wirklich komponierte Hosen-
rolle wird Mozarts Cherubino in Le nozze di Figaro (1786) angesehen. Das
fallt zusammen mit der musikalischen Entwicklung in dieser Zeit, dass
Stimmen im Zweigeschlechter-Modell in Sopran, Alt, Tenor und Bass kate-
gorisiert wurden. Denn so kann diese Art von Hosenrolle liberhaupt erst po-
sitioniert werden. Die Frage, welche »Rolle« mit welcher Stimmlage darge-
stellt wird, ist entlarvend in vielen klischeehaften Zwéngen. Als »drittes
Geschlecht« gestatten die Frauen in Hosen eine Verbindung der Emotionen
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und Lebenswelten von Mannern und Frauen.® Cherubino als Frau-Mann
darf mehr von den Frauen verstehen (und darf ihren reservierten intimen
Bereich betreten) und wird von den Frauen geliebt und verwdhnt. Die Am-
bivalenz erlaubt ganz neue Liebeswege. Das Publikum ist mitwissend und
vergisst gleichzeitig die vereinbarte Verwirrung. Im 19. Jahrhundert wurde
die Hosenrolle bewusst fiir das erotische Zwischenspiel mit dem Publikum
eingesetzt. Im bindren Kontrast von Frauen- und Mannerwelt vermittelte die
Hosenrolle im Bihnengeschehen eine sublimierende Ausflucht. Die Mode
in dieser Zeit steckte die Frauen in enge Korsetts mit vielen Schichten dar-
tber (»Verpackungserotik«) und befreite die Manner fiir ihre Arbeitswelt mit
praktischer beweglicher Kleidung. Frauen in Mannerrollen konnten aufrei-
zend mehr Bein zeigen, als in den strengen modischen Verhiillungen dieser
Zeit moglich gewesen ware. Ende des 19. Jahrhunderts wurden auch klas-
sische Theaterrollen von Frauen dargestellt, so zum Beispiel Shakespeares
Hamlet von Sarah Bernhardt. Dazu sagt Susanne de Ponte: »Feinsinnigkeit,
Geflihlsbetontheit oder Unentschlossenheit. Androgynitat und die stili-
sierte Feminisierung mannlicher Stereotype«.* Auch das Vaudeville-Theater
Ende des 19. Jahrhunderts Gibernimmt den pikanten Voyeurismus zur Unter-
haltung und feiert heute ein Revival mit der Burlesque-Bewegung.

Der Rosenkavalier. Komdédie fiir Musik (op. 59) ist eine Oper in
drei Aufziigen von Richard Strauss (1864-1949), das Libretto stammt von
Hugo von Hofmannsthal (1874-1929). Die Oper wurde am 26. Januar 1911 im
Kéniglichen Opernhaus Dresden in der Inszenierung von Max Reinhardt
uraufgefuhrt. Sie spielt in Wien zur Zeit der ersten Regierungsjahre Maria
Theresias, um 1740.

Richard Strauss an Alfred Roller {iber die Frage des Titels, 6. Mai
1910: »Mir gefallt der Rosenkavalier gar nicht, mir gefallt der Ochs! Aber was
will man machen. Hofmannsthal liebt das Zarte, Atherische, meine Frau be-
fiehlt: Rosenkavalier.«®

Eine verheiratete Frau, ein junger Mann, ein noch jliingeres Mad-
chen und ein listerner Baron: Im Rosenkavalier kommen sich vier Menschen
gefahrlich nahe, und das fiihrt letztendlich zu einem turbulenten Finale.

AKT |
IM ZIMMER DER MARSCHALLIN
Akt | beginnt mit Octavian und der Marschallin im Bett, sie wachen auf -
die Tone der Ouvertire verklingen, die Erinnerungen der letzten Nacht. Ihre
Zweisamkeit wird abrupt unterbrochen, erst denkt die Marschallin, es ist
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1 Octavian »Quinquin«, Beginn Akt |, A. Roller 1911
2 Figurine Octavian als Mariandl, Akt I, A. Roller 1911

ihr heimkehrender Ehemann, aber es ist ihr Cousin Baron Ochs von Lerche-
nau. Improvisiert verkleidet sich Octavian als Kammerzofe Mariandl, und
der Baron, der eigentlich die Marschallin um Rat fragen will, wen er als Ro-
senkavalier zu Sophie schicken kann, um fiir ihn Hand anzuhalten, verliebt
sich sofort in sie/ihn.

Die Marschallin schlagt dem Baron Octavian Graf von Rofrano als
Rosenkavalier vor, der Baron verlasst sie, Octavian zieht seine uniformhafte
Reitkleidung an und verabschiedet sich ebenfalls. Die Marschallin sinnt
Uber die Zeit, das sonderbare Ding.

AKT Il
IM PALAST VON FANINAL

Sophie, die Tochter des neureichen neuadeligen Herrn von Faninal, erwar-
tet den Rosenkavalier: Octavian erscheint in seinem strahlenden weiBen
Justaucorps mit einer hellgriinen Weste (steht im Libretto) und tberreicht
Sophie die silberne Rose (ich hab’ einen Tropfen persischen Rosendls
dareingetan, singt er), und beide verlieben sich auf der Stelle ineinan-
der. Sophie will Ochs nicht mehr heiraten, und Octavian duelliert sich mit
Ochs, den er leicht verletzt.
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3 Figurine Octavian, Finale Akt | + IlI, A. Roller 1911
4 Figurine Octavian als Rosenkavalier, A. Roller 1911

AKT 11
IN EINEM GASTHOF IM PRATER
Die Intrige ist vorbereitet: Octavian hat sich als Mariand| herausgeputzt und
erwartet Baron Ochs zu einem Stelldichein. Baron Ochs wird entlarvt, Octa-
vian zieht wieder seinen Reitrock an und singt mit Sophie und der Marschal-
lin das wunderbare elegische Schlussterzett, alle Stimmen verschmelzen,
aber jeder spricht einen anderen Text mit anderen Hoffnungen.

Hofmannsthal betonte, dass der Text nicht versuchen wolle, die
historische Zeit des Rokoko wieder auferstehen zu lassen; sondern sei
»mehr von der Vergangenheit in der Gegenwart [,] als man ahnt«.®

Die Urauffiihrung des Rosenkavaliers wird zum enormen Erfolg.
Der bei der Urauffiihrung anwesende Kritiker der Times, Sir George Stuart,
schreibt 50 Jahre spéater in seinen Memoiren, er habe nie wieder einen ahn-
lichen Erfolg erlebt. Es heiBt, nach dem Il. Akt musste der Vorhang zehn-
mal, nach dem Ill. Akt sogar zwanzigmal wieder geéffnet werden aufgrund
des nicht endenden Applauses. Es gab eigene Rosenkavalier-Billettkas-
sen sowie einen Rosenkavalier-Sonderzug von Berlin nach Dresden. Noch
im gleichen Jahr erlebte das Stiick in Basel, Hamburg, Bremen, Frankfurt,
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Mailand, Zirich, Prag, Leipzig, Wien,
Budapest, Berlin, Rom u.a. Premiere.”
Die Rolle des jungen Octavian
-»Quinquing, eigentlich Octavian Maria
Ehrenreich Bonaventura Fernand Hya-
cinth Graf Rofrano - ist flir einen Mez-
zosopran komponiert, und das eroti-
sche Spiel von einer Frau in Hosenrolle
und zurlick zu einer Frau als Mariandl| -
also eine doppelte Verwirrung - in einer
Zeit (1911), in der die Mode fiir Hosen-
rollen musikalisch und szenisch eigent-
lich schon lange Uberschritten war, ist
vom Komponisten und Textdichter be-
wusst so angelegt. Die Rolle des Oc-
tavian wird als »moderne« Weiterent-
wicklung des Cherubino aus Le nozze
5 Figurine Octavian als Mariandl, di Figaro aufgefasst: Wahrend Cheru-
Akt 111, A. Roller 1911 ) :
bino aber noch ganz jung und unschul-
dig durch die Handlung geht, beginnt Der Rosenkavalier eindeutig am Mor-
gen nach einer gemeinsam genossenen Nacht. Octavian verkdrpert in den
Augen von Sophie ihren Traumprinzen, strahlend schon und sensibel, kul-
tiviert und verstandnisvoll. Octavian trostet als junger Liebhaber die trau-
rige, von ihrer Ehe enttduschte Marschallin als dltere Frau. Im Schlusster-
zett verschmelzen die drei Sopran-Frauenstimmen zu einem elegischen
Finale. Die Konzeption der Rolle des Octavian ist auch ein »wirtschaftli-
ches Kalkiil« und ein Flirt mit der Anriichigkeit.® Strauss ist sich bewusst,
dass die Hofmannsthal’schen Charaktere des Rosenkavaliers neue dar-
stellerische Aufgaben an die Séngerinnen und Sénger des Dresdner En-
sembles stellen. So schreibt er selbst an von Schuch: »[Ich fiirchte] mit
einfachen Séngern wird’s wieder nicht gehen.« Ein neuer Typus wird ver-
langt: der Sangerdarsteller. Und Hugo von Hofmannsthal zur Besetzung
des Rosenkavaliers: »Ja wenn die BaBbuffos (Ochs) lang und diirr sind
und nur die Quinquins (Octavian) dick und fett, dann muss ich wohl das
Geschaft aufgeben.« Im Laufe der Auffiihrungsgeschichte gab es viele be-
rihmte Sangerinnen, die Octavian darstellten. Eine besondere Aufmerk-
samkeit erfuhr die Mezzosopranistin Brigitte Fassbaender, die schon in
den 1960er Jahren offen als lesbische Frau lebte und dies mit dem Rollen-
bild in der Aufnahme beim Publikum verband. Grundsatzlich gilt fir alle
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Darstellerinnen der Hosenrolle die Herausforderung, die Kiinstlichkeit
ganz natdirlich wirken zu lassen: die Bettszene zu Beginn, die Eleganz bei
der Uberreichung der Rose, ein exakt einstudierter Bewegungskanon mit
genauen Beobachtungen - jedes Spreizen der Beine wird kalkuliert. Die
Diskussion zu diesen Punkten der Darstellung auf der Biihne hat die Au-
torin bei der Mitarbeit an verschiedenen Produktionen des Rosenkavalier
erlebt. In der Probenarbeit zeigt sich die empfindliche Balance, wie die
Séngerin als Frau bewusst einen mannlichen Bewegungskanon einsetzt.
(Abb. 1,2, 3, 4,5)
Die Kostiime der
Urauffihrung von Alfred
Roller waren stilbildend
auch fiir spatere Inszenie-
rungen. Traditionell hat Oc-
tavian laut Libretto fiinf
Kostlime: Zu Beginn Akt | in
Unterwasche mit der Mar-
schallin im Bett, dann ein
»improvisiertes« Kostim
als Kammerzofe Mariandl,
zum Finale Akt | verabschie-
det sich Octavian in seiner
Leutnant-Uniform. Im zwei-
ten Akt tragt er zur Uberrei-
chung der silbernen Rose
einen (Rokoko-)Justaucorps,
meist aus weiBem Seiden-
satin mit silbernen Verzie-
rungen. Im dritten Akt er-
scheint er als adrettes Ma-
riandl (»ein junges Ding vom
Lande«) zum Stelldichein
mit Baron Ochs, und zum Fi-
nale, dem beriihmten Frau-
enstimmen-Schluss-Terzett

mit der Marschallin und So-

phie, tragt er wieder seine 6 Eva von der Osten als Octavian, Fotografie, s/w,

. . Postkartenformat Atelier Walter Hahn. Urauffiihrung
Leutnant-Uniform. Die be- 26.1.1911, Semperoper Dresden, Ausstattung: Alfred
rihmten Kostlimfigurinen Roller, Regie: Max Reinhardt
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von Alfred Roller (1864-1935) spiegeln das kiinstliche Rokoko wider. Rol-
ler spielte von Anfang an bei der Entstehungsgeschichte der Auffiih-
rung eine wichtige Rolle. Alle drei Manner, Strauss, Hofmannsthal und
Roller, waren auch Griindungsmitglieder der Salzburger Festspiele, zu-
sammen mit Max Reinhardt, der die Regie bei der Uraufflihrung inne-
hatte. Der Rosenkavalier ist eine im Repertoire der Salzburger Festspiele
traditionell verankerte Oper mit einer langen Aufflihrungstradition, an der
sich die Moden der Interpretation der Kostlimentwiirfe wie Zeitlaufte ab-
lesen lassen. Fiir einen langen Zeitraum hielt man als Vorgabe fiir Deko-
ration und Kostiime am Rokoko fest, immer mit der jeweiligen Gegenwart
zu einem »neuen« Rokoko verschmelzend, aber der Anzahl und Auftei-
lung der Kostlime fiir Octavian blieb man treu. Erst mit Ende des 20. Jahr-
hunderts folgten neue Bildwelten und Interpretationen: z.B. die Insze-
nierung von Herbert Wernicke von 1994 bei den Salzburger Festspielen
in einer Art »zeitlosem« 20. Jahrhundert. Als Vorlage fiir das Kostiim des
Octavian bei der Ubergabe der Rose diente Marlene Dietrich im Frack:
ein sehr »weiblich« geschnittener, taillierter Frack. Die Inszenierung von
Robert Carsen aus dem Jahre 2003 hingegen versetzte die Bildwelt in die
Entstehungszeit der Komposition: »Epoque Poiret«, und Octavian trug die
Uniform eines Leutnants, bereit fiir den Ersten Weltkrieg. (Abb. 6)

Hosenrollen als »Massenphanomen« waren in den Jahren 2000-
2010 in vielen Inszenierungen augenfallig, eine »zeitgeistige« Mode-Er-
scheinung, bei denen der ganze Damenchor als M&nner angezogen war.
Ein besonders deutliches Beispiel bei den Salzburger Festspielen aus dem
Jahr 2004 ist La Traviata in der Inszenierung von Willy Decker: Nur die Tra-
viata tanzt im roten Kleid, alle anderen Figuren auf der Biihne sind M&nner
mit schwarzen Anziigen. Dagegen ist seit etwa 2010 der Trend zu beobach-
ten, dass Manner(-chére) als Frauen angezogen werden. Zum Beispiel trat
2014 bei den Salzburger Pfingstfestspielen der Herrenchor in einer Szene
von Cenerentola in der Inszenierung von Damiano Michieletto in Damen-
kleidung auf.

Kostlimgeschichtlich Gibernahmen eher Frauen mannliche Klei-
dungsstiicke, um sich nach dem herrschenden patriarchalischen System
»aufzuwerten«. Seit einigen Jahren ist zu beobachten, wie die Mannermode
endlich »weibliche« Kleidungsstlicke fiir sich entdeckt. Vielleicht eine Hoff-
nung auf Emanzipation.

Die Kostiimabteilung geht ganz pragmatisch mit den binaren Ge-
gensatzen um: Nur das Geschlecht auf der Biihne zahlt, und so werden Kos-
time fiir Hosenrollen in der Herrenschneiderei gefertigt. Es ist verbliiffend,
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wie unterschiedlich die
zwei Schnittsysteme und
Schnittaufstellungen fiir die
Damen- und Herrenschnei-
derei sind. Sie spiegeln tat-
sdchlich die gegensatzli-
chen traditionellen Klei-
derwelten wider: Wahrend
das Damen-Schnittsystem
sich so versteht, alles Ge-
wilinschte und Ertraumte
umzusetzen - und dafiir zu-
vor realistische Korpermaf3e
individuell abmisst -, etab-
liert das Herrenschnittsys-
tem ein »mannliches« uni-
formiertes Ideal, in das sich
jeder Mannerkérper einzu-
passen hat. Daflir werden
relativ wenig Koérpermale
abgenommen und die er-
wiinschten Proportionen
werden errechnet. Die Kunst
bei den Hosenrollen besteht
darin, die uniformierten
méannlichen Proportionen,
beispielsweise in einem Ho-
senanzug, auf den weibli-
chen Korper zu libertragen,
Rundungen zu Uiberspielen
und doch nie ganz zu ver-
leugnen, dass es sich um ei-
nen weiblichen Kérper han-
delt: androgyn und sexy!®

201

7 »Brustquetscher«, Opernhaus Ziirich
8 Verpackung Kimono-BH

Denn ein von einer Frau getragenes, aber in Manner-Proportio-
nen hergestelltes Kleidungsstiick wirkt meistens verkleidet. Erst wenn das
mannliche Kleidungsstiick in den Proportionen (Schultern, Armellénge,
Jackenlange) an den Frauenkdrper angepasst ist, wirkt es ménnlich. Und na-
tirlich keine Brustabnaher. (Abb. 7)
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Dazu wird der
Séngerin in der Anprobe
als erste »Unterwdsche«
der sogenannte Brustquet-
scher (écrase-poitrine auf
Franzosisch, bust flattener
auf Englisch) angepasst.
Nicht gerade ein schmei-
chelndes Wort, es klingt
schon nicht bequem.
Traditionell ist der
Brustquetscher aus einem
breiten hautfarbenen Mie-
dergummi hergestellt, der
die Rundungen sanft stiitzt
und verteilt. In Japan lernte
9 Chest binder, gc2b die Autorin die speziellen
Kimono-BHs kennen, die
Japanerinnen als Unterwésche fiir die traditionelle Kleidung tragen: Sie
sind in der Funktion nichts anderes als Brustquetscher. In Japan schreibt
das Schonheitsideal einen kurvenlosen geraden Korper vor. In weicher
Baumwolle gefertigt, mit zusatzlichen Polsterungen (correction pads) an
strategischen Stellen sorgt dieser bustierartige BH viel bequemer fiir die
gewlinschte Flachheit und ist ideal bei den Hosenrollenkostiimen in der eu-
ropdischen Oper einzusetzen. (Abb. 8)

Zudem gibt es neue interessante technische Ansatze fiir Brust-
quetscher in der LGBTIQ-Welt, die sofort und gerne fiir die Hosenrollen ein-
gesetzt werden. Zum Beispiel von der Firma gc2b. (Abb. 9)

Wie wird sich die Interpretation der Hosenrolle in der Gegenwart
und Zukunft &ndern?

Wenn die Toleranz der Gesellschaft (m-w-d) die Binaritat der
Geschlechter auflgst, braucht es dann noch eine definierte Hosenrolle?

Im Sprechtheater, wo die Einteilung in Stimmlagen wegfallt, fie-
len eine ganze Reihe von Inszenierungen in den letzten Jahren auf, in denen
die Rollen genderdiametral besetzt wurden: Alle Frauenrollen wurden von
Schauspielern dargestellt, die Manner von Schauspielerinnen. In der Opern-
welt gilt immer noch die Vorschrift der Stimmlage. Aber vielleicht wird eine
neue zeitgendssische Oper komponiert, die die ausgetretenen Stimmpfade
verlasst und neue Charakterisierungen zulasst.
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In Japan gibt es
eine ganz eigene Form von
Theater, bei der alle Rollen
von Frauen dargestellt wer-
den: Takarazuka. Als Ge-
schaftsidee vom Eisen-
bahn-Magnat Kobayashi
Ichizo 1913 erfunden, er-
freut sich diese Theaterform
bis heute groBter Beliebt-
heit. Fir das Publikum, bis
zu 80 Prozent weiblich, be-
deuten diese Vorstellungen
eine Flucht aus den stren-
gen gesellschaftlichen Nor-
mierungen. (Abb. 10)

10 Takarazuka Revue: The Rose of Versailles (Versailles
no Bara) nach dem Manga von Ryoko lkeda

1 Breeches role auf Englisch, réle travesti auf Franzdsisch.

2 In diesen Zeitraum fallen auch die gefeierten Kastraten, aber das ist eine zusétzliche Dimen-
sion, auf die hier nicht eingegangen wird. Spater wurden diese Rollen manchmal von Sange-
rinnen ibernommen. In der letzten Zeit finden Countertendore fiir diese Rollen wieder mehr
Beachtung.

3 Rauscher, Susanne: »Sweet Transvestite. Hosenrollen in der Oper, in: Renate Brosch (Hg),
Eine etwas andere Moderne (= Feministische Studien, Jahrgang 22, Bd. 2); Stuttgart 2004, S.
263-276, hier S. 274.

4 De Ponte, Susanne: Ein Bild von einem Mann - gespielt von einer Frau. Die wechselvolle
Geschichte der Hosenrolle auf dem Theater (= Kataloge zum Bestand des Deutschen Theater-
museums 2); Miinchen 2013, S. 17.

5 Richard Strauss in der Sammlung Manskopf. Eine virtuelle Ausstellung, hg. von Betzwieser,
Thomas / Zegowitz, Bernd, 2020. Onlinefassung. URL: http://manskopf.uni-frankfurt.de (Zu-
griff: 28.4.2022).

6 Ebd.

7 Rauscher 2004 (wie Anm. 3), hier S. 270.

8 Charton, Anke: Prima Donna, Primo Uomo Musico. Kérper und Stimme. Geschlechterbil-
der in der Oper (= Leipziger Beitrdge zur Theatergeschichtsforschung, Bd. 4); Leipzig 2012,
S. 235.

9 Traditionell - bis heute - werden alle Rollen im japanischen Theater (Kabuki, N3) von
Mannern dargestellt. »Onnagata« bezeichnet die ménnlichen Schauspieler, die sich auf
Frauenrollen spezialisieren. Der Eisenbahn-Magnat Kobayashi Ichizo drehte den SpieB um
und hatte 1913 die Idee, Theater mit ausschlieBlich weiblichen Darstellerinnen ins Leben

zu rufen, um Tourist:innen in die Stadt Takarazuka zu locken. Bis heute ein andauernder
Erfolg! Und nach der Stadt Takarazuka erhielt diese Theaterform ihren Namen. Die meisten
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Stiicke sind westliche Musicals, aber auch Adaptionen von Shojo-Manga oder japanischen
und chinesischen Marchen. Die Ausstattungen sind opulent und romantisch. Die Inszenie-
rungen der Musicals Elisabeth und Die Rosen von Versailles waren besonders populdr. Am
Theater angeschlossen ist die Takarazuka Music School, nach Ende des ersten Ausbildungs-
jahres werden die Madchen in Otokoyaku (Mannerrollen) und Musumeyaku (Frauenrollen)
eingeteilt. Das Publikum ist zu etwa 80 Prozent weiblich und feiert ganz besonders die Stars
in den Otokoyaku-Rollen.
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»YE GODS! WHAT A GET UP!«!

Eine Folge der europaischen Aufklarung und des Aufstiegs des Biirgertums
war die Neuordnung der Geschlechter, die sich besonders augenfillig in den
aufstrebenden Metropolen, genauer gesagt in den Salons der Haute Cou-
ture und den »Paradiesen der Damen«? manifestierte. In diesen meist von
Mannern konzipierten, aber weiblich konnotierten und frequentierten Rau-
men? wurden lppige Roben kreiert und eine schier uniiberschaubare Fiille
textiler Materialien und Accessoires verkauft. Ausstaffiert als dekorative
Schaustlicke, kontrastierten die Frauen das zunehmend einférmig dunkle
Erscheinungsbild der Manner. Aus dieser strikt bindr codierten Mode stach
das Reitkostiim hervor: dunkle, schwere und robuste Wollstoffe, komplexe
Schnitte, streng und ornamentlos. Bereits im 18. Jahrhundert fielen diese
hybriden Ensembles auf. So nannte John Gay das Reitkostiim »Hermaphrodi-
tical, by reason of its Masculine and Feminine Composition«.* Bezog sich der
Dichter und Satiriker noch auf das Erscheinungsbild der diinnen aristokra-
tischen Oberschicht, nahm

im 19. Jahrhundert die Zahl

der Reiter:innen markant zu.

Dasbegiiterte Biir-

gertum pflegte nun Pferde-

sport als Freizeitaktivitat.

Dabei nahmen Frauen zu

Pferd ungewohntviel 6ffent-

lichen Raum ein. Sie er-

griffen die Méglichkeit, das

Heim zu verlassen, sich

tempordr von hauslichen

Verpflichtungen zu befreien

und sich jenseits des re-

striktiven privaten Rah-

mens zu bewegen.® (Abb.

1) Diese Reiterinnen pro-

vozierten in weit gréBerem

MaB als die Aristokratin-

nen vergangener Jahrhun-

derte: Neben satirischen

Kommentaren und anziig-

lichen Darstellungen war es

1 Gustave Doré, Hyde Park Corner - The Row, 1872 in der zweiten Héalfte des
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19. Jahrhunderts vor allem
eine umfangreiche Ratge-
berliteratur, die den weib-
lichen Bewegungsdrang mit
restriktiven Anstands- und
Geschmacksregeln einheg-
te. Das Genre wurde domi-
niert von Autorinnen, die
selber erfahrene professio-
nelle Reiterinnen waren.®
Reitenwurde zu einerausge-
kligelten Choreografie der
Bewegungen, eine Abfolge
von Posen, in denen sich die
Beherrschung geschlech-
ter- und klassenspezifischer
Codes zeigte. Mit mehr als
500 Seiten besonders um-
fangreich war The Horse-
woman von Alice Hayes, die
im Folgenden mehrfach als
exemplarische Quelle bei- 2 Reitkostiim, ca. 1845/50
gezogen wird.

Ausgangspunkt meiner Uberlegungen ist das Reitkostiim, das Ali-
son Matthews David ein »paradoxes Kleidungsstiick« nennt, ein modisches
Anti-Mode-Statement, maskulin und feminin, funktional und verfiihrerisch.”
In der Sammlung Kamer / Ruf befindet sich ein solches zweiteiliges Reitkos-
tlim, datiert ca. 1845/50. (Abb. 2) Der Rock aus »Superfine«, einem sehr fei-
nen Wolltuch, ist Giberlang und in weite, aufspringende Falten gelegt. Mit
einer Schlaufe am Saum konnten die Stoffmassen gerafft werden, um das
Gehen weniger zu behindern. Die taillierte Jacke reicht liber die Hiiften und
wird mit einer doppelten Knopfleiste verschlossen. Darunter wurden eine
weiBe Bluse, ein leichtes Sportkorsett sowie Breeches getragen. Erganzt
wird das Ensemble mit einem Zylinder aus Biberfellfilz, garniert mit Federn
und einem breiten Ripsband. Das Kostliim gehdrte einer namentlich nicht
bekannten, in Paris lebenden Englanderin.®

Die ersten Kostlime, die ausschlieBlich zu Pferd getragen wur-
den, sind in Europa aus dem 16. Jahrhundert liberliefert.® Aber erst im 19.
Jahrhundert bildeten sich verbindliche Formen heraus und mit ihnen inno-
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3 Hayes’ Safety Skirt: open for mounting; off side; closed for walking

vative handwerkliche Ansétze. Unterschiedlichste Losungen wurden entwi-
ckelt, um Schick, Schicklichkeit und Funktionalitat zu gewahrleisten: U.a.
wurden verschiedene Schnitte ausprobiert, wie der erfolglose Apron Skirt;
um die Stoffmassen zu bandigen, wurden Gewichte in den Saum oder elas-
tische Bander auf Kniehohe eingenaht oder Schlaufen und Taschen ange-
bracht, mit denen der Rock am Sattel befestigt werden konnte.™

Solche Hilfsmittel garantierten zwar, dass der Rock nicht ver-
rutschte, doch war die Gefahr groB, bei einem Sturz nicht aus dem Sattel
zu kommen - das Kostiim wurde zur »Todesfalle«". Als Weiterentwicklung
etablierte sich gegen Ende des Jahrhunderts der sogenannte Safety Skirt,
der zwei Funktionen zu erfiillen hatte:

»| desired to attain two objects, namely, absolute safety in the
saddle, and a decent covery for my limbs when out of it, so that | might be able
to dismount and walk exposed to the gaze of men at any time or place, without
my dress, or rather want of it, being made the subject of remark.«'2 (Abb. 3)

Das elegante und funktionale Erscheinungsbild hatte seinen Preis:

teure Stoffe, vorzugsweise Melton, ein Wollstoff in Kdperbindung mit einer
feinen, filzahnlichen Oberflache, maBgefertigte Stiefel, Accessoires wie
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Seiden- oder Biberfellfilz-Zylinder und Handschuhe aus Hirsch- oder Anti-
lopenleder, ganz zu schweigen von der Anschaffung und Pflege eines Pfer-
des. Zum Zeitpunkt als die industrielle Produktion modische Kleider und
Accessoires fiir breite Schichten erschwinglich machte, wurde die elegante
Einfachheit zum Merkmal der Elite:

»A plainness, amounting even to severity, is to be preferred be-
fore any outward show. Ribbons, and coloured veils, and yellow gloves and
showy flowers are alike objectionable. A gaudy >get up«<is highly to be con-
demned, and at once stamps the wearer as a person of »inferior taste<«.«'®

Eindringlich wurde auch davor gewarnt, Reitkostlime selber zu
schneidern: »No amateur manufacture can possibly look well on horseback.
The effect is like that which is produced when men play cricket or tennis in
home made flannels.«' Und Hayes konkretisierte: »An experienced eye can
detect a good one [habit] however old it may be; for it will retain the dignity
of its class until quite worn out.«'® Neben der Wahrung der Klassengrenzen
scheint in der Ratgeberliteratur auch immer wieder die Kolonialgeschichte
auf: So stehen selbstverstandlich exquisite Materialien, wie Antilopenleder
fiir die Handschuhe, zur Verfligung. Vor allem aber erwarben die Frauen eine
umfassende reiterliche Praxis. Alice Hayes schwarmte: »[...] it is delight-
ful to canter for miles while sharing the freedom of the Son of the Desert
who is carrying you. There is nothing like these lonely scampers [...].«'® Die
hauptséchlich im kolonisierten Indien gesammelten Erfahrungen diirften
auch dazu beigetragen haben, dass Anfang des 20. Jahrhunderts das Reiten
im Seitsitz an Popularitat verlor. Alice Hayes war zwar eine leidenschaftli-
che Verteidigerin des Damensattels, doch viele Reiterinnen scherten sich
in den Kolonien nur noch wenig um die heimischen Gepflogenheiten. Kehr-
ten sie nach GroBbritannien zuriick, behielten nicht wenige die Praxis bei,
a la cavaliere zu reiten."

IN DER MANEGE
Mit der Verbiirgerlichung des Reitens ging u.a. auch eine Neuordnung des
Blickregimes einher. Das aristokratische Spektakel verwandelte sich ab
dem frithen 19. Jahrhundert in einen biirgerlichen Zuschauersport.'® Die
Augenlust am virilen, aristokratisch-kriegerischen Reiter, an der Zurschau-
stellung des ménnlichen Korpers, der hoch zu Ross paradierte, verschwand.
Die biirgerliche Kommodifizierung verschob den Statusgewinn zum Besitz
der Pferde hin, die nun an populédren Pferderennen in Longchamp, Auteuil
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4 Emilie Loisset, 1878

oder Ascot zu Schauobjekten geworden waren.” In diesem Umfeld ent-
standen stationare Zirkusse, wie etwa der Cirque d’hiver in Paris, in denen
sich Vorfiihrungen mit Pferden groBer Beliebtheit erfreuten. Reiterliche
Virtuositat verband sich mit mannlicher Schaulust. Waren es zunédchst
Akrobat:innen, die auf den Pferderlicken waghalsige Kunststiicke vorfiihr-
ten, begannen sich ab den 1830er Jahren einige Frauen der Haute Ecole,
also der Dressur, zuzuwenden. Sie stammten meistens aus Zirkusdynas-
tien, einige zogen aber auch das Leben im Zirkus einer biirgerlichen Exis-
tenz vor. Die einst strikt der mannlichen, aristokratischen Sphare zugeord-
nete Dressur wurde zu einem popularen Spektakel. Nicht nur der Kérper
des Pferdes, seine kraftvolle Grazie und die Ausfiihrung der Piaffe, pas
espagnols und caprioles wurden begutachtet, sondern auch der Korper
der Frau.

Vielleicht die beriihmteste einer ganzen Reihe von Zirkusreiterin-
nen war Emilie Loisset. (Abb. 4) Den ersten Auftritt hatte sie mit zwélf Jah-
ren. Spater zeigte sie ihre Kunststiicke in den angesehensten europaischen
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Zirkussen, wie Renz und Franconi. In der zeitgendssischen Presse wurde
sie frenetisch bejubelt, wobei ihr Charme, ihre Schonheit, die wechselnden
Kostlime (und wechselnden Liebhaber) weit wichtiger schienen als ihr rei-
terliches Kénnen.?' Typisch ist die schwungvolle Zeichnung im Magazin La
Vie parisienne in der Ausgabe vom 7. September 1878: Loissets Pferd fliegt
mit einer Kapriole geradezu aus dem Ring, alles ist in Bewegung, und ihr
liberlanges Kleid scheint eins mit dem Pferdekdrper. Der Begleittext be-
schreibt sie als eine Mischung aus Kindfrau, Herrscherin und Chimare:

»Emilie Loisset. Saluons, messieurs! Voici notre maitre! Quel art,
quelle science, quelle force sous cette grace tranquille! Et I'admirable groupe
de ce cheval et cette enfant s’enlevant dans les airs, vrai Pégase monté
par la plus jolie Chimére qu’on puisse imaginer! A pied, on y tient encore;
mais a cheval, pendant cing minutes, elle est réellement notre petite reine
a tous! Et qu’elle le sait bien! Et comme elle toise son peuple du haut de sa
monture, laissant tomber sur chacun le regard qu’il mérite... Ah! Majesté,
comme tu nous fais mal!ll«?2

Wie andere écuyéres begniigte sich auch Loisset nicht mit der
Haute Ecole - sie baute immer riskantere Stunts in ihre Programme ein,
was sie schlieBlich das Leben kostete. Am 17. April 1882 verungliickte sie
beim Versuch, mit ihrem Pferd einen Tisch mit brennenden Kerzen zu tber-
springen. AuBerlich unversehrt, erlitt sie so schwere Verletzungen, dass sie
am darauffolgenden Tag im Alter von 26 Jahren starb.2® Im Nachruf, den
Le Figaro am 18. April verdffentlichte, werden zunéchst noch einmal die
prototypischen Bilder aufgerufen, die einen ganz und gar ungewdhnlichen
Lebenslauf normalisieren, um dann ihr Sterben und schlieBlich den toten
Korper zu beschreiben: »[...] le visage est calme, sans la moindre trace des
souffrances des derniers jours. Le corps est couvert de fleurs que la sym-
pathie publique a envoyées a la famille éplorée. Adieu, petite Loisset!«?*
Mit dem Bild des blumenbedeckten Kdrpers wird sie nicht nur Teil der
im 19. Jahrhundert besonders popularen Ikonografie schoner weiblicher
Leichen, sondern sozusagen zuriickgefiihrt in die burgerliche Ordnung
der Geschlechter.

Die riicksichtslose Virtuositéat von Loisset und ihren bis weit ins
20. Jahrhundert aktiven Nachfolgerinnen in europaischen und nordame-
rikanischen Zirkussen, Turnieren und Wildwest Shows kann als Antwort
auf ein restriktives Regime gedeutet werden, das den Frauen permanent
ihre Abhéngigkeit vorfiihrte. Den offensichtlichsten Ausdruck fand diese
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5 Journal des Demoiselles, 1867
6 Les Modes Parisiennes, 1857

Tugend- und Geschmacksherrschaft in der Unmdglichkeit, selbstandig auf-
zusitzen - ein kleiner Ausschnitt aus Alice Hayes’ langwieriger Anleitung:

»Supposing as is usually the case, that there is a groom to hold
the horse, and a gentleman to put the lady up; [...] The gentleman who is
to put her on her horse, places himself close to, and in front of her, bends
down, and places the palm of one hand (generally the left one) under the
ball of her left foot, while he supports that hand by putting the palm of the
other hand under it. The lady then places her left hand—with the elbow
turned out a little, so as to be able to utilise that arm in raising herself—on
his right shoulder. Having finished the >prepare to mount« stage, she straight-
ens her left knee by lightly springing upwards off the ground by means of
her right foot, and at the same time pressing on her cavalier’s shoulder so
as to straighten her left arm. The moment he feels her weight on his hands,
he should raise himself into an erect position, so as to bring her on a level
with the saddle, on which she places herself by turning to the left while she
is being raised, and bearing on the upper crutch with her right hand [...].«®®
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BETWEEN WOMEN

Privilegierten Zirkus und Varieté den mannlichen Blick, kultivierten die zeit-
gendssischen Modemagazine eine exklusiv weibliche Schaulust. Wahrend
Manner dazu angehalten waren, weibliche Kérper zu bewundern und zu be-
gehren, sich aber von der Mode fernzuhalten,?® richteten Frauen den Blick
auf die elaborierte textile Oberflache. Modekupfer, in europdischen Metro-
polen millionenfach konsumiert, zeigen Frauen, die weibliche Blicke anzie-
hen und erwidern;?” ja, die zeitgenossische Konsumkultur ermunterte
Frauen geradezu, andere Frauen zu betrachten und zu begehren. Die Protago-
nistinnen sind einander oft zugeneigt, verbunden mit zarten Gesten und
flichtigen Berlihrungen. Kérperhaltung und Blickrichtung schaffen eine Art
intimen Raum innerhalb des Bildes. Eine besondere Wirkung hat der beliebte
Topos der Amazone: Der maskuline Stil der Reitkostiime bildet einen star-
ken Kontrast zu den hyperfemininen Roben. (Abb. 5, 6) Neben dem diskret
angedeuteten Spiel mit Geschlechterrollen® fillt die erotische Grundie-
rung ins Auge. Den scheinbaren Widerspruch zwischen dieser Erotisierung
und der rigiden heteronormativen Sexualmoral [6st Sharon Marcus mit dem
Nachweis auf, dass die Gesellschaft lesbische Erotik als Teil respektabler
Weiblichkeit akzeptierte:

»It may at first seem contradictory to say that heterosexual women
eroticized women - wouldn’t that make them lesbians? To the contrary, Vic-
torians did not oppose female heterosexuality to lesbianism, and thus con-
sidered a woman’s erotic interest in other women compatible with her roles
as wife and mother.«?°

Mit anderen Worten: Eben gerade die Leugnung lesbischer Se-
xualitédt bzw. die Weigerung, diese liberhaupt wahrzunehmen, macht das
erotische Begehren nicht nur akzeptabel, sondern zu einem selbstverstand-
lichen und erwiinschten Teil konventionell-birgerlicher Weiblichkeit.3°

(NOT) BECOMING CENTAUR?

Mit der europdischen Aufklarung verdnderte sich das Verhéaltnis Mensch-
Tier von Grund auf: Die vielfachen Abhéngigkeiten mutierten zur Objekti-
vierung und radikalen Kommodifizierung des nicht-menschlichen Lebens.
Trotz dieser Verschiebung blieb die Beziehung, insbesondere zum Pferd,
vielschichtig und widerspriichlich.®

Wahrend der Recherche habe ich mich immer wieder gefragt, wel-
cher Natur die Beziehung der Reiterin zu ihrem Pferd gewesen sein mochte.
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Wie stark beeintrachtigte das Reiten im Seitsitz den Kontakt zum Pferd?
War es lberhaupt moglich, »a oneness with the horse, a kind of fluid in-
tersubjectivity«®? zu erreichen? Alice Hayes widmet ein ganzes Kapitel der
»Kindness to Horses«. Neben der dezidierten Kritik an grausamen Prakti-
ken, wie etwa dem Kupieren der Schweife®® oder den in Zirkussen ange-
wandten Methoden, Pferde vor dem Auftritt besonders »wild« zu machen,3*
verurteilte die Autorin generell Gewalt im Umgang mit Pferden. Diese
schreibt sie mangelndem reiterlichen Kénnen oder (mannlicher) Angebe-
rei zu.®® Die Hierarchie bleibt allerdings erhalten: Pferde sind »equine ser-
vants, die sich kindgleich der Herrin zuwenden.*¢ Bemerkenswert sind da-
riber hinaus klassenspezifische Vorurteile: »Sullen brutes«, die sich nicht
anpassen und unterwerfen wollen,®” werden in ihrer sturen Unbelehrbarkeit
mit Personen »of a low class«3® verglichen.

Monica Mattfeld weist auf die genderspezifische Ausrichtung
des Reitens hin: Wahrend fur (aristokratische) Méanner ein »embodied co-
becoming with the animal« das Ideal war, blieb Frauen dieser Kentaur-
Status verwehrt, denn Grazie, Schonheit und Leichtigkeit waren das Ziel.®®
Der Zwang zur Performanz der Weiblichkeit verunméglichte also eine inter-
subjektive Erfahrung, und das Pferd wurde gewissermaBen zum Vollstre-
cker femininer Tugenden.

Die idealisierte Partnerschaft Mann-Pferd sollte allerdings die
Kehrseite nicht vergessen machen: Dominanz und Kontrolle. Zum einen
benutzen (weiBe Gesellschaften) Gerte, Sporen, Trensen und Kandaren
als zentrale Medien der Kommunikation,*® zum anderen sind Pferde einge-
bunden in militdrische und polizeiliche Funktionen: Sie werden zum aus-
fihrenden Instrument und Symbol hegemonialer Macht. In diesem Feld
kompliziert verwobener Diskurse bewegten sich auch die Suffragetten zu
Pferd. In publikumswirksamen Paraden warben sie fiir gleiche Rechte. Am
8. Mai 1909 etwa ritten zwei Frauen auf weiBen Pferden* an der Spitze
eines solchen Zuges. (Abb. 7) Die Sicherheit zu Pferd in Kombination mit
den eleganten Kostliimen, weiBen, hoch geschlossenen Blusen, Bowler
Hats und Gesichtsschleier verleiht ihnen wiirdevolles Selbstbewusstsein.
Offensichtlich beherrschten sie die biirgerlichen Codes, die sie aber mit
den Scharpen »Votes for Women« gleich wieder unterliefen. Der souve-
rane Auftritt - hier festgehalten von Christina Broom - ist im Ubrigen ein
Gegenbild zu den grob karikierenden zeitgendssischen Darstellungen oder
den zahlreichen fotografischen Dokumenten der Misshandlung - nicht zu-
letzt durch die berittene Polizei.
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7 Suffragetten-Parade in London, 1909

ABSITZEN
Das Reitkostlim stach nicht nur durch seine maskulin-feminine Hybriditat
aus der Masse der modischen Roben hervor. Gestaltungsprozess und Pro-
duktion wichen vom eben etablierten Pariser Modesystem ab, das Desig-
ner:innen an die Spitze gesetzt hatte und fiir ein Jahrhundert das duBere
Erscheinungsbild von Frauen (fast) weltweit beeinflusste.*? Im Gegensatz
dazu entwickelten Reiterinnen individuell und in Zusammenarbeit mit
Herrenschneidern Kostiime, die ihren asthetischen Vorstellungen und Be-
dirfnissen nach schicklicher Funktionalitdt entsprachen. In der Ratgeber-
literatur finden sich viele Passagen, die sich mit diesem anspruchsvollen
Prozess beschiftigen: Detaillierte Uberlegungen zur Wahl der Materialien
und Farben, zu den angemessenen Accessoires, aber auch zu schnitttech-
nischen Fragen — wie kann etwa garantiert werden, dass der Rock zu Pferd
glatt Giber den Knien liegt, sich aber trotzdem nicht wolbt, wenn die Reiterin
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auf dem Boden steht?*® Oder wie kann
sichergestellt werden, dass beim Uber-
springen von Hindernissen nichts ver-
rutscht?4# - wurden erortert.

Mit der Erfindung von Motorfahr-
zeugen und vor allem mit der Popularisie-
rung des Radfahrens verlor der Reitsport
an Bedeutung. (Abb. 8) Aus der Zeit gefal-
len, sind die Reitkostiime doch ein mate-
rielles Zeugnis fir vielfaltige Gestaltungs-
spielrdume biirgerlicher Frauen innerhalb
einer rigiden Ordnung der Geschlechter.

8 Rad- und Reitkostiim, 1890
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or fold; it should be barely long enough to cover the left foot; there should not be a particle of
superfluous cloth about it; the end of the hem should form a line as nearly as possible horizon-
tal; and the circumference inside the hem should certainly not exceed two and a-half yards,
even for the most matronly rider.« (Lambert Power O’Donoghue 1887 [wie Anm. 14], S. 49)

44 Matthews David 2002 (wie Anm. 6), S. 184.
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Im September 1862 kommentierte das Londoner Magazin The Queen einen
Trend der Damenmode wie folgt: »Why do ladies affect gentlemanly attire
[...] why do they not leave to the sterner sex the paletots and pocketed ja-
ckets with large buttons, which are their special attributes.«? Diese kriti-
sche Anmerkung steht in einer langen Tradition dhnlicher AuBerungen -
denn wenngleich der zwischengeschlechtliche Kleidungstausch bereits
im Alten Testament als slindhaft gedchtet wurde, war er im christlichen
Abendland seit Jahrhunderten in verschiedensten Spielarten bekannt.®
Sofern ménnlich konnotierte Stiicke von Frauen rezipiert und adaptiert
wurden, war damit oft das weibliche Streben nach gleichberechtigter Teil-
habe bzw. mehr Einflussnahme in Gberwiegend patriarchalisch organisier-
ten Gesellschaftssystemen verbunden.* Nicht selten provozierte dies em-
porte Ablehnung.

Ein entsprechender Tenor beherrschte die Debatte um eine an-
gebliche Maskulinisierung des AuBeren von Frauen, die spatestens seit den
1850er Jahren einmal mehr aufflammte und in den folgenden Jahrzehnten
fortgesetzt wurde. Die vorliegende Studie fokussiert, gestiitzt v.a. auf zeit-
gendssische Bild- und Textzeugnisse, stilistische Anleihen der Damenmode
bei der Herrenkleidung sowie damit verbundene gesellschaftliche Implika-
tionen bis in die 1920er Jahre.

Um die Mitte des
19. Jahrhunderts entziindete
sich die Diskussion ausge-
rechnet am Hauptstiick der
damals stark feminisier-
ten Silhouette im Stil des
Zweiten Rokoko: dem aus-
ladenden Krinolinenrock,
durch den die Tragerinnen
nach  zeitgendssischem
Verstandnis ungebiihrlich
viel Raum fiir sich bean-
spruchten.® Das wurde als
Ausdruck weiblichen Gel-
tungs- bzw. Machtstrebens

und potenzielle Bedrohung

1 Charles Vernier: »ll faut convenir que la crinoline der bestehenden Gesell-

a pourtant du bon [...]J«, 1856. Lithografie, erschienen
in der Serie La Crinolonomanie in der Zeitschrift schaftsordnung gewertet -
Le Charivari eine Wahrnehmung, der die
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verschiedentlich registrierte Ver-

mannlichung des Erscheinungs-

bildes modisch gekleideter Damen

in der Offentlichkeit zusatzliche

Scharfe verlieh.® (Abb. 1) Mit einem

am 18. November 1856 von der Sa-

tirezeitschrift Le Charivari verof-

fentlichten Blatt aus der lithogra-

fischen Folge La Crinolonomanie

widmete sich der franzdsische

Karikaturist Charles Vernier eben

diesem Thema. »ll faut convenir

que la crinoline a pourtant du bon,

elle sert maintenant a différencier

les sexes«, kommentiert die Bild-

unterschrift in ironischer Form das

grafisch gefasste Sujet inverser Ge-

schlechterdifferenzierung: Raum-

beherrschend erscheint eine junge

Dame, deren aufrechte, achtungs-

gebietende Haltung im Gegensatz 2 Jules David: »Toilette de bal des eaux et

2u threm effeminiert dargestell- - [etse iger Lot Kl oo
ten ménnlichen Gegeniiber durch

einige maskulin anmutende Stiicke ihrer Garderobe - den streng geschnit-
tenen Paletot mit gut sichtbarer doppelreihiger Knopfung und groBen
Pattentaschen sowie einen martialisch aufgepflanzten eng gerollten
Regenschirm - ebenso unterstrichen wird wie durch die breite Basis ihres
Volantrocks. Dass die von Vernier karikierte Kleidung mit dem realen Mode-
geschehen eng korrespondierte, wird durch zeitgendssische Pressezeug-
nisse wie dem hier eingangs zitierten Kommentar aus The Queen belegt. Die
darin als spezifisch mannlich charakterisierten Elemente - Paletot, sichtbar
platzierte Kleidungstaschen und Knépfe - sind auch auf einer zwei Jahre
spater von der franzosischen Zeitschrift Le Moniteur de la mode veroffent-
lichten lllustration auszumachen (Abb. 2): Dort links abgebildet ist eine Frau
mit I8ssig in die Westentasche geschobener Hand; sie tragt eine »toilette
de voyage« von grauem Alpaka, bestehend aus weitem Paletot und taillier-
ter SchoBweste mit akzentuierten Knépfen und Knopflochern liber einem
schlichten Krinolinenrock.” Im selben Jahr malte Edouard Manet, der als ein
Vertreter der avantgardistischen nouvelle peinture Motive des modernen
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Lebens favorisierte, modisch gekleidete Zuschauerinnen beim Pferderen-
nen.® Die von ihm im Vordergrund dargestellte Frau tragt ein dem Modell
aus der lllustration in Farbigkeit und Fasson vergleichbares Ensemble, hier
allerdings mit geschlossenem Paletot und emporgezogenem Kleiderrock
tber dunklem »jupon«. Entsprechende Reise- bzw. Promenadenkostiime
mit gerafften Rocken und passenden, relativ praktischen Jacken waren
auf dem Umweg der »villégiature«, des sommerlichen Landaufenthalts mit
gelockerten Kleidungsvorschriften, im Verlauf der 1860er Jahre auch im
stadtischen Umfeld aufgetaucht. Als »toilettes de ville« getragen, boten
diese sogenannten »petits costumes« ihren Tragerinnen einen Gewinn
an ZweckmaBigkeit und Tragekomfort gerade im Getlimmel der GroBstadt
und galten unter Zeitgenoss:innen als uniibersehbare Zeichen weiblicher
Mobilitat im 6ffentlichen Raum.® Vor diesem Hintergrund wurden sie viel-
fach als revolutionar - im Wortsinn »fortschrittlich« - empfunden und
zeitigten vor allem aus konservativer Sicht ein oft kritisches Echo. 1866
berichtete eine adlige Beobachterin aus dem als Schauplatz neuester
Moden geltenden Salon, der jahrlichen Pariser Kunstausstellung:

»[...] les costumes de voyage dominaient: robes drapées et rele-
vées sur des jupes de méme étoffe, avec basquines pareilles illustrées de
mémes ornements; il y avait beaucoup de costumes complets, dont la pre-
miere jupe était plus courte que la seconde; ils sont plus commodes a por-
ter que gracieux [...J«™

Wenig anmutig wirkten neben den verkiirzten Récken der »petits
costumes« aus damaliger Sicht auch die in Materialwahl, Farbigkeit, Schnitt-
details und Garnituren wahrnehmbaren Anleihen bei der méannlichen Gar-
derobe. 1868 kommentierte Rudolf Schultze die Entwicklung aus deutscher
Sicht in kurzweiligem Ton, der gleichwohl gewisse Vorbehalte anklingen Iasst:

»Die Mode ist jetzt vielseitiger, als sie es jemals gewesen [...] Sie
darf [...] nicht nur eine Fusion aller ihrer eigenen Damenmoden vornehmen,
sondern sie darf sich sogar dazu noch Stiicke der Herrengarderobe aneignen,
und in unser rechtméaBiges Eigentum eingreifen. [...] So gehort der Herren-
paletot jetzt beiden Geschlechtern an [...]«

Die hierangefiihrtenzeitgendssischen Beobachtungensindineinen

weiteren kleidungs-, kultur- und sozialhistorischen Kontext einzuordnen:
Besonders seit den 1860er Jahren zeitigten unterschiedliche Faktoren, wie
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etwa die zunehmende Industrialisierung, die Herausbildung neuer kommer-
zieller Strukturen, Fortschritte im Transport- und Kommunikationswesen
sowie die vor allem in Paris splirbare Zasur des Deutsch-Franzésischen Krie-
gesvon 1870/71, merkliche Veranderungen - nicht zuletzt auf modischem Ge-
biet. Die von Schultze konstatierte Vielseitigkeit der Garderobe ging einher
mit einer scheinbaren Demokratisierung biirgerlicher Kleidungsstile und
einer Veranderung des gesellschaftlichen Auftretens von Frauen. Inihrer Un-
tersuchung franzosischer Modeillustrationen aus den Jahren 1865 bis 1875
hat die Kulturhistorikerin Justine de Young aufgezeigt, dass sich in dieser
Dekade nicht nur die modische Silhouette grundlegend wandelte, sondern
auch der weibliche Aktionsradius bzw. die Mdglichkeiten von Frauen zum
autonomen Auftreten in der modernen groBstadtischen Offentlichkeit deut-
lich zunahmen. Tatsachlich belegt eine Durchsicht einschlagiger Mode-
stiche™ aus den 1870er Jahren den Wandel der Krinolinen- zur Tourniiren-
mode ebenso wie die als spezifisch modern charakterisierte wachsende
weibliche Selbstandigkeit, Sichtbarkeit und Bewegungsfreiheit im offent-
lichen (Stadt-)Raum; das wird

durch die dargestellten Szene-

rien akzentuiert wie auch durch

das Mitfihren von Taschen und

die teilweise unter - verkirzten -

Rocksdumen erkennbaren Stiefe-

letten. Evident ist zudem durchweg

die von Schultze konstatierte Uber-

nahme mannlicher Stilelemente:"*

Stellvertretend fiir eine Reihe ver-

gleichbarer lllustrationen sei hier

ein im Bahnhofsambiente darge-

stelltes Reisekostiim aus eisen-

grauem Mohair genannt (Abb. 3,

links), dessen Oberteil im Be-

gleittext als Jackett im Dandy-Stil

mit Reverskragen aus schwarzem

Samt und Jettknopfen beschrieben

wird.”® Die in dem beige-griinen

Kostiim daneben gut erkennbare

Modelinie der Tourniire interpre-

. s . 3 Jules David: »Toilettes de voyage», Kolorier-
tierte der franzOsische Kulturhisto- ter Modestich No. 1159 aus Le Moniteur de la
riker Charles Blanc 1875 so: mode vom 5.9.1874
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»On développa tout ce qui pouvait empécher les femmes de rester
assises, on écarta tout ce qui aurait pu géner leur marche. Elles se coiffe-
rent et s’habilléerent comme pour étre vues de profil. Or, le profil, c’est la sil-
houette d’une personne qui ne nous regarde pas, qui passe, qui va nous fuir.
La toilette devint une image du mouvement rapide qui emporte le monde et
qui allait entrainer jusqu’aux gardiennes du foyer domestique. On les voit
encore aujourd’hui, tantot vétues et boutonnées comme des gargons, tan-
tot ornées de soutaches comme les militaires, marcher sur de hauts talons
qui les poussent encore en avant, hater leur pas, fendre I’air et accélérer la
vie en dévorant I’espace, qui les dévore.«'®

Die zunehmende Mobilitat der Frauen, ihr sukzessives Heraustre-
ten aus tradierten Bindungen und Konventionen erscheint in diesen Zeilen
objektiviert durch die neue Silhouette mit flacher Front und betonter Riick-
partie ebenso wie durch Tendenzen zur Verménnlichung des weiblichen
Erscheinungsbildes. Damit wurde eine liblicherweise eher Mannern konze-
dierte Bewegungsfreiheit gut sichtbar auch fiir Frauen reklamiert.

Wie bereits festgestellt, trugen zur vestimentdren Maskulinisie-
rung, neben einer entsprechenden Ausstattung mit Accessoires und Garnitu-
ren, insbesondere diverse, mit unterschiedlichen Namen belegte Jacken bei.
Fiir den praktischen Gebrauch in der stadtischen Offentlichkeit bestimmt,
eiferten sie Vorbildern aus der Herrengarderobe durch exakte Konstruktion
in Verbindung mit geddmpfter Farbgebung, schlichter Materialwahl und
Ausstattung nach. In einem um 1877 in Leipzig erschienenen Mode- und Toi-
letten-Brevier interpretierte Johanna von Sydow solche Jacken, die sie ebenso
wie die seit der Jahrhundertmitte zunehmend getragenen Damenstiefeletten
»in erster Linie der StraBe« zurechnete, als Zeichen fiir »verstindiges Auf-
sichselbstverlassen [und] sichere Selbsténdigkeit« auBerhalb des Hauses."
Den naheliegenden Zusammenhang mit weiblichen Emanzipationsbestre-
bungen formulierte die Autorin anschlieBend in Form folgender Frage:
»Liegt [...] in diesem offenkundigen Streben nach praktischer Zweckerfiil-
lung [..] vielleicht nicht auch die groBe Frage der Frau in unserer Zeit, auf
eigenen FiiBen zu stehen?«'®

In héchster Vollendung wurden die in Schnitt und Konstruktion
anspruchsvollen Kostlimjacken von Herrenschneidern erstellt, in deren
Handen schon seit Jahrhunderten die Fertigung der traditionell am Vorbild
mannlicher Garderobe orientierten sogenannten »Amazonen-Habite« lag.'®
Dabei galt fiir weibliche Reit- und Jagdkostiime, wie auch fiir die neueren
Spielarten jener Kleidung, die kdrperliche Aktivitat und Mobilitdt von Frauen
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im stadtischen Umfeld implizierte,
qualitatvolle englische MaBarbeit
weithin als unibertroffen.2° Die
Verbindung der Konstruktions-
prinzipien von Herren- und Da-
menkleidung wurde um die Mitte
des 19. Jahrhunderts durch neu-
artige Schnittsysteme noch kon-
solidiert.?’ Das war ein wichtiger
Schritt fur die hier nachgezeich-
nete Entwicklung, die mit den »pe-
tits costumes« im Second Empire
begann und zum spéater sogenann-
ten »tailleur« fiihrte. Dabei wurde
das Grundprinzip der Kombination
einer am mannlichen Stil orientier-
ten Jacke nebst entsprechender
Ausstattung mit passendem Rock
konstant beibehalten, wahrend die
Silhouette dem jeweils aktuellen 4 B.C.: »Costume tailleurc, 1894. Kolorierter
Modetrend f0|gte_ (Abb_ 4) Im Jahr Modestich No. 5008 aus Journal des
L . Demoiselles
1894 empfahl beispielsweise das
Journal des Demoiselles seinen Leserinnen das im kolorierten Modestich
rechts abgebildete und im Begleittext mit der Wortneuschopfung »costume
tailleur« bezeichnete Ensemble. Gefertigt aus lederfarbenem Wolltuch,
wird die zum Glockenrock kombinierte Jacke mit charakteristischen Gigot-
armeln, breiten Revers und einer Doppelreihe brauner Schildpattknopfe als
»flir die StraBe« geeignet charakterisiert.??

Die Bedeutung weiblicher Mobilitdt nahm im Jahrhundertverlauf
weiter zu, wozu neben dem Ausbau des Fernverkehrs (Eisenbahn, Dampf-
schifffahrt) und des 6ffentlichen Nahverkehrs in Stadten (Omnibus, Unter-
grundbahn) auch die gesellschaftliche Verbreitung technisch verbesserter
Fahrrader seit den 1880er Jahren beitrug. Radfahren als Emanzipations-
frage titelte ein von der Redaktion der Zeitschrift Wiener Mode heraus-
gegebenes Handbuch, das das weibliche »Vergniigen nach Mannerartx,
welches den Radlerinnen einen Gewinn an Freiheit, Selbstandigkeit und
Unabhéngigkeit versprach, mit den herrschenden »Gesetze[n] der Schick-
lichkeit« in Einklang bringen wollte.2®* Dem entgegen standen aus zeitge-
ndssischer Sicht die verschiedentlich getragenen Pumphosen, wahrend ein
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im maskulinen Stil ausgestattetes Kostiim
wie das in der abgebildeten Fotografie ge-
sellschaftlich akzeptabel war (Abb. 5).24
Inzwischen verkirzend als Tailleur oder
Tailor-Made, im Deutschen als Schneider-
kostlim bezeichnet und im offentlichen
Raum weitgehend eingeblirgert, implizierte
es auf visueller Ebene eine gewisse - wenn
auch einseitig vollzogene - Anndherung
zwischen Mannern und Frauen. In einem
englischen Handbuch fiir Damenschnei-
der hieB es dazu 1897:

»A lady despises, so far as tailor-
made garments are concerned, any name
or designation which borders on the fem-
inine. The more like men’s garments in
appearance they are made, the more man-

Sgyi?ist:(?‘égigé‘r’g’r,ﬁf‘_,sz‘ﬁ‘;%_ like the names we give their garments, the
Fotografie better they like them.«?®

Spéatestens mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts hatte sich
das Tailleur als vielseitig verwendbares Aquivalent zum ménnlichen Anzug
endgiiltig durchgesetzt. Wie dieser wurde es vorzugsweise aus schlich-
ten Wollstoffen von dezenter Farbigkeit gefertigt, die tendenziell wadrmend,
strapazierfahig und zuriickhaltend in ihrer Wirkung waren.?® Die nunmehr
aktuelle Silhouette mit bis liber die Hiiften reichenden Jacken von schmaler
Linienfihrung mit Reverskragen, sichtbaren Taschen und Knopfen in Kom-
bination mit leicht ausgestellten, knochellangen Rocken findet sich in er-
haltenen Kostlimen aus den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg?” ebenso wie
in zeitgendssischen Modeillustrationen?® oder Gemalden. So hat der deut-
sche Maler August Macke vergleichbare Kostlime in zwei 1913 entstan-
denen Bildern von Passantiinnen beim Schaufensterbummel wieder-
gegeben,?® wobei es nicht allein dem kiinstlerischen Stil geschuldet ist,
dass die Silhouetten der Damen in schmal geschnittenen Tailleurs mit
hiiftlangen Jacken und jene der Herren in Anziigen einander dhneln. Viel-
mehr wurde eine solche zwischengeschlechtliche Konvergenz auch in der
zeitgendssischen Modepresse thematisiert, wie etwa eine Illustration aus
dem Journal des Dames et des Modes belegt. (Abb. 6) Unter dem Titel
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Costume pour un ensemble prasentiert der franzosische Kiinstler Bernard
Boutet de Monvel ein Paar in Riickansicht: Der Herr tréagt den damals als
Tagesanzug hochmodischen grauen Cutaway in angemessener Ausstat-
tung. Die Aufmachung seiner neben ihm stehenden Begleiterin mit ober-
schenkellanger pelzverbréamter Jacke und schmalem, bis zu den Kndcheln
reichendem Rock ist eng an der mannlichen Garderobe orientiert: Die Par-
allelen reichen von Konstruktionsdetails wie der fiir den Cutaway charakte-
ristischen Nahtflihrung im Riickenteil tiber die Farbigkeit bis zu Accessoires
wie einem dunklen Hut in ménnlicher Fasson, einem unter den linken Arm
geklemmten eng gerollten Regenschirm und zu schwarzen Trotteurs getrage-
nen weiBen Gamaschen. Im Vergleich mit der eingangs gezeigten Karikatur
(vgl. Abb. 1) eignet der Uber ein halbes Jahrhundert spater entstandenen
Grafik auf Bild- und Textebene ein zwar mokanter, aber vergleichsweise
gemaBigter, eher berichtender als diffamierender Ton. Offenbar waren am
Vorbild der méannlichen Garderobe orientierte Tailleurs inzwischen ge-
sellschaftlich akzeptiert. Der Trend wurde wahrend des Ersten Weltkriegs,
als Frauen an der sogenannten Heimat-
front vielfach mannliche Aufgaben lber-
nahmen, noch einmal verstarkt, so etwa
durch die damals verbreiteten Stilanleihen
bei Uniformen.3°

Schon 1914, im Jahr des Kriegs-
beginns, hatte die deutsche Frauenrecht-
lerin Marianne Weber »Die neue Frau« pro-
klamiert, die, gesellschaftlich, rechtlich
und politisch gleichgestellt, in einander er-
ganzender Kameradschaftlichkeit Seite an
Seite mit dem Mann wirken sollte.®' Diesem
Ziel schien Deutschland nach Kriegsende
mit der Einfihrung des Frauenwahlrechts
einen Schritt néher gekommen zu sein. Als
ein sinnbildlicher Ausdruck flir das verén-
derte weibliche Selbstverstandnis gilt aus
modehistorischer Sicht vielfach die vor
allem in der weiblichen Tageskleidung der
1920er Jahre wahrnehmbare Tendenz g Bernard Boutet de Monvel:
zum Verwischen tradierter Geschlechter- »Costumes Parisiens - Costumes
grenzen durch die Integration traditionell Doy o, ensemblec, 20. November

1913. Modeillustration aus Journal
mannlich konnotierter Garderobeelemente. des Dames et des Modes
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Fast wie ein Kommentar dazu klingt, was die deutsche Journalistin Paula von
Reznicek unter dem Titel »Der Verrherr<lichung entgegen« 1928 in einem Rat-
geber fiir Die perfekte Dame formuliert hat:

»Die >Lady up to date« fiihlt sich am wohlsten [...] im herrenmaBig
geschnittenen Kostiim, [...] mit Krawatte [...]. Ihre Figur hat sich gewandelt -
ist knabenhafter, provozierender, lebendiger geworden. Nun hat sie Anspruch
auf anderen DreB. [...] Nicht lbertrieben, nicht outriert - aber geeignet fiir
ihre hastigen Schritte, ihr Achtzigkilometertempo - ihr jungenhaftes Gesicht.

Sie will nicht kopieren oder Rechte fordern. Sie Gibernimmt das, was
ihr steht und zusteht. Dabei wird das notwendige Feminine in der Kleidung
nicht Gbergangen. An Ort und Zeit kommt es bestimmt zur Geltung. Ein ga-
lantes Jahrhundert, das der zwiespéltigen Natur der Frauen nicht nur entge-
genkommt -, nein, auch ihren verschiedenen Reizen weitgehend huldigt!«3?

Diese Zeilen folgen in genere einer fiir die westliche Hemisphéare
international tradierten Argumentationslinie, die im Vorhergehenden
anhand von Bild- und Textquellen aus modehistorischer Perspektive nachge-
zeichnet worden ist: Spatestens seit den 1850er Jahren wurde eine verschie-
dentlich konstatierte Vermannlichung der Frauengarderobe mit weiblichen
Bestrebungen nach mehr Eigenstandigkeit, Mobilitdt und Ungebunden-
heit in Zusammenhang gebracht. In den 1920er Jahren schienen diese Ziele
mit dem Typus der sogenannten Neuen Frau in greifbare Nahe gerlickt. Ei-
gens betont Reznicek, dass die ménnliche Garderobe nicht mehr nur imi-
tiert, sondern dass durch entsprechende Kleidungsanleihen gleichberech-
tigtes Selbstbewusstsein zum Ausdruck gebracht und dabei durchaus auch
einer geschlechtlichen Ambivalenz Rechnung getragen werde. Gleichzeitig
blieb das Tailleur eindeutig maskulin konnotiert und galt nicht als androgyn.

Retrospektiv ist anzumerken, dass die zwischengeschlechtlichen
Kleidungsiibernahmen wie schon in den Jahrhunderten zuvor tiberwiegend
einseitig erfolgten. Der Bezugnahme des weiblichen Tailleurs auf den mann-
lichen Anzug entsprach weder stilistisch noch performativ eine antitheti-
sche Orientierung der maskulinen an der femininen Garderobe. Von einer
etwaigen »Verdam«lichung« war keine Rede - somit kann die gepriesene
»Verherrdichung« letztlich nicht als Zeichen eines grundlegenden Wandels
der gesellschaftlich legitimierten, hierarchischen Geschlechterordnung ver-
standen werden.
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in der Restaurationszeit eine durch patriarchalische Werte dominierte gesellschaftliche Segre-
gation der Geschlechter. Vgl. Wolter, Gundula: Hosen, weiblich. Kulturgeschichte der Frauen-
hose; Marburg 1994, S. 15-23, wo sich verschiedene zeitgendssische Zitate zu den hier nur kurz
skizzierten Zusammenhangen finden; Ballesteros verweist darauf, dass es den Pariserinnen
seit 1800 verboten war, ménnliche Kleidung zu tragen. Vgl. Ballesteros, Pascale Gorguet:
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Impressionismusg, in: Gertrud Lehnert (Hg.), Die Rdume der Mode; Miinchen 2012, S. 33-55;
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Stadt (= Materialien zu Geschichte, Theorie und Entwurf architektonischer Rédume, hg. am
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7 Le Moniteur de la mode vom 3.71864, S. 178: »Toilette de voyage. [...] Paletot, grand gilet et
jupe en alpaga gris (mode) avec boutons de taffetas noir et boutonniéres piquées de noir.«

8 Edouard Manet: Champ de courses, 1864. Ol auf Leinwand, 42,2 x 32,1 cm. Cincinnati Art
Museum. https://www.cincinnatiartmuseum.org/art/explore-the-collection?id=11296528

9 Vgl. dazu Tétart-Vittu, Frangoise: »Petits costumes et robes courtes, in: Sous "Empire des
Crinolines (Ausst.-Kat. Musée Galliera, Paris); Paris 2008, S. 104-109; Haase 2012 (wie Anm.
5); Haase 2014a (wie Anm. 5).

10 Comtesse d’Orr: »L’Art et la Modex, in: L’Artiste 1 (1866), S. 211.

11 Schultze, Rudolf: Die Modenarrheiten. Ein Spiegelbild der Zeiten und der Sitten fiir das
deutsche Volk; Berlin 1868, S. 190 f.
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Paris«, in: Art Bulletin 87 (2005), S. 664-687, hier S. 674 f., die zudem auf den »demokrati-
sierenden« Einfluss zunehmend verfligbarer Konfektionskleidung verweist.

13 Im vorliegenden Zusammenhang wurden u.a. die Jahrgange 1850 bis 1914 des Journal des
Demoiselles und 1852 bis 1877 des Moniteur de la mode gesichtet.

14 Kraft, Kerstin: »Von Drinnen nach DrauBen - Der vestimentare Weg der Frauen in die
Offentlichkeit«, in: Maren Ch. Hartel et al. (Hg.), Kleider in Bewegung - Frauenmode seit
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eine straBentaugliche »Kleidung sehr viel friiher zur Verfligung [stand] als den Frauen bzw.
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1.12.1875, No. 579; Journal des Demoiselles vom Dezember 1879, No. 4236.
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der Etiquette und der Kleidung, hg. von der Redaktion der Wiener Mode, Wien 1897, zitiert nach
Wolter 1994 (wie Anm. 4), S. 164; vgl. dazu auch Kidwell, Claudia Brush/ Steele, Valerie (Hg)):
Men and Women. Dressing the Part; Washington 1989, S. 110 f.; Matthews David 2002 (wie
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25 Holding, T[homas] H[iram]: Late Victorian Women'’s Tailoring. The direct system of ladies
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zwischen robusten, rauen, schweren und dunklen Materialien fiir Manner und vergleichs-
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0154075/walking-costume-john-redfern/
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30 Vgl. Haase, Birgit: »Moderne Ambivalenz - Damenmode im Ersten Weltkrieg aus deutscher
Perspektive, in: Adelheid Rasche (Hg.), Krieg und Kleider 1914-1918 - Mode und Grafik zur
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Kleidung war in der Friihen Neuzeit - als die Standegesellschaft die politi-
sche Ordnung in Europa bestimmte - ein »soziales Totalphdnomen«'. Klei-
dermoden wurden nicht frei vom Einzelnen gewahlt, sondern waren einge-
bunden in Prozesse gesellschaftlicher, 6konomischer, kommunikativer und
geschlechtlicher Natur.

Durch die fiir nahezu alle Schichten giiltige Kleidergesetzgebung?
waren Nutzung und Einsatz verschiedener Materialien, Farben und Typen
von Kleidungsstilicken sowie Schmuck detailliert geregelt. Zudem waren die
erlaubten vestimentaren Einzelheiten auch maBgeblich vom jeweiligen Alter
und Familienstand sowie vom Anlass - Werk- oder Feiertag, Tag oder Abend
- abhangig. Der personliche Geschmack spielte eine viel geringere Rolle als
heute und musste sich anderen Kriterien unterordnen. Genderspezifische
Festlegungen scheinen - nach heutiger Kenntnis - wesentlich strikter ge-
wesen zu sein als in den letzten einhundert Jahren.

Modische Kleidung und Accessoires der Friihen Neuzeit waren
mithin in ein breit gefadchertes Netz von Vorgaben eingebunden; und selbst
deren Herstellung und Verfiligbarkeit unterschieden sich vollkommen von
den heute gelaufigen Kreislaufen mit fertigen, in groBer Zahl wahlbaren
Konsumgitern. Kleidung war in der frihen Neuzeit eine kostspielige An-
schaffung, deren Herstellung in der Regel als Einzelstiick und in Handar-
beit durch professionelle Handwerker erfolgte. Die verwendeten Materialien
- wie Gewebe aus Leinen, Wolle oder Seide, Wirkwaren, Borten, Knépfe und
anderes Zubehor - waren kostbare Produkte, deren Kaufpreis meist deut-
lich hher war als der Arbeitslohn der Handwerker. Folglich wurde Kleidung
sorgsam behandelt, lange aufbewahrt, teilweise umgeéandert, weitergege-
ben oder auf dem Sekundarmarkt verkauft.

Basis dieses Beitrags sind die Forschungen von Jutta Zander-Seidel
im 2015 publizierten Ausstellungskatalog In Mode. Kleider und Bilder aus
Renaissance und Friihbarock?®. Dort thematisierte die langjahrige Leiterin
der Sammlung Kleidung und Textilien am Germanischen Nationalmuseum
Nirnberg bereits in der Einflihrung zur Lesbarkeit friihneuzeitlicher Klei-
dung die komplexe Thematik der geschlechtsspezifischen Zuschreibung
erhaltener Kleidungsstiicke und Accessoires. Sie formulierte, »dass diese
Fragen nicht nur fir Museumskuratoren von Bedeutung sind, sondern
zudem den Cross-Gender-Diskursen der Friihen Neuzeit eine dezidiert ob-
jektbezogene Komponente hinzufligen«.*

Der Quellenwert historischer Originalkleidung mit ihrer jeweiligen
materiellen Ausformung ist heute in der Kleidungsforschung weithin aner-
kannt. Kleidungsobjekte allein kdnnen jedoch nicht immer zu schliissigen
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Antworten fiihren, was ihre urspriingliche Funktion, geschlechtliche Zuord-
nung und den gesellschaftlich-wirtschaftlichen Kontext betrifft. Hier gilt es,
mit genauem Blick passende Bildzeugnisse hinzuzuziehen. Weiterhin kann
die Analyse zeitgendssischer Texte, Nachlassinventare, Haushaltsblicher und
Schneiderrechnungen helfen, besseren Einblick in die reale Garderobe von
Frauen und Mannern und deren individuelle Nutzung zu gewinnen.

Erstaunlich mutet die Tatsache an, dass in den jeweils giiltigen
Kleiderordnungen nahezu keine Aussagen zu finden sind, die die feste ge-
schlechtliche Zuordnung von Kleidungsstiicken thematisieren. Daraus
lasst sich folgern, dass diese Festlegungen als ungeschriebenes Gesetz
galten und im Allgemeinen respektiert wurden. Kleider und Rocke gehor-
ten Ublicherweise zur weiblichen Garderobe, Hosen zur mannlichen. Hau-
ben - auBer Nachthauben - wurden wohl zumeist nur von Frauen getragen.
Andere Kleidungsstiicke sind schwieriger zuzuordnen, so etwa friithneu-
zeitliche Oberteile (Wamser) und Uberkleidung (Schauben und Umhange),
Leinenhemden, Striimpfe oder Handschuhe. Wenn die belegbare Zuordnung
in die zeitgenodssische Garderobe einer konkreten historischen Person -
Mann oder Frau - fehlt, konnen die MaBe des Objektes eine Hilfe sein, das
gilt allerdings nicht immer.

FALLBEISPIEL 1

Kamisole, aus feinen Seiden- und Metallgarnen von professionellen Stri-
ckern angefertigt, sind Kleidungsstiicke, die im ersten Viertel des 17. Jahr-
hunderts in groBerer Zahl hergestellt und getragen wurden. Durch die
komplex gestrickten Muster erhalten beide Vorderteile, das durchgangige
Riickenteil und die langen Armel eine klare Gliederung. Die Kanten sind
haufig mittels Streifen zusatzlich betont; im unteren Bereich ist gelegent-
lich ein SchoB angesetzt. Allein durch die kostbare Materialitat, das zeit-
aufwendige Stricken der Muster und die enorm feine Qualitdt manifestiert
sich, dass diese Kleidungsstiicke als Luxusartikel den oberen Schichten
vorbehalten waren.

Das hellrot-silberne Kamisol (Abb. 1) italienischer Provenienz
ist mit einer Taillenweite von 74 cm im mittleren Bereich der in mehreren
Sammlungen Uberlieferten Kamisole angesiedelt. Da Kamisole grundsatz-
lich keine ausgearbeitete Brustpartie besitzen, Iasst sich heute nicht mehr
beurteilen, ob das erhaltene Objekt zu einer madnnlichen oder weiblichen
Garderobe gehdrt hat. Auch die Suche nach entsprechenden Bildquellen
gestaltete sich bei dieser Kleidungsgattung bislang als komplett erfolglos:
Kamisole wurden offensichtlich immer verdeckt unter der Oberkleidung
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getragen und sind somit in
der Portrdtmalerei nicht zu
sehen. Hilfreich fiir die Fra-
gestellung, ob sie von Man-
nern oder Frauen getragen
wurden, sind allein einige
Eintréage in Kleiderinventa-
ren®: So besalB beispiels-
weise Eleonora von Toledo
1554 in Florenz verschie-
dene camiciole aus roter
Seide. Ein dem hellrot-sil-
bernen Kamisol ahnliches
Stiick in der Sammlung des
Bayerischen Nationalmu-
1 Gestricktes Kamisol aus Seiden- und Metallfaden, seums in Minchen soll »die
Italien (?), 1. Viertel 17. Jh. Jacke eines bayerischen
Firsten [...] aus Landshut«
gewesen sein. Durch solche Quellen lasst sich also belegen, dass Kamisole
beiden Geschlechtern zum hauslichen Komfort dienten. Vermutlich wurden
sie als Halbfabrikat vorgefertigt und erst spater flir die konkrete Kundschaft
auf die tatsédchlichen KorpermaBe hin angepasst.

FALLBEISPIEL 2

Seidengewebe mit Schlitzmuster, auch »zerhackte Seiden« genannt, gal-
ten mit ihren plastischen Effekten im 16. und friihen 17. Jahrhundert als
Zeichen sozialer Distinktion. Ihre Herstellung war aufwendig: Mit speziel-
len MeiBeln wurde der fertig gewebte, einfarbige Seidenstoff in regelma-
Bigen Abstanden mit Schlitzen und Léchern versehen, wodurch eine be-
lebte Oberflache entstand. Bei seitlichem Lichteinfall wirkt das gehackte
Gewebe dreidimensional. Zusétzlich stellt sich teilweise ein Eindruck von
Zweifarbigkeit ein, der durch unterlegtes, andersfarbiges Futter noch ver-
starkt wird.

Insgesamt standen die zerhackten Seiden stark in der Kritik, was
jedoch ihrer Beliebtheit keinen Abbruch tat. Die Kirche brandmarkte diese
Stoffe als unmoralisch und nannte sie ein Teufelswerk. Andere Kritiker be-
zeichneten sie als 6konomische Siinde, denn das »Zerstoren« der geweb-
ten Seidenstoffe galt als unsinnige Materialverschwendung, ebenso wie die
Unterflitterung mit einem zweiten Gewebe.
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Wurden zerhackte Seiden von beiden Geschlechtern genutzt oder
waren sie der Herrengarderobe vorbehalten? Das im Germanischen Natio-
nalmuseum verwahrte Wams aus griinem Seidenatlas (Abb. 2), datiert um
15680/1600 und aus dem Besitz der Herzdge von Sachsen-Altenburg, belegt
die Nutzung eines zerhackten Seidengewebes fiir einen ménnlichen Trager.
Das Muster besteht aus rund 3 cm langen Schlitzen und aneinandergereih-
ten feinen Punkten in Rautenform, die mit gréBeren Punkten als Fiillung in
den Stoff eingeschlagen wurden.

Als Ergebnis einer einschldgigen Recherche lasst sich konstatie-
ren, dass der erhaltene Bestand an Originalkleidung mit zerhackten Seiden
jedoch keine bindre Geschlechterzuordnung erlaubt. Unterstiitzt wird die-
ser Befund durch den Abgleich mit gemalten Manner- und Frauenportrits
mit Oberkleidung aus zerhackten Geweben. So beinhaltet etwa der Darm-
stadter® Kostlimbestand
eine Reihe von Frauenmie-
dern aus Seidengeweben
mit Schlitzmustern, denen
entsprechende Frauenpor-
trats zur Seite gestellt wer-
den kdnnen.

Somit ist diese
Gewebeart kein geeigne-
ter Anhaltspunkt, wenn es
um die Zuordnung erhalte-
ner Kleidungsstiicke - wie
Wamser - zur weiblichen
oder méannlichen Garde-
robe geht.

FALLBEISPIEL 3
Das Wams? ist ein jacken-
ahnliches Oberteil mit lan-
gen Armeln, betonter Taille
und SchoB. Es wurde im 16.
und 17. Jahrhundert nach
Ausweis von Gemalden und
von Inventaren von beiden

Geschlechtern getragen und 2 Wams aus Seidenatlas mit Schlitzmuster (Detail), um
gehorte je nach Material 1580/1600
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und Auszier zur Alltags-

oder Festkleidung. Wie kann

also vorgegangen werden,

wenn es um die Zuordnung

von erhaltenen Wamsern in

Museumssammlungen geht,

bei denen Angaben zur Pro-

venienz fehlen und keine

dazu getragene Hose oder

Kleiderrock erhalten sind?

Ein griines Wams

aus Seidentaft mit einer

Taillenweite von 80 cm und

um 1600 datiert (Abb. 3)

zeigt eine kurze, gerade ge-

schnittene Fasson und ei-

nen hohen Stehkragen. Im

Inventarbuch des Museums

3 Wams aus Seidentaft mit Schlitzmuster, um 1600 wurde es 1874 als »Pagen-

jacke« eingetragen, die

Griinde fiir diese Zuordnung sind heute nicht mehr nachvollziehbar. Ebenso

wenig sind Details Uberliefert, von wem das Wams urspriinglich getragen

wurde. Ob es tatsédchlich einem jungen Mann gehorte, der als Page am Hof

lebte, oder einem Fiirstenkind mannlichen oder weiblichen Geschlechts,
muss mangels vergleichbarer Bild- oder Textquellen offenbleiben.

Auch bei einem weiteren Wams der Sammlung (Abb. 4) wird
von jeher von einem mannlichen Trager ausgegangen, selbst wenn es die
geringe Taillenweite von 65,5 cm hat. GemaB neuester Forschung kdnnte
es sich um einen 16- bis 20-jdhrigen jungen Mann gehandelt haben.® Auf-
grund der Materialitat aus Wildleder liegt eine Nutzung zur Jagd, fiir Kampf
oder Sport nahe. Allerdings ist aus Schriftquellen bekannt, dass bei der
Jagd auch weibliche Teilnehmende Lederwamser nutzten - doch fehlt fiir
das erhaltene Stiick ein konkreter Nachweis, und es muss offenbleiben,
flir wen das Lederwams urspriinglich angefertigt worden war. Ware es
denkbar, dass dieses kostspielige Oberteil von heranwachsenden Men-
schen verschiedenen Geschlechts getragen wurde? Es kdnnte in einer
wohlsituierten Familie vielleicht zuerst flir einen Jungen oder ein Madchen
angefertigt und spéter - als es fiir ihn oder sie zu klein wurde - von den
jingeren Geschwistern beiderlei Geschlechts weitergenutzt worden sein.
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Spannend ist die
Lebensgeschichte eines
Wamses mit einer Taillen-
weite von 75 cm, das eine
Umarbeitung erfahren hat
(Abb. 5). Urspriinglich dirf-
te es flir einen mannlichen
Kérper angefertigt worden
sein. Die anfangs gerade
Rickenlinie wurde zu einem
unbekanntenZeitpunktver-
andert, sodass die Taillen-
markierung deutlich her-
vortritt und der SchoB glo-
ckig fallt. Spatestens jetzt
dirfte es fir eine Trage-
rin bestimmt gewesen sein.
In der Forschungslitera-
tur wurde das Wams ent-
sprechend unterschiedlich
eingeordnet: Walter Fries
sprach 1926 vom »Jack-
chen eines jungen Man-
nes«®, Janet Arnold sah in
diesem Stiick 1980 ein fri-
hes Beispiel eines »Riding
Doublets« einer Frau'. Jo-
hannes Pietsch schrieb da-
gegen von einem »Knaben-
rockchen, das urspriinglich
mit Hangedrmeln ausge-
stattet war«'. Da das dazu
getragene zweite Stiick der
Oberkleidung (Hose oder
Rock) fehlt, wird man die-
ser androgynen Jacke wohl

239

4 Wams aus Wildleder, um 1580/1610
5 Wams aus Seidenatlas und besticktem Seidensamt,
um 1630/40 mit spateren Anderungen; Riickansicht

am besten gerecht, wenn die verschiedenen Optionen benannt werden,
ohne eine finale Festlegung zu treffen.
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FALLBEISPIEL 4

Der sogenannte Hohe Hut mit breiter Krempe war im 17. Jahrhundert ein
haufig genutzter und dokumentierter Huttypus: Immer weist er ein hohes,
teilweise gefalteltes Kopfteil und eine breite, steife oder weich gearbeitete
Krempe auf. Bisweilen wurde der Hohe Hut mit einem breiten Hutband und
weiterem Schmuck wie Federn oder Bandern garniert. Er konnte jedoch
auch ungeschmiickt bleiben, wie verschiedene Gemalde belegen. Wer trug
den Hohen Hut, der im Germanischen Nationalmuseum (Abb. 6) erhalten
ist - Mann oder Frau?

Traditionell waren Hiite der ménnlichen Garderobe zugeordnet, fiir
Frauen galt dagegen auch noch im 17. Jahrhundert die Haube als wichtigste
Kopfbedeckung. Auf diese geschlechtlich konnotierte Verteilung zielten
verschiedene satirische und moralkritische Texte ab, in denen breitkrempige
Hite auf Frauenkdpfen als Symbol von »Mannweibern« kritisiert werden.'

Dass der Hohe Hut auch im sliddeutschen Raum von Frauen
getragen wurde, lasst die 1669 in den Niirnbergischen Kleider Arten (Abb. 7)

erschienene Darstellung erkennen, die drei »ehrbare Jungfrauen in Som-
merkleidung« mit leichten Sommerhiten nach Mannerart zeigt, die sie im

6 Hoher Hut aus Wollgewebe, um 1640/70
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Ubrigen iiber ihren Hau-
ben tragen. Der darunter
abgedruckte Text betont:
»Der Hut ist ihre Hut, wann
Fobus [= Sonnengott He-
lios]™® brennt und sticht.«
Die breite Krempe diente
somitnichtalleinder Zierde,
sondern bot den notwendi-
gen Sonnenschutz zur Be-
wahrung einer hellen Haut,
die in den oberen Stinden

als Schénheitsideal galt.
7 Drey Erbare Jungfrauen, Blatt 17 aus: Niirnbergische

Fir den erhalte- Kleider Arten, Kupferstich und Typendruck, 1669
nen Hohen Hut mit einem

Kopfumfang von 56,5 cm |&sst sich heute keine geschlechtliche Festlegung
treffen, da keine individuellen Tragerdetails tberliefert sind.

Wie sich in den vorgestellten Beispielen gezeigt hat, ist die kon-
krete Festlegung von erhaltener Kleidung in vielen Fallen heute nicht mehr
moglich. Es ist dafiir zu pladieren, die Bestimmung als Manner- oder Frau-
engarderobe mit der nétigen Vorsicht vorzunehmen, wenn die individuelle
Herkunft fehlt. Genaue Analysen der erhaltenen Objekte ermdglichen es
teilweise, Details zu erkennen, die eine geschlechtliche Zuordnung erleich-
tern. Bildliche und schriftliche Quellen kénnen Hilfestellung leisten und
Zusammenhénge verdeutlichen. Dennoch sollte die kritische Kleidungsfor-
schung den Mut haben, Unklarheiten offen stehen zu lassen. Denn gerade
die Ambiguitat mancher Stiicke ist als Chance fiir unser Verstéandnis einer
tatsachlich gelebten, historischen Kleidungsrealitat zu sehen.

1 So formulierte es der franzdsische Soziologe Marcel Mauss, spater libernahm René Kénig
diese Begriffe in sein Werk Menschheit auf dem Laufsteg. Die Mode im Zivilisationsprozess.
Vgl. Zander-Seidel, Jutta (Hg.): In Mode. Kleider und Bilder aus Renaissance und Friihbarock
(Ausst.-Kat. Germanisches Nationalmuseum Niirnberg); Nirnberg 2015, S. 19, Anm. 1.

2 Vgl. Riello, Giorgio / Rublack, Ulinka (Hg.): The right to dress. Sumptuary laws in a global
perspective, c. 1200-1800; Cambridge, Mass., 2019; Reich, Anne-Kathrin: Kleidung als
Spiegelbild sozialer Differenzierung. Stédtische Kleiderordnungen vom 14. bis zum 17. Jahr-
hundert am Beispiel der Altstadt Hannover (= Quellen und Darstellungen zur Geschichte
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Niedersachsens 125); Hannover 2005; Zander-Seidel, Jutta: »Kleidergesetzgebung und stad-
tische Ordnung. Inhalte, Uberwachung und Akzeptanz friihneuzeitlicher Kleiderordnungen,
in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums (1993), S. 176-188.

3 Zander-Seidel 2015 (wie Anm. 1).

4 Ebd., S. 15.

5 Ebd., S. 104 f.

6 Gluber, Wolfgang / Pietsch, Johannes / Reinisch, Jutta: Chic! Mode im 17. Jahrhundert. Der
Bestand im Hessischen Landesmuseum Darmstadt (Ausst.-Kat. Hessisches Landesmuseum
Darmstadt); Regensburg 2016.

7 Zander-Seidel 2015 (wie Anm. 1), S. 84-103.

8 Ebd., S. 92.

9 Fries, Walter: »Die Kostlimsammlung des Germanischen Nationalmuseums zu Niirnberg.
Besprochen aus AnlaB ihrer Neuaufstellung im Jahre 1924«, in: Anzeiger des Germanischen
Nationalmuseum (1926), S. 3-65.

10 Arnold, Janet: »An Early Seventeenth Century Woman’s Riding Doublet or Cassockg, in:
Waffen- und Kostiimkunde 22 (1980), S. 113-127.

11 Gliiber / Pietsch / Reinisch 2016 (wie Anm. 6), S. 45.

12 Zander-Seidel 2015 (wie Anm. 1), S. 166 f.

13 Ebd., S. 167.
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viert. Interventionsstrategien gegen die Herrschaftskategorien class, gender und race gehoren
ebenso zu ihren Forschungsschwerpunkten wie die »Umformierungen extrem Rechter in Mode,
Feminismus und Popkultur«. Feministisch-kiinstlerisch interveniert sie mit dem Aktionskol-
lektiv »Aufstand der Schwestern«.

LARISSA HOLASCHKE

ist wissenschaftliche Mitarbeiterin in der Fachrichtung Trends & ldentity im Departement
Design der Ziircher Hochschule der Kiinste. Sie beschaftigt sich mit Phdnomenen des gesell-
schaftlichen Wandels, Politiken des Designs und sich wandelnden Identitatskonstruktionen.
Seit 2017 veranstaltet sie den Gender Salon, ein Forschungs- und Veranstaltungsformat, in
dem sie Gender- und Diversityaspekte im Design untersucht und darin Zukunftsperspektiven
exploriert. Es wird Uiber Alltagsdinge, Designobjekte und Lifestyleprodukte diskutiert, spekuliert,
und géngige Designpraktiken werden hinterfragt.

JONAS KONRAD
ist Modedesigner und freischaffender Gestalter. Nach dem Bachelorstudium Mode an der
Hochschule Pforzheim - Fakultat fiir Gestaltung absolvierte er das Masterprogramm Fashion
Design am Institut Francais de la Mode in Paris. In seinen konzeptionellen Arbeiten beschéftigt
er sich mit gesellschaftskritischen Fragestellungen zu Themen wie Identitét, Mannlichkeiten
und Gender und bewegt sich dabei an der Schnittstelle von Kunst, Performance und Mode.
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NILS AMADEUS LANGE
ist Kiinstler, Performer und Dozent. Nach seinem Theaterstudium an der Hochschule der
Kiinste Bern erweiterte er seine Theaterpraxis mit Fokus auf Tanz und Performance und ent-
wickelte zahlreiche Projekte in Zusammenarbeit mit bildenden Kiinstlerinnen. Im Zentrum
steht dabei der Korper als Mittel zur Dekonstruktion von Konventionen, sozialen Modellen und
Gender-Stereotypen. Seine Arbeiten wurden an diversen Orten gezeigt, u.a. in Basel, Bern, Ziirich,
Genf, Lausanne, Warschau, Wien, Berlin und San Francisco.

DOROTHEA NICOLAI

studierte Kostiim an der Hamburger Fachhochschule fiir Gestaltung nach einer Schneider-
lehre in Miinchen. Sie ist freie Kostiimbildnerin fiir Oper und Tanz, Lehrbeauftragte an der AMD
Miinchen fiir Kostlimgeschichte und Textile Technology und hélt regelmaBig Vortrage zum The-
menkreis Theater und Mode. Sie ist Mitglied bei ICOM IC Costume und arbeitet als Ubersetze-
rin bei dem digitalen Projekt »Textil-Trainer« der Universitdt Chemnitz. Sie war Direktorin fur
Kostiim und Maske bei den Salzburger Festspielen, den Bayreuther Festspielen und am Opern-
haus Zirich. Ihr Anliegen ist es, wissenschaftliche Recherche und handwerkliches Denken zu
verbinden. »Everything is Costume«.

VERENA POTTHOFF

ist Dozentin an der Padagogischen Hochschule Karlsruhe fiir Modetheorie sowie an der Hoch-
schule Kaiserslautern im Studiengang Virtual Design fiir Mode im virtuellen Raum. Als Mode-
designerin und Kulturwissenschaftlerin erforscht sie theoretisch und in kiinstlerischen
Projekten kulturelle Fragestellungen von Mode. lhre Schwerpunkte sind neben den Fragen
der Identitat insbesondere die phdnomenologische Bedeutung von Mode, die Relation zwischen
Korper, Kleidung und Raum sowie aktuell die Interdependenzen zwischen Mode, Digitalitat
und Kiinstlicher Intelligenz.

ADELHEID RASCHE
ist seit 2017 Sammlungsleiterin fiir Textilien, Kleidung und Schmuck am Germanischen Natio-
nalmuseum in Niirnberg. Sie studierte Kunstgeschichte und Romanistik und leitete von 1990
bis 2016 die Lipperheidesche Kostlimbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin. Sie kuratierte
zahlreiche Ausstellungen und publizierte entsprechend international. Forschungsschwer-
punkte sind Textilien und Mode im 18. Jahrhundert, Modeillustration und -fotografie sowie der
deutsch-franzdsische Modeaustausch.

ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER
hat Kunstgeschichte, Geschichte der Neuzeit und Philosophie studiert. Seit 2003 ist
sie Dozentin flir Designgeschichte und -theorie an der Ziircher Hochschule der Kiinste
(Departement Design/Trends & Identity; Departement Kulturanalysen und Vermittlung/Art
Education) sowie seit 2018 Lehrbeauftragte an der F+F Schule fiir Kunst und Design,
Zirich. Forschungsschwerpunkte sind Modedesign im industriellen Kontext sowie Mode
und postkoloniale Theorien.

WIEBKE SCHWARZHANS
studierte Bildende Kiinste sowie Psychologie und Gender Studies in Hamburg und Wien. Sie
promoviert kiinstlerisch-theoretisch an der Hochschule fiir bildende Kiinste Hamburg, gefor-
dert von der Heinrich-Boll-Stiftung und Pro Exzellenzia plus. In ihrer kiinstlerischen Forschung
interessieren sie queer-feministische Perspektiven auf implizite Codierungen des Materials,
Displays der Konsumkultur sowie Psychoanalyse, Mode- und Fetischismus-Theorien.

ELIF SUSLER-ROHRINGER
studied Visual Arts and Visual Communication Design (BA, MA), Sabanci University (Istanbul),
and textile-art-design (MA), Kunstuniversitat Linz. She is a PhD student at the Design History
and Theory department, University of Applied Arts (Vienna). She currently focuses on material
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cultures, and post-migration history of cloth making in Germany and Austria. Awards: Gender
Studies Association Austria (2022), Austrian Academy of Sciences Doc-Team Fellowship.

KATHARINA TIETZE
ist seit 2006 Professorin an der Ziircher Hochschule der Kiinste und leitet dort die Fach-
richtung Trends & ldentity. Sie wuchs in Ostberlin auf, studierte Bekleidungsdesign an
der Hochschule der Kiinste Berlin und arbeitete anschlieBend als Kostiimbildnerin. Neben
der Lehre forscht sie zum Thema Modegeschichte im Spannungsfeld von Alltagskultur
und Ildentitat.

JORG WIESEL
ist Leiter des BA-Studiengangs Mode-Design der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst Basel
FHNW. Mitglied des Sounding Boards »Critical Diversity Literacy« FHNW. Studium der Thea-
ter- und Literaturwissenschaft in Miinchen; Promotion zum Dr. phil. an der Uni Basel; Habil.
FU Berlin; Regiehospitant und -assistent am Schauspiel Dortmund; Mitgriinder des Arbeits-
kreises zur Erforschung von Rassismus und Fremdenfeindlichkeit (Ev. Studienwerk Villigst und
Bundesministerium fiir Bildung und Forschung/Bonn).
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JONAS KONRAD - DAS NEUE BLAU
S. 38 Abb. 1, 2 Jonas Konrad

MARIAMA DE BRITO HENN - FEMALE MASCULINITY

S. 45 Abb. 1 https://www.youtube.com/watch?v=2h5J02sJ3kw; S. 46, Abb. 2 https://www.youtube.
com/watch?v=YFLt1lhbtKM; S. 49, Abb. 3 https://www.youtube.com/watch?v=0qEksaloZYQ;
S.49 Abb.4 https://www.youtube.com/watch?v=tRt7rYoHThs;S.50 Abb. 5, 6 https://www.youtube.
com/watch?v=qEfYSU689mw; Alle angegebenen Links: Zugriff: 7.4.24

CARLOTA CASTELLA | GUTIERREZ, LOU GATTLEN, NILS LANGE, JORG WIESEL -
PER/TRANS_FORMING FASHION

S. 55, Abb. 1 © HGK Basel; S. 56, Abb. 2, 3 © HGK Basel; S. 58, Abb. 4, 5 © HGK Basel; S. 59,
Abb. 6 © HGK Basel

LAURA HAENSLER, LARISSA HOLASCHKE - SLEEPING BEAUTY

S. 72 Abb. 1 https://www.youtube.com/watch?v=rlvwpeRtK58&ab_channel=DixieD%27Amelio;
S. 72 Abb. 2 https://whatever.co/work/wfh-jammies/; S. 73 Abb. 3 https://luxurylondon.co.uk/
style/hers/luxury-loungewear-womens/; S. 74 Abb. 4 Foto: Museum fiir Gestaltung Ziirich,
Plakatsammlung, ZHdK; S. 76 Abb. 5 https://www.youtube.com/watch?v=bEAj24RPro49;
S. 76 Abb. 6 https://www.youtube.com/watch?v=XAwTAvzxHk8; S. 77 Abb. 7 Foto: Museum
fir Gestaltung Zirich, Plakatsammlung, ZHdK; S. 77 Abb. 8 https://www.youtube.com/
watch?v=Jmg4xveloUs; S. 78 Abb. 9 https://i.pinimg.com/originals/11/57/2e/11572e44a088b-
f874950d7ec50bel1667.jpg; S. 79 Abb. 10 © Metro-Goldwyn-Mayer Studios Inc., https://www.imdb.
com/title/tt0368975/; S. 79 Abb. 11 https://www.youtube.com/watch?v=sYO6j_D8cg8&ab_
channel=UniversalPictures; Alle angegebenen Links: Zugriff: 24.2.23

SARAH HELD - FEMINISMUS IST KEIN LABEL
S. 87 Abb. 1 Foto © Sarah Held

VERENA POTTHOFF - MODE ALS EMANZIPATORISCHE PRAXIS?
S. 97 Abb. 1 Foto: Isabelle Dingler; S. 98 Abb. 2 Foto: Fara Feline; S. 99 Abb. 3 https://www.
instagram.com/p/CS13BmMDvRs (Zugriff: 31.1.2023)

LAYA CHIRRAVURU - LOCATING SYNERGIES
S.103-107, 109 Abb. 1-6 Fotos: Akanksha Singh, 2013

EVELYN ECHLE - STREAMING GENDER
S. 115, 117, 118 Abb. 1-4 © Netflix / Sex Education.

MELANIE HALLER - FRAUENSACHE(N)?
S. 124 Abb. 1 The Suffragettes Collection; ID: 5082/1685, © Museum of London; S. 127 Abb. 2
© Bpk, IMEC, Fonds MCC, Giséle Freund

ELISABETH HACKSPIEL-MIKOSCH - CHOLITAS

S. 133 Abb. 1 Felipe Guaman Poma de Ayala: »El primer nueva cordnica y buen gobierno« (Die
erste neue Chronik und gute Regierung), 1600-1615, Manuskript, Det Kongelige Bibliothek,
Kopenhagen, (GKS 2232 kvart) S. 177 [179], S. 223 [225] S. 132 online: http://www5.kb.dk/
permalink/2006/poma/info/en/frontpage.htm (Zugriff: 9.1.2023); S. 134 Abb. 2 aus: Alcides
D’Orbigny/ J.B. Eyriés: »Viaje a las dos Américas, Asia y Africa«, Barcelona 1842, S. 31; S. 135
Abb. 3 Foto: Frank George Carpenter/© Carpenter’s World Travel / Library of Congress Wa-
shington; S. 136 Abb. 4 Foto: Catherine Wenk /mit freundlicher Genehmigung von epd-bild;
S. 137 Abb. 5 Foto: Eduardo Leal / mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers; S. 138 Abb. 6
Foto: Eduardo Leal / mit freundlicher Genehmigung des Kiinstlers; S. 139 Abb. 7 Foto: Juan
Karita / mit freundlicher Genehmigung von dpa Picture Alliance
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ELIF SUSLER-ROHRINGER - BURDA KADIN (WOMAN)

S. 146 Abb. 1 Burda Moden, June 1981, © Verlag Aenne Burda, S. 18; S. 147 Abb. 2 Burda Moden,
November 1981, S. 6-7, © Verlag Aenne Burda; S. 148 Abb. 3 Burda Kadin, issue 12, June 1981,
S. 28, © Verlag Aenne Burda; S. 149 Abb. 4 Burda Kadin, issue 33, March 1983, S. 6, © Verlag
Aenne Burda; Abb. 5 Burda Kadin, issue 21, March 1982, S. 8, © Verlag Aenne Burda; S. 150
Abb. 6 Burda Kadin, issue 12, June 1981, S. 8-9, © Verlag Aenne Burda

KATJA BOHLAU - IN TRENCH UND SAKKO
S.157 Abb. 1, 2 Fotos: Giinther Rossler; S. 159 Abb. 3 Foto: Ute Mahler; S. 162-163 Abb. 4 Fotos:
Ute Mahler; S. 164 Abb. 5 Fotos: Ute Mahler

KATHARINA TIETZE - FRAUENBERUFE?

S.168 Abb.1ZHdK / Archiv, Fotograf:in unbekannt; S. 170 Abb. 2 Das Werk 15/1928 S. 237; Abb. 3
ZHdK/Archiv, Fotograf:in unbekannt; S. 173 Abb. 4 Johanna Morel von Schulthess: Elsi Giauque,
Bern 1997 S. 18; S. 174 Abb. 5 Foto: Museum fiir Gestaltung Ziirich, Kunstgewerbesammlung,
ZHdK; Abb. 6 Foto: Hans Finsler, ZHdK / Archiv; S. 175 Abb. 7 Foto: Museum fiir Gestaltung
Ziirich, Designsammlung, ZHdK

ALIENA GUGGENBERGER - ZWISCHEN KUNSTLERKLEID UND EIGENKLEID

S. 183 Abb. 1 Neues Wiener Witzblatt, 30.3.1901, Kunstmuseen Krefeld S. 140, Abb. 174.; S. 184
Abb. 2 https://www.dailyartmagazine.com/the-last-craftsman-exploring-henry-van-de-velde-
and-the-passage-of-modernism (Zugriff: 14.2.2024); S. 185 Abb. 3 Mittheilungen des Allgemei-
nen Vereins flir Verbesserung der Frauenkleidung 1897/10, S. 89; S. 186 Abb. 4 Album moderner,
nach Kinstlerentwiirfen ausgefiihrter Damenkleider, Krefeld 1900, Tafel 21; S. 188 Abb. 5
Die neue Frauentracht 1905/4, S. 60; S. 189 Abb. 6 Neue Frauenkleidung und Frauenkultur
1911/4, S. 40

DOROTHEA NICOLAI - HOSENROLLE

S.196 Abb. 1,2 © KHM-Museumsverband, Theatermuseum; S. 197 Abb. 3, 4 © KHM-Museums-
verband, Theatermuseum; S.198 Abb. 5 © KHM-Museumsverband, Theatermuseum; S.199 Abb. 6
© Sammlung Mansdorf; S. 201 Abb. 7, 8 Fotos: Dorothea Nicolai; S. 202 Abb. 9 https://www.
gc2b.co/pages/gc2b-binders (Zugriff: 24.3.2024); S. 203 Abb. 10 https://www.amazon.co.jp/
F3 VI Y-KYOETSU-BAE IS Dr—-HE - BRMI-70> 77 XF—/dp/BOOBSOEQWK
(Zugriff: 24.3.2024)

ANNA-BRIGITTE SCHLITTLER - ZU PFERD

S. 206 Abb. 1 Bibliotheque nationale de France, IFN-10321767, http://ark.bnf.fr/ark:/12148/
cb419382337 (Zugriff: 31.1.2024); S. 207 Abb. 2 Sammlung Kamer/Ruf; S. 208 Abb. 3 The Horse-
woman, 1903, S. 91-93, https://www.gutenberg.org/files/26318/26318-h/26318-h.htm (Zugriff:
31.1.2024); S. 210 Abb. 4 Bibliothéque nationale de France, FRBNF426927, http://ark.bnf.fr/
ark:/12148/cb42692771k (Zugriff: 31.1.2024); S. 212 Abb. 5 Journal des Demoiselles, Aolt 1867,
35e année, No. 8, Paul Lacouriere, after Emile Préval, 1867, Sammlung Geertruida M. P. Brou-
wer / Rijksmuseum, Amsterdam, https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/RP-P-2009-3514
(Zugriff: 31.1.2024); Abb. 6 Ella Strong Denison Library / The Claremont Colleges Digital Library,
https://ccdl.claremont.edu/digital/collection/fpc/id/346/rec/120 (Zugriff: 31.1.2024); S. 215
Abb. 7 Foto: Christina Broom © Museum of London, https://collections.museumoflondon.org.
uk/online/object/436961.html (Zugriff: 31.1.2024); S. 216 Abb. 8 The New York Public Library.
(1890). Retrieved from https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47e1-1€74-a3d9-e040-
e€00a18064a99 (Zugriff: 31.1.2024)

BIRGIT HAASE - »DER VER’HERR<LICHUNG ENTGEGEN«

S. 220 Abb. 1 Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek, Scan aus Rasche, Adelheid/Wolter,
Gundula (Hg), Ridikil! Mode in der Karikatur 1600 bis 1900 (Ausst. Kat., Kunstbibliothek,
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Staatliche Museen zu Berlin); Berlin/KoIn: SMB-DuMont 2003, S. 108; S. 221 Abb. 2 Privat-
besitz; S. 223 Abb. 3 Privatbesitz; S. 225 Abb. 4 Public Domain: https://archive.wikiwix.com/
cache/index2.php?url=http%3A%2F%2Fwww.griviere.com%2Fjdd%2Fjdd1894%2Fjdd1894_50
08_x.html#federation=archive.wikiwix.com&tab=url (Zugriff: 14.2.2024); S. 226 Abb. 5 Sammlung
Martin Kamer, Zug/Schweiz; S. 227 Abb. 6 Amsterdam, Rijksmuseum, Public Domain: http://
hdl.handle.net/10934/RMO001.COLLECT.483813 (Zugriff: 14.2.2024)

ADELHEID RASCHE - FRAU ODER MANN?

S. 236 Abb. 1T3170; S. 237 Abb. 2 T4256; S. 238 Abb. 3 T1635; S. 239 Abb. 4 T27; Abb. 5 T2357;
S. 240 Abb. 6 T36; S. 241 Abb. 7 Lr 166/3; Alle Abbildungen Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg, Fotos: Monika Runge
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