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LIQUIFYING GENDER THROUGH FASHION

»Now Jimmy looking sweet though he dresses like a queen.
He can kick like a mule«

David Bowie, All the Young Dudes, 1972

Den Ausgangspunkt dieses Textes stellt ein Gesprach mit dem Bildhauer Fabian Vog-
ler im Design-Museum von Barcelona dar, bei dem es um Liguid Gender' und Mode,
aber naturlich auch um sein eigenes Werk ging. Denn Vogler geht davon aus, dass es,
wie zwischen Weil3 und Schwarz, auch zwischen Mann und Frau eine unendliche
Vielfalt an Zwischenténen zu entdecken gibt. Just in diesem Raum der Zwischenténe
kommt es zu einem Dialog zwischen unbestimmten Kérpern, mehrdeutigen Erschei-
nungsbildern und den Trends der Mode.

Im Zentrum der Uberlegungen steht die Frage, was es — vor dem Hintergrund der
sozialen Konstruktion von Geschlecht in der Mode — bedeutet, feminin oder maskulin
zu sein. Welche Rolle kommt Verinderungen dazu in der heutigen Gesellschaft den
auferlich sichtbaren Kérpermerkmalen und dem Erscheinungsbild zu? Es wird dazu
die These aufgestellt, dass in historischen Momenten des politischen Wandels oder der
sozialen Umbriiche — etwa wahrend der Franzosischen Revolution, in den 1910er &
1920er Jahren um den Ersten Weltkrieg herum, in den 1960er & 1970er Jahren und
ebenso in der heutigen Krise — die Mode just diese Veranderungen widerspiegelt,
sich den gangigen Gender-Stereotypen entzicht und andere Formen, sich zu kleiden,
anbietet.

LIQUID SOCIETY - LEBEN IN EINER FLUSSIGEN GESELLSCHAFT

Die Vorstellung von einer statischen Gegenwart hat sich iiberlebt. Sie unterliegt einem
standigen Wandel und befindet sich in einem unauthérlichen dynamischen Verande-

Liquid Gender war auch der Titel einer Einzelausstellung von Fabian Vogler, die im Herbst 2016 bei
Espronceda (Center for Art & Culture) in Barcelona stattfand. Sie war Anlass fiir eine Art Debate,
die — organisiert von Valentina Casacchia — unter dem Titel Art Fashion Gender: crossover in the age of fluid
thought stattfand, zu der die Autorin als Sprecherin eingeladen war. [Anm. d. Hg|




rungsprozess. Sie ist fliichtig, verfliissigt sich. Diese Erkenntnis ist nicht neu. Sie findet
sich bereits im Denken des Heraklit von Ephesos. Dieser griechische Philosoph des
Altertums geht — in héchst modern anmutender Art und Weise — davon aus, dass die
Natur einem steten Wandel unterliege, sich im Fluss befinde. Er veranschaulicht das
mit dem Bild, dass niemand zweimal in denselben Iluss steigen konne, da sowohl die
Person als auch der Fluss beim zweiten Mal andere seien. Berithmt ist sein Aphoris-
mus »Alles flieB3t, nichts bleibt, wie es war, oder, etwas abstrakter ausgedriickt, »Alles
ist im Wandel begriffen, nichts existiert«.

Ende des 19. Jahrhunderts schreibt Thorstein Veblen zum Thema Mode, dass
»[die sich] dauernd verandernden Moden [...] der Ausdruck eines ruhelosen Ver-
suchs [sind], unseren Schénheitssinn zu befriedigen [...]« (Veblen 1981 [1899]). Der
Soziologe Georg Simmel kommt 1904 zu dem Schluss, dass »[die Mode] durch dieses
Spiel zwischen der Tendenz auf allgemeine Verbreitung und der Vernichtung ihres
Sinnes, die diese Verbreitung gerade herbeifiihrt, den eigentiimlichen Reiz der Grenze
[hat], den Reiz gleichzeitigen Anfangs und Endes, den Reiz der Neuheit und gleich-
zeitig den der Vergéanglichkeit« (Simmel 1995 [1904]: 16f.). Simmel verbindet Mode
mit Neuheit und Verganglichkeit. Von ihm stammt auch der Gedanke, den er spater
weiterentwickelt, wonach der Mode zugleich ein individueller und ein sozialer Cha-
rakter innewohnt. Fur die Beschreibung seines Ansatzes greift er wiederum zurtick auf
Heraklits Bild des Navigierens oder des sich Treibenlassens auf einem Fluss, von einer
(sozialen) Stromung oder einer Welle:

»[...] einerseits ein Gebiet allgemeiner Nachahmung, ein Schwimmen im breitesten sozi-
alen Fahrwasser, eine Entlastung des Individuums von der Verantwortlichkeit fiir seinen
Geschmack und sein Tun — andererseits doch eine Auszeichnung, eine Betonung, eine
individuelle Geschmiicktheit der Personlichkeit« (ebd., 22).

Simmel war ein Visionar, der den enormen Einfluss der Mode auf das asthetische
Empfinden, die Herausbildung von Ideen und die moralischen Grundlagen des gesell-
schaftlichen Lebens voraussah.

In seinem »Passagen-Werk« schreibt Walter Benjamin: »Je kurzlebiger eine Zeit,
desto mehr ist siec an der Mode ausgerichtet.« (Benjamin 1991 [1927]: 131). Der Phi-
losoph Zygmunt Bauman fiihrt schlieflich die Gedanken von Heraklit, Simmel und
Benjamin zusammen, wenn er bekriftigt, dass Mode sich niemals darauf beschrankt,
einfach nur zu sein, sondern in einem permanenten Zustand des Wandels begriffen
1st:

»Das Perpetuum mobile der Mode vernichtet in der Tat jeden Stillstand, und dabei geht
sie auf duBerst zielgerichtete, erprobte und effiziente Weise vor. Die Mode unterwirft
jeden Lebensstil einem Zustand der permanenten und nicht enden wollenden Umwal-
zung. Da das Phinomen der Mode jedoch eng und auf unauflgsliche Art und Weise
mit den ewigen und universellen Merkmalen menschlicher Sitten in der Welt sowie mit
threm ebenfalls unausweichlichen Konflikt verbunden ist, beschrankt sich ihre Erschei-
nung nicht auf einen oder wenige ausgewéhlte Lebensstile.« (Baumann 2011)
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Und er fiigt hinzu, dass »wenn wir nicht ertrinken mochten, wir weiter auf der Welle
surfen missen: Sprich, wir miissen uns immer weiter und in der groftmoglichen
Frequenz wandeln, die Garderobe, die Mobel, die Tapete, die Erscheinung und die
Gebrauche. In der Summe: uns selbst« (ebd.).

Der kurzlebige und unbestindige Charakter der Mode entspricht gewissermafen
der postmodernen Gesellschaft, die Bauman als »fliichtige Gesellschaft« [im Origi-
nal: sociedad liquida bzw. liquid society, Anm. d. U.] bezeichnet. Bauman rekuriert dabei
auf die Metapher des Dichters William Blake, dem Sandkdrner, beim Versuch sie zu
fassen, aus der Hand rieseln. Urspriinglich sollte Kultur ein Vehikel des Wandels sein
und der Menschheit Denken und Kreativitit in héchster Vollendung bescheren. Doch
in der heutigen flichtigen Welt dhnelt die Funktion der Kultur sehr viel starker den
Verlockungen der Mode, die stets neue Bedtrfnisse erschafft, obwohl die bestehenden
niemals vollends befriedigt wurden (Baumann 2011). In diesem Sinne lédsst sich Mode
als ein Modell fiir den stetigen Wandel der fliichtigen Welt begreifen, in der weder das
Zuhause noch Partnerschaften oder der Arbeitsplatz fiir die Ewigkeit gedacht sind.
Mode tritt an jenem Punkt in Beziehung zu Liquid Gender, wo sie sich dem bereits im
Niedergang befindlichen bindren System von Mann und Frau verweigert — in einer
Zeit, in der ein kleiner, jedoch stetig wachsender Teil der Bevolkerung eine verander-
liche oder undefinierte Identitidt zum Ausdruck bringt.

DAS ORNAMENT

»In speech, mannerisms, and dress, the subject manifests a feminine gender identity and role,
despite a contrary chromosomal status. It is clear by this that sex of rearing, rather than genetic
determinants, plays a greater role in the establishment of gender identity.«

Jeffrey Eugenides, Middlesex, 2002

Um den Koérper zu verstehen, miissen wir ihn im Zusammenhang mit der Gesamter-
scheinung betrachten. Die Kleidung ist hierbei weniger bedeutsam, sie ist vielmehr
die Verzierung bzw. die Ausschmiickung des Korpers — das Ornament. Korpergestal-
tung ist ein Uberbegriff, der beschreibt, wie wir unser Erscheinungshbild ausdriicken
und modifizieren. Darunter fallen zum Beispiel Piercings, Kérperbemalung, Tattoos,
Schminke, Irisuren und sonstige Kérpermodifikationen.

Es 1st das duBere Erscheinungsbild einer Person, das dariiber entscheidet, ob sie
als maskulin oder feminin wahrgenommen wird. Mehr als jede biologische Realitat
geht es darum, wie sich die Person der Gesellschaft gegeniiber présentiert. Die Ge-
schlechtsmerkmale sind fir gewohnlich unter der Kleidung versteckt. Dadurch wird
ein Spiel mit der Uneindeutigkeit von Gender-Identititen moglich, das je nach Epo-
che und Kultur Dinge verbietet oder erlaubt. Das Bild, das wir von uns selbst zeichnen
mochten, wird im Zusammenspiel von Bekleidung, Kosmetik, Frisuren und anderen
Accessoires, wie Schuhen, Taschen oder Hiiten sowie Gesten zur sichtbaren Realitit.
Bereits bet Simmel war der »geschmiickte Korper« ein Thema:
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»An dem geschmiickten Korper besitzen wir mehr, wir sind sozusagen Herr tiber Wei-
teres und Vornehmeres, wenn wir iber den geschmiickten Korper verfiigen. So hat es
einen tiefen Sinn, wenn vor allem der Schmuck zum Sondereigentum wird, weil er jenes
erweiterte Ich bewirkt, jene ausgedehntere Sphéare um uns herum, die wir mit unserer
Personlichkeit erfillen und die aus dem Gefallen und der Aufmerksamkeit unserer Um-
gebung besteht [...].« (Simmel 1908)

Patricia Soley-Bertran, ehemaliges Model und Anthropologin, betont, dass »Beklei-
dung derart tiefgreifend unser Sein und das Erleben unseres Korpers bestimmt, dass
sich sowohl sagen liefe, dass wir ein bestimmtes Kleidungsstiick ,tragen‘, als auch,
dass das Kleidungsstiick uns ,tragt'« (Soley-Bertran 2015). Models werden ob ihres
entriickten und neutralen Blicks und ob ihrer undefinierten und extrem schlanken,
nahezu transparenten Kérper ausgewihlt, einem Kleiderbiigel gleich, an dem das zu
prasentierende Kleidungsstiick ausgestellt wird.

Kleidung ist ein universelles Phanomen, ein Merkmal des Soziallebens, das jeder
Kultur immanent ist. Doch obgleich der Schutz des Korpers vor Schmutz und Wit-
terungsbedingungen die grundlegende Funktion von Kleidung ist, ist diese prak-
tische Funktion keineswegs die wichtigste. Im Fokus steht hingegen die Weitergabe
von Informationen zu sozialer Klasse, Alter, Geschlecht bzw. Gender, dsthetischem
Geschmack oder zur Glaubensrichtung. Des Weiteren werden auf diese Weise auch
gesellschaftliche Beziehungen vermittelt, die auf Aggressivitit, Unterwerfung, Uber-
tretung, besonders jedoch, auf Macht beruhen. Kérper und Kleidung bilden eine Ein-
heit und sind zueinander komplementér. Inhalt und Umfassung gehen eine Symbiose
ein, denn der Kérper ist Inhalt der Bekleidung, verleiht ihr aber auch Halt. Kleidung
halt sich nicht selbst, sie ben6tigt einen Korper, der sie tragt. Der Kérper wiederum
bedarf einer Umbhiillung fir das Sozialleben.

DER BEKLEIDETE KORPER

Die nachstehenden Uberlegungen entwickelten Teresa Bastardes und die Autorin die-
ses Textes im Rahmen ihrer Tétigkeit als Kuratorinnen der Dauerausstellung »Dres-
sing the Body, Silhouettes and Fashion, 1550-2015« fiir das Museu del Disseny de
Barcelona. Als roter Faden dient hierbei der Ansatz, dass Menschen in jeder Epoche
die Form und das Erscheinungsbild des Kérpers mittels Kleidung oder Kérpermodi-
fikationen verdnderten. Das belegen zum Beispiel die Studien von Rudolfsky (1971),
Fukai (1999) und Koda (2001). Am hiufigsten findet sich die Uberzeichnung bestimm-
ter Formen des biologischen Korpers: die Verlangerung der Silhouette, die Erschaf-
fung des Eindrucks groer Korperfiille oder extremer Schlankheit, das Schmaélern des
Brustkorbs oder das Schmiicken der Haut. Das Streben nach vollendeter Schénheit ist
eine derart machtvolle Obsession, dass sie aullerst komplexe und kiinstliche Verfahren
zur Modifizierung des Korpers hervorgebracht hat, die sogar eine Veranderung des
Lebenswandels der Menschen bewirkt haben. Weit davon entfernt, einfach nur ein
Produkt der Natur zu sein, ist der Kérper eine soziale und kulturelle Konstruktion, das
heif3t: Er ist kiinstlich. Der Korper ist nicht neutral, und jede Epoche betrachtet ihn
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durch die ihr eigene Linse von Moral und Sitten. Dadurch wird der Korper zu einem
kulturellen Objekt, geformt im Zusammenspiel aus Stil, Haltung, Verhalten, Identitét
und Bekleidung.

Der bekleidete Korper ist Ausdruck einer dynamischen Beziehung, eines Dialogs
zwischen dem Korper, der Kleidung und
den moralischen, sozialen und asthetischen
Codes der jeweiligen Epoche oder Kultur.
Er dient als Vehikel, mit dem individuelle
Eigenheiten (hinsichtlich physischer und
psychischer Merkmale), aber auch soziale Ei-
genschaften kommuniziert werden, denn am
Erscheinungsbild lassen sich die Klassenzu-
gehorigkeit sowie die wirtschaftliche Stellung
ablesen. Kleidung verbindet den physischen
und den sozialen Kérper miteinander, macht
sie sichtbar oder verdeckt sie. Am bekleideten
Korper lassen sich auch die Verdnderungen
nachvollzichen, die Kleidung — unter dem
Mandat der Mode — zwischen dem 16. und
21. Jahrhundert dem Kérper aufgezwungen

hat. Weiten, kiirzen, verlangern, versetzen, Abb.1 »MASCULINO«
konturieren, strukturieren, andeuten, zeigen, ~ Fotografie von Maria Espeus, Barcelona, 1995
verdecken oder auch angleichen — mit die-

sen Mitteln wird das Erscheinungsbild von Mann oder Frau verdndert und eine Ge-
schlechtsidentitat geschaffen (Bastardes und Ventosa 2017).

Die Modifikation der Kérperform richtet sich nach dem jeweiligen Modekanon.
Dabei kommen hauptsichlich die folgenden funf Methoden zur Anwendung:

Weiten bedeutet, Volumen iiber verschiedenen Koérperteilen zu erzeugen, etwa an
den Schultern oder den Hiiften. Hierfr werden steife Stoffe und Konfektionstech-
niken benétigt, die fir Abstand zwischen Kleidung und Korper sorgen. Ein weiteres
Mittel zum Erzeugen von Volumen sind Kleidungsstiicke mit darunter sitzenden, fes-
ten Strukturen, etwa Reifrocken wie Krinolinen oder Tourniiren, die der Figur von
der Taille abwiarts Fulle verleithen.

Reduzieren hingegen bedeutet, die natiirlichen Formen des Kérpers einzuengen,
indem beispielsweise der Oberkorper oder die Hiifte mit kiinstlichen Hilfsmitteln wie
Korsett, Wams, Bistenhalter oder Giirtel komprimiert werden. Eine schmale Hifte
1st seit jeher ein vorherrschendes Schonheitsideal gewesen. Das Korsett ist Mittel zur
Verfithrung und Folterinstrument zugleich, denn, wie Valerie Steele (2000) betont,
kann die im Korsett eingeschniirte Frau ihr Aussehen und ihre Erotik fiir den sozialen
Aufstieg nutzen.

Durch Verlingern oder Strecken soll bewirkt werden, dass die Person gréBer und stili-
sierter erscheint. Dieser Effekt wird durch Hilfsmittel wie Absatz- oder Plateauschuhe,

Hiite und Kleider mit Schleppe erreicht.
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Beim Konturieren wiederum werden die natiirlichen Kérperformen betont, ohne sie
zu verandern. Damit soll eine anatomische Silhouette geschaffen werden. Dafiir kom-
men Strimpfe, Handschuhe, Bodys und Hemden, besonders aus Strickwaren und
elastischen Stoffen, zum FEinsatz.

Beim Enthiillen geht es schlieBlich darum, Teile des Korpers zu zeigen und die Figur
mit transparenten Stoffen anzudeuten. So wurde in verschiedenen Epochen ein Aus-
schnitt von Brust oder Riicken offenbart bzw. Arme oder Beine.

Fir das Anliegen dieses Textes ist neben diesen fiinf wichtigsten Techniken ins-
besondere der Versuch von Interesse, die Figur von Méannern und Frauen einander
anzugleichen bzw. eine undefinierte Silhouette zu erschaffen, die Grundlage der and-
rogynen Mode ist.

Korpern durch Kleidung eine undefinierbare Silhouette zu geben, gelingt durch
drei verschiedene Mittel. An erster Stelle steht die Auswahl der Materialien. In der
androgynen Mode entscheiden sich Frauen fiir Stoffe, die traditionell der mannlichen
Bekleidung zugedacht sind, wie Wollstoffe oder grobe Baumwollstoffe in Képerbin-
dung, die bei Militdruniformen zu finden sind. Wenn Mianner sich wie Frauen kleiden,
greifen sie auf Stoffe mit kraftigen Farben, auf Seide und andere weich flieBende
Stofte zuriick.

Ebenso wichtig sind die Schnitt- und Konfektionstechniken. Je nach Vorgabe, ni-
hert sich die Silhouette der Kleidung entweder dem Korper an oder entfernt sich von
thm. Volumen wird dabei durch Falze, Raffungen, einen Volant-Besatz, Plissees und
Stoffiiberlappungen erzeugt. Frauen, die Kleidung im Ménnerstil tragen mdchten,
entscheiden sich fiir Schultergurte und Schulterpolster im Militéarstil, groBe Taschen,
Anziige im amerikanischen Schnitt sowie Hosen, die tiblicherweise dem ménnlichen
Geschlecht zugeordnet werden. Ménner, die Kleidung im Frauenstil tragen méchten,
wahlen taillierte Kleider oder Rocke, die als feminin gelten.

Nicht zuletzt kommt den zwischen Korper und Kleidung verborgenen, innenlie-
genden Strukturen als drittes Mittel der Verwandlung eine besondere Rolle zu. Sie
sorgen dafiir, dass die gewtinschte Silhouette entsteht, indem der Kérper eingeengt
wird oder mittels kiinstlicher Hinzufligungen von Material filliger erscheint.

KLEIDUNG UND LIQUID GENDER
»Jeder menschlicher Kérper vereint das médnnliche und das weibliche Prinzip.«

Georg Simmel, Fashion, 1904

Geschlecht ist ein unverzichtbarer Aspekt fur das Verstindnis von Kleidung, Ausse-
hen und Mode. Mehr noch, es ist der Mode eingeschrieben. Sowohl die Mode der
Zukunft, die auf Laufstegen prasentiert und in Geschiften und Massenmedien an-
gepriesen wird, als auch die Mode der Vergangenheit, die in Universititen erforscht
und sorgsam in Museen aufbewahrt wird, werden zuallererst anhand des Geschlechts
klassifiziert. Mehr als nur ein Attribut, stellt Geschlecht das wesentliche kulturelle
Merkmal fir die Erforschung und Erschaffung von Mode dar, etwa bei Trachten,
Uniformen, Kostiimen, Verkleidungen oder der Bekleidung junger urbaner Subkul-
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turen. Das Geschlecht dient auch als Mittel zur Bestimmung von Personen, etwa in
kiinstlerischen Abbildungen oder in figurativen oder allegorischen Skulpturen, wie
denen von Fabian Vogler, die wir spéter betrachten werden.

Doch obgleich die Unterscheidung zwischen den Geschlechtern traditionell stets
binar gewesen ist, beginnt die postmoderne Gesellschaft dariiber hinauszuwachsen.
Wie Paoletti (2010) betont, ist das biologische Geschlecht ebenso wenig bindr, wie dies
auf die Kategorie Gender zutrifft. Seiner Ansicht nach haben Modefachleute —beson-
ders durch Modenschauen, aber auch durch andere Formen der Kommunikation —
direkt oder indirekt den Gender-Studies zugearbeitet, indem sie dieses Thema einem
allgemeineren Publikum nahergebracht haben.

AuBerdem beschreibt Paoletti, wie Kleidung vor dem modernen Gender-Konzept
von verschiedenen Disziplinen wie der Psychologie, der Anthropologie, der Soziologie
und der Kunstgeschichte anhand von geschlechtsspezifischen Unterschieden betrach-
tet wurde. Diese Unterschiede wurden dann mit verschiedenen kulturellen Rollen von
Miénnern und Frauen assoziiert, wobei gleichzeitig Kritik an den Geschlechterrollen
getbt wurde. Viele Aufsitze zu Mode, Geschlecht und Bekleidung strukturieren ihre
Forschung explizit in nach Geschlechtern getrennten Kapiteln, und in praktisch allen
Studien zu Bekleidung und Mode ist das Thema Geschlecht eine Grundkonstante.

Ann Oackley argumentiert in »Sex, Gender and Society« (1976), zitiert in Ent-
wistle (2000), dass »Mann oder Frau zu sein, Junge oder Madchen, ebenso sehr von
Bekleidung, Gesten, Beschaftigung und dem sozialen Umfeld abhangt wie vom Besitz
spezifischer Genitalien« (Oackley 1976). Den Anthropologinnen Barnes und Eicher
(1993) zufolge 1st Kommunikation die wichtigste Funktion von Kleidung, wahrend die
Modifizierung oder Verdanderung korperlicher Prozesse an zweiter Stelle steht. Doch
das allerwichtigste ist die Unterscheidung nach Geschlecht. Die Forscherinnen zeigen
dies anhand der Klassifizierung unterschiedlicher Kleidungsstiicke gemaf3 soziokultu-
rellen Kriterien. Fur sie umfasst Kleidung gleichermalen kérperliche Modifikationen,
wie dem Korper hinzugefiigte Elemente. Dies entspricht der Kombination aus Veran-
derungen und/oder Accessoires, die von Personen genutzt werden, um mit anderen
Menschen zu kommunizieren.

Barner und Eicher sind der Meinung, dass wir mit jeweils unterschiedlichen Modi-
fikationen und kérperlichen Accessoires die eigene Personlichkeit zum Ausdruck brin-
gen und damit auch die bedeutsame geschlechtliche Unterscheidung kommunizieren.
Selbst bei Kleidungsstiicken und Verzierungen/Accessoires, Ornamenten die von
verschiedenen Geschlechtern gleichermalen verwendet werden, lassen sich subtile
Details entdecken, die das Geschlecht markieren.

Und es sind genau jene kleinen Details, die uns bereits vor der verbalen Kommu-
nikation tber die Identitit unseres Gegeniibers informieren, besonders tiber jene, die
unser Gegeniiber uns vermitteln mochte. Auf die Erziehung bezogen lésst sich feststel-
len, dass das Sprechen tiber geschlechtsspezifische Kleiderordnungen eine starke Mo-
tivation dabei darstellt, die Rechte und Pflichten weiterzugeben, die mit dem Tragen
einer bestimmten Kleidung und der entsprechenden Erscheinungsform einhergehen.
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Sprich: Wir sorgen damit fiir eine Internalisierung von Geschlechterrollen, die mit

einem komplexen System sozialer Erwartungen an unser Handeln einhergehen.

MODE UND DIE UNBESTIMMTHEIT DES ERSCHEINUNGSBILDES

Das Erscheinungsbild des bekleideten Korpers ist nicht immer gleich, es befindet sich
aufgrund des Wandels der Mode ebenfalls in stindiger Veranderung. Mode wiede-
rum stellt ein soziales Instrument dar, das gleichzeitig Differenzierung und Kohésion
ermoglicht, ebenso wie die Inklusion in eine Gruppe, deren Mitglieder durch Imita-
tion agieren. Es handelt sich um eine gemeinsame Lebenseinstellung, die anhand der
Kleidung sichtbar wird. Die Form, in der sich das Einwirken von Mode auf verschie-
dene Objekte zeigt, verandert sich stets, die Bedeutung von Mode als Indikator des
sozialen Wandels ist jedoch eine Konstante.

Soziale Umbriiche gingen in der Geschichte stets mit einem radikalen Wandel
der Mode einher. Frauen kleiden sich plétzlich schlichter und iibernehmen zuweilen
Kleidung, die aufgrund ihres bequemen Sitzes den Mannern zugeschrieben ist. Man-
ner wiederum nahern sich der Pracht der als weiblich gesehenen Kleidung an. Dieses
Phianomen lasst sich anhand von vier klar umrissenen historischen Phasen belegen:
der Franzosischen Revolution zum Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts,
dem Zeitraum zwischen den 1910er und 1920er Jahren, den Jahren 1960-1970 sowie
dem Zeitraum zu Beginn des 21. Jahrhunderts.

Franzosische ~ 1910-1930 1960-1970 seit 2010
Revolution
1789-1825

Abb. 2 Die vier Phasen sozialer Umbriiche und des Wandels in der Mode

Im Folgenden sollen diese zentralen Momente der jingeren Geschichte analysiert
werden, die hinsichtlich der Perspektive auf Geschlecht wichtige Wendepunkte in
der Entwicklung der Mode darstellen. Ungeachtet anderer, eher konservativer Etap-
pen der Modegeschichte lassen sich diese Phasen als Spiegelbild gesellschaftlicher
Umbriiche betrachten. Bei den Akteuren dieser Wandlungsphasen ist ein Spiel mit
androgynen Erscheinungsbildern erkennbar, die sich von der konstruierten Darstel-
lung unterscheiden, die den Geschlechtern jeweils zugewiesen wird. Dartiber hinaus
sind diese Krafte ein entscheidender Antrieb fiir Modernitit bzw. die heutige Post-
Modernitét.

Die erste Phase entspricht dem Zeitraum von der Franzésischen Revolution bis etwa
1820. Nach zwei Jahrhunderten, in denen das Korsett den Frauen eine bestimmte
feminine Figur vorschrieb, fithrt die Machtiibernahme des Biirgertums zu einem
radikalen Wandel in der Mode. Inspiriert von griechischen und rémischen Statuen,
die Frauen wie Manner in einer geradlinigen Silhouette mit drapierten Gewéndern
zeigen, tragen Frauen Tuniken und Hemdkleider, wihrend die Méanner vom Knie
abwarts statt Strumpthosen nun lange, eng anliegende Hosen tragen, die in hohen
Stiefeln stecken.
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AnschlieBend, etwa um 1830, taucht der Dandy auf: ein sehr um sein Erscheinungs-
bild besorgter Mann, dessen Bekleidung dul3erst gepflegt und an seinen Kérper ange-
passt ist, mit faltenfreien Hosen, die wie eine zweite Haut wirken, ohne schrille Farben
und mit einer tadellos auf Taille geschnittenen Jacke und Schulter- und Wadenpols-
tern. George Bryan Beau Brummel (1778-1840) hat nach Ansicht von Christophe
Breward (2003) den Lebensstil des Dandys durch seine Inspiration, Subversivitat und
Kritik an stadtischen Lebensformen und traditioneller Ménnerbekleidung beinahe
200 Jahre lang entscheidend geprigt. Der Nachklang seines Einflusses auf die Asthe-
tik maskulinen Auftretens und maskuliner Erscheinungsbilder ist bis heute spurbar.

Schriftsteller jener Zeit beschreiben derartige Personlichkeiten. So etwa Charles
Dickens, der in seinem Roman »Bleak House« die Bedeutung der Manner am Hofe
von Kénig George IV von England (1762—-1830) iiberzeichnet:

»Etwa Dandytum? Es ist kein Koénig Georg IV. mehr da — wie schade —, um in der
Dandymode den Ton anzugeben. Die steifgestarkten weillen Halsbinden, die Récke mit
kurzen Taillen, die falschen Waden, die Schniirleiber sind verschwunden. Es gibt keine
Karikaturen solch weiblicher Exquisiten mehr, die in der Opernloge im Ubermaf3 von
Entziicken in Ohnmacht fallen und von anderen zeremoniésen Geschépfen vermittels
langhalsiger Riechflaschchen wieder zum Leben erweckt werden, kein Beau ist mehr da,
der vier Manner braucht, die ihn in seine Buckskins schutteln, der zu allen Hinrichtun-
gen hingeht, aber von Selbstvorwiirfen gepeinigt wird, wenn er einmal eine ganze Erbse
gegessen hat.« (2017 [1852])

Wenn wir an die Mitte des 19. Jahrhun-
derts zuruckdenken, sehen wir Frauen vor
uns, die beim Reiten — einer den Mannern
zugeschriebenen Aktivitait — seitlich auf
dem Pferd sitzen. Die Frauen tragen mas-
kuline Jacken und Rocke, aber noch keine
Hosen. Es sind jedoch Fotografien erhal-
ten, auf denen Madchen zu sehen sind, die
Hose und Rock tbereinander tragen, und
Abbildungen von Frauen, die Unterwiasche
mit zwel an der Hiifte zusammengeschniir-
ten Hosenbeinen zeigen, sogenannten
Pantaloons. Im Jahr 1851 bringt Amelia
Bloomer die sogenannte Reformkleidung
nach Europa, die aus einem langen Mieder,
einem auf Knielange verkiirzten Rock und

einer darunter getragenen, knochellangen
Abb. 3 Marielena Roqué. Kostiim fiir das Werk

Pluderhose bestand. Dieser Kleidungsstil, ¢ c00p0570R, LA CANTANTE, EL COCINERO
der seiner Zeit weit voraus war, ruft heftige Y LA PECADORA VON CARLES SANTOS,
basierend auf den Opern von Gioachino

K . Rossini, 2003. Darin tragen Manner und Frauen
von wenigen Frauenrechtlerinnen getragen. Korsetts.

gesellschaftliche Kritik hervor und wird nur
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Ende des 19. Jahrhunderts wird diese Mode — angelehnt an ithren fritheren Namen —
in Form der sogenannten Bloomers erneut aufgegriffen, Pluderhosen, die von Frauen
zum Radfahren genutzt werden. Auch die Bloomers werden zur Zielscheibe der Kri-
tik, halten sich jedoch langer und werden kombiniert mit Mannerhiiten und dunklen
Anziigen aus festen Wollstoffen getragen. Ab Ende des 19. Jahrhunderts und insheson-
dere wahrend des Ersten Weltkrieges beginnen viele Frauen, einfarbige Anziige aus
Jacke, Weste und langer Hose zu tragen, insbesondere bei der Arbeit.

In den 1910er Jahren kommt es zu einem gesellschaftlichen Wandel, der beson-
ders fiir Frauen tiefgreifende Veranderungen des Lebens- und Kleidungsstils mit sich
bringt. In der Mode kommen hier verschiedenste soziale und politische Einfliisse zum
Tragen, aber auch Impulse aus der Welt der Musik, des Theaters und Balletts flieBen
ein.

Wie Mendes und De la Haye (1999) ausfithren, beginnen Frauen im Jahr 1915,
inmitten des Ersten Weltkrieges, sich in grobe, in Képerbindung gewebte Wollstoffe zu
kleiden, sie tragen Hemdkleider mit groBen, flachen Taschen und Applikationen im
Stile von militarischen Dienstgradabzeichen. Wie die Manner tragen sie Trenchcoats
mit Kapuze und einem kurzen Gurt am Riicken, der die Jacke strafft, im Stile der
damaligen Uniformen. Statt Ménner zu imitieren, tragen Frauen Mannerkleidung.
Bequem und einfach zu tragen fiir die Frauen jenes Jahrzehnts sind Pullover und zwei-
teilige Strickkleider. AuBBerdem tragen sie Hosen: kurze Shorts fiir die Feldarbeit, Ove-
ralls, sehr breite oder eng am Kndchel anliegende Hosen, sowie grobe Lederjacken
mit Girtel und flache Schuhe.

In den 1910er Jahren revolutionieren die drei Schliisselfiguren Mariano Fortuny,
Paul Poiret und Gabrielle Chanel die Art, sich zu kleiden. Fortuny und Poiret nut-
zen Anleihen aus der griechisch-rémischen und orientalischen Kultur und wandeln
so die zuvor eng anliegende und unangenehm zu tragende Frauenkleidung in weite
und bequeme Gewinder. Die im Zentrum der Modewelt agierende Chanel triagt mit
Innovationen und Anleihen aus der Mannermode dazu bei, dass schlichte und be-
queme Irauenkleidung von guter Qualitit entstehen kann.1913 adaptiert Chanel den
Jerseystoff von Mannerunterhemden fir die Herstellung schlichter Frauenkleider in
Blau oder Grau.

Inspiration fiir ihre neue Frauenbekleidung sind Chanel dabei verschiedenste Klei-
dungsstiicke fur Manner: hochkragige Matrosenhemden, der Flanellstoff von Arbei-
terhosen, englische Schuluniformen sowie Sportbekleidung. Zu jener Zeit steht Sport
fir die neue Moderne. Jean Patou entwirft im Jahr 1918 die ersten gestrickten zwei-
teiligen Badeanziige. Auch Jeanne Lanvin und Lucien Lelong stellen in Paris Sportbe-
kleidung her. Diese Obsession fiir Outdoor-Aktivitaten veranderte gleichzeitig, auch
unter dem Einfluss des Prinzen von Wales, die Mannermode jener Zeit.

Mit »La gargonne« veroftentlicht Victor Margueritte 1920 einen Roman, der ent-
scheidend die mode a la gargonne bzw. die Flapper-Mode der 1920er beeinflusst. Der
Roman handelt von einer jungen I'rau, die threm Zuhause entflicht, um ein eigenstan-
diges Leben zu fithren. Ihre jugendliche Silhouette changiert uneindeutig zwischen
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Mann und Frau hin und her. Die Protagonistin ist schlank, athletisch, lebensfroh und
unbekiimmert.

Die Flapperin mit flacher Brust zeigt Bein und tragt eine jungenhafte Kurzhaarfri-
sur. Thre Kleider sind geradlinig geschnitten, mit tiefem Taillenansatz oder gar keiner
Taille, wobei just dieses Element jahrhundertelang das wichtigste Symbol fiir Weib-
lichkeit iiberhaupt war. Die Unterwasche hingegen ist paradoxerweise von grofler
Vielfalt gepragt. Sie reicht vom flachen Bustenhalter, oder einem die Brust zusam-
mendriickenden Brustband aus Stoff, bis hin zum réhrenférmigen Hiiftband.

Das Besondere der mode a la gargonne ist nicht, dass Frauen sich Mannerbekleidung
aneignen, sondern dass hier ein neuer, sich in Bewegung befindender Frauenkorper
ohne Kurven gezeigt wird. Diese Mode wird ein enormer Erfolg. Sie erreicht alle
Bevolkerungsschichten, da es relativ preisgtinstig ist, gerade fallende Tuniken her-
zustellen, denn hierfur werden nur 2-3 Meter Stoff benétigt. Da keine komplexen
Schnittmuster zu beachten sind, lasst sich ein solches Kleid leicht zu Hause oder in
einer Fabrik herstellen. Damit erleben die Hemdkleider der Franzosischen Revolu-
tion, in diesem Fall mit zwei von den Schultern her abwirts fallenden Stoffstreifen,
eine Renaissance.

Etwa zehn Jahre, bis 1932, hilt dieser Modetrend an. Zuriick bleibt jedoch eine
grundlegende Umwalzung der Art und Weise, wie einige, nach Freiheit und Unab-
hangigkeit strebende Frauen sich kleiden und verhalten. Er hatte nicht nur einen star-
ken Einfluss auf spatere Modetrends, sondern auch auf die Lebensart unabhingiger
Frauen. Im Jahr 1923 griindet der US-amerikanische Schauspieler John Robert Pow-
ers die erste Model-Agentur fiir Frauen, die in Hollywood berithmt werden méchten.
Im Folgejahr kreiert Chanel die Kosttime fiir das russische Ballett »Le Train Bleu«.
Dabei lasst sie sich von der Sportbekleidung des Prinzen von Wales, mit ihren langen,
einteiligen Unisex-Badeanziigen, sowie von der Tennisbekleidung von Suzanne Leng-
len inspirieren.

Steht Ende des 19. Jahrhunderts das Modehaus Redfern mit seinen Sportkollekti-
onen fir Frauen fiir die erste Welle des Feminismus, so erlebt diese Bewegung in den
1920er Jahren, vor dem Hintergrund der Demokratisierung der Kleidung und der
massiven Eingliederung von Frauen ins Arbeitsleben, ein erneutes Auflammen.

In den 1920er Jahren unterscheiden sich die schlichten Kleider der High Society
eher durch die Stoffqualitat und die reichhaltige Verzierung mit Bordiren, Sticke-
reien und Perlenbesatz denn durch Muster und Form von denen anderer Klassen.
Die taillenlosen Tuniken (Englisch: chemise dress) konnen zu jeder Tageszeit getragen
werden. Die wichtigsten Pariser Modeschépfer dieses Stils sind Patou, Doucet, Lan-
vin, Paquin, Molyneux und Chanel. Letztere trigt zu einem modernen Frauenbild
bei, indem sie Manner- und Frauenbekleidung, etwa Bekleidung aus dem Reitsport,
Hosen, Strohhut oder Arbeitsbekleidung, miteinander kombiniert. Mit Jersey, Matro-
senhemd, gestreifter Weste, Mtitze, Hose oder Krawatte tibernimmt sie Elemente der
Miénnermode fiir Frauenkleidung und adaptiert sie auch fiir die Haut Couture.
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In dieser Phase gilt ein androgynes Erscheinungsbild als chic. Die Begriffe androgyn
und hermaphrodit werden dabei synonym verwendet, obgleich wir ,androgyn® ibli-
cherweise fiir eine Form des bekleideten Kérpers verwenden und mit ,Hermaphro-
dit® einen Mensch assoziieren, der sowohl iiber mannliche als auch tber weibliche
Merkmale verfigt. Der Begriff ,Hermaphrodit® taucht in Platons Symposium auf. Dort
spricht er tiber eine Person, die in ithrem Kdérper sowohl das weibliche als auch das
ménnliche Geschlecht vereint, oder alternativ zwei Mal das weibliche oder zwei Mal
das mannliche Geschlecht.

Enguix ist der Meinung, dass »es unzweifelhaft seine ,Nichteinordenbarkeit® war,
die dem Hermaphroditen tiber Epochen hinweg eine solche Aufmerksamkeit be-
scherte und derentwegen das Thema noch immer ein Tabu darstellt« (Enguix, 2012).
In den sogenannten Goldenen Zwanzigern experimentieren die Modeschopfer mit
vollig neuen Bekleidungscodes. Zuweilen handelt es sich dabei um einfache Elemente,
die eigentlich dem anderen Geschlecht zugeschrieben werden. Zuweilen experimen-
tieren sie mit einer Gesamterscheinung, bei der méannliche und weibliche Kodierung
miteinander vertauscht sind.

In den 1930ern schlieBlich tragen manche Mianner extrem weit geschnittene
Hosen, die sogenannten Oxford Bags (mit einem Umfang von 102 cm pro Hosenbein).
In den 1960ern und 1970ern feiert eine Spielart dieser Hosen ein Revival. Von 1929
bis 1937 (ein Jahrhundert nach den Dandys) wird in England mit der Men‘s Dress
Reform Party eine Partei gegrindet, die sich gegen die klassische Méannerbekleidung
richtet.

Aufgrund von Materialmangel wéahrend des Zweiten Weltkrieges kommt es in
den 1940er Jahren zu einer Rationierung von Stoffen und Bekleidung. Geradlinige
Schnitte und Elemente von Militdruniformen kommen in Mode, mit gro3en Schulter-
Applikationen wie Kordeln und Schulterklappen, angendhten Taschen und breiten
Hosen fiir Frauen. Selbst die Hutmode orientiert sich am Militarstil. Ende der 1940er
Jahre kehrt die Mode angesichts des durch den Krieg verursachten Bevolkerungs-
riickgangs zu einem betont weiblichen Stil zurtick, besonders hinsichtlich ausladender
Hiften, als Symbol der Fruchtbarkeit.

Frauen tragen in jenen Jahren beim Radfahren kurze Hosen und Blazer mit
Schulterpolstern, die thnen in Kombination mit der Betonung der Hiiften ein kan-
tiges Aussehen verlethen. Im Jahr 1947 fuhrt Christian Dior den New Look ein, einen
konservativen und geschichtsrelativistischen Stil, der das Bild der Irau als Verfiihrerin
und Mutter, die von ithrem Ehemann abhéngig ist, wieder in den Fokus riickt.

In den 1950er Jahren beginnt dann die Rebellion der Jugend, die 1968 ihren Ho-
hepunkt erreicht. Kurioserweise kehren Motive aus den 1910er und 1920er Jahren
zuriick: kurze Récke, breite Hosen, Tuniken. Im Jahr 1958 ist die Subkultur der so-
genannten Mods besessen von klassischen Schnittmustern und einem gepflegten und
ordentlichen personlichen Aussehen, das dem der aristokratischen Dandys ebenbiirtig
ist, obgleich die Mods einer ganzlich anderen sozialen Schicht entstammen.

Im Gegensatz zu den 1920er Jahren, als Frauen die Haare kurzgeschnitten wie
kleine Jungen trugen, sind die Haare in den 1960 und 1970er Jahren bei Irauen wie
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Minnern lang. Ebenso wie die androgyne Mode ldsst der damals (in der Mode bis
1975) vorherrschende Unisex-Stil auf den ersten Blick im Unklaren, welches Ge-
schlecht eine bestimmte Person hat. In dieser Zeit tibernehmen cher die Ménner
die Kleidungsformen der Frauen, wie Récke oder lange, weite Gewdnder. Es ist ein
Verdienst des »Second Wave«-Feminismus, dass der Wunsch aufkommt, nicht nur
Gleichheit im Erscheinungsbild, sondern auch eine rechtliche Gleichstellung der Ge-
schlechter anzustreben.

Die egalitare Mode ist Ausdruck der Rebellion der Jugend jener Zeit, die sich gegen
die konservativen Vorstellungen ihrer Eltern stellt. Frauen, die lange und kurze Hosen
tragen, sowie Méanner mit Rocken rebellieren gegen den Status Quo. Bis Mitte der
1970er Jahre sind enganliegende Hemden mit schmaler Taille, die den femininen Stil
nachahmen, charakteristisch fiir die Mannermode jener Zeit. Ebenfalls beliebt sind
Schlaghosen, Hemden mit Blumenmuster und kurze Jacken. Der »Babydoll«-Look
der 1960er Jahre verschwindet vollig. Der Feminismus jener Zeit verteidigt hingegen
die Vorstellungen einer autarken Lebensweise (Mendes und De La Haye, 1999).

Manche Jugendgruppen wie die Punks nutzen Militaraccessoires, um gegen die
Gesellschaft zu rebellieren und einen geschlechtslosen Look mit kaputten Kleidungs-
stiicken und uniibersehbaren, hohen und spitz zulaufenden Irisuren, die ebenfalls
Geschlechtsstereotype in Frage stellen. Uniformen bzw. am Stil von militdrischer Klei-
dung angelehnte Mode unterstreicht das androgyne Erscheinungsbild von Frauen, die
mit traditionellen Rollenbildern brechen wollen. Auch diese Mode ist Ausdruck eines
Kampfes um die Gleichberechtigung der Geschlechter (Buxbaum 2007).

Ein Meister des Liguid Gender und des Spiels um Unbestimmtheit war zweifellos
David Bowie; seine Auftritte waren von unglaublicher Aktualitat. Vor allem in seiner
Form sich zu kleiden und bei der Charakterisierung seiner Figuren spielte er mit einer
Identitdt als Hermaphrodit. Bowies Auftritte waren chaméleonartig, im Wandel be-
findlich. Bestindig erfand er sich neu, prasentierte seine Person in anderen Bildern.
Inspiration fand er dabei in historischen Figuren wie Lord Byron, Oscar Wilde, Vaslav
Nijinsky und Rudolph Valentino. Gemeinsam mit bedeutsamen Modeschopfern ar-
beitete Bowie an Kreationen, die den Status Quo in Frage stellen.

Dabei wird dank eng anliegender Kleidungsstiicke sowohl fiir Frauen als auch fiir
Minner, durch hohe Stiefel, blumenbestiickte Jacken, lange Haare und Schminke
ebenso wie durch den Einsatz entsprechender Gesten und Kérpersprache ein andro-
gynes Erscheinungsbild hervorgerufen (Paglia, 2013). Zur selben Zeit stellen Musiker
von Bands, wie Roxy Music, den Rolling Stones oder Einzelkunstler, wie Leigh Bo-
wery oder Boy George, durch die Verwendung von Kostiimen, Make-up oder Irisu-
ren, die mit dem weiblichen Geschlecht assoziiert werden, gangige Konventionen fiir
Mannerbekleidung in Frage. Das Showbiz und die Welt der Londoner Nachtclubs
erlangen so einen erheblichen Einfluss auf Mode und Gesellschatft.

In den 1980er Jahren betonen itbergroBle Kleidungsstiicke mit der Intention, geo-
metrische Formen zu schaffen, die weiblichen konnotierten Rundungen des Korpers:
groBBe Schulterpolster werden kombiniert mit sehr schmalen Taillen, um eine drei-
eckige Silhouette zu kreieren, hinzu kommen einhiillende Textilien wie Méntel oder
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Umbhinge. In dieser Zeit wird die Vorstellung populér, dass Frauen Kostiim tragen
miussen, um geschéftlich erfolgreich zu sein. Beschrieben wird das als eine Form des
Empowerments: Dress for Success. Das damit projizierte Erscheinungsbild muss weiblich
und mannlich zugleich sein. Obgleich das Jackett einem Manneranzug dhnelt, ist es
an der Taille enger und hat einen Irauenschnitt.

Kombiniert wird es mit einem kurzen, eng anliegenden Bleistiftrock und Absatz-
schuhen mit High Heels, die diese Kombination feminin und sexy wirken lassen und
gleichzeitig eine kimpferische Weiblichkeit transportieren sollen. Einen vollig anderen
Weg schldgt Jean Paul Gaultier ein. Er wiirfelt die den Geschlechtern zugeordnete
Kleidung durcheinander und ldsst damit die Grenzen zwischen dem Mannlichen und
dem Weiblichen verschwimmen. Der Einzug der japanischen Mode nimmt ebenfalls
Einfluss auf die Form der Kleidung. Es kommt zu einer gewissen Angleichung der Ge-
schlechter durch die Verwendung nicht eng anliegender Kleidung mit geometrischen
Formen wie dem Kimono. Beispielsweise ist Comme des Gargons eine japanische
Modemarke, die eine Kritik an der mit Kleidern assoziierten Weiblichkeit ebenso wie
am wandelhaften Charakter der Mode im Allgemeinen vornimmt (Breward, 2002).
Wir wagen einen Sprung in der Zeit und
erkennen, dass die Verwirrung bzw. die
Unbestimmtheit der Geschlechter in den
2010er Jahren mit groBer Macht zuriickge-
kehrt ist. Verschiedene Gender-Identititen
genieBen dank einer kraftvollen sozialen
Bewegung, die sich fur das Recht auf sexu-
elle Diversitat einsetzt und das personliche
genderbezogene Erscheinungsbild flexibler
gestalten will, eine viel groBere gesellschaft-
liche Akzeptanz. Diese Entwicklung steht
im Einklang mit der Queer-Theorie, einer
dritten Welle des Feminismus. Eine agender
Person wire wortlich eine Person ohne Gen-

5 der, mit einer non-binaren Identitit oder

. “¢ ganzlich ohne Gender-Identitat: mannlich,

Abb. 4 Guillem Rodriguez. Ensemble LANUIT\yeiphlich heides oder ein drittes Geschlecht.
Herbst/Winter-Saison 2015/2016, Barcelona. . . K

Dem Designer zufolge »sind die neuen Ab 2010 mochte die als agender definierte

mannlichen Attitiiden auf dem schmalen Grat Mode Cin identisches Erscheinungsbild fur
zwischen Manner- und Frauenmode zu finden.

Das neue Feld der Mannlichkeit erforschen wir
als etwas Weiches und Zartes«. sichtlich der Bekleidung, sondern auch be-

ziiglich des Auftritts der Models auf den
Laufstegen und unter den Jugendlichen auf der StraBe. Deren subtile Ansétze fithren

die Geschlechter kreieren — nicht nur hin-

uns schlieBlich zum Liguid Gender, der unbestimmten oder fluiden Geschlechtsidentitat.
AuBergewohnlich an diesem derart radikalen Wandel ist nicht nur die vorhandene ge-
sellschaftliche Akzeptanz, sondern auch das Vorhandensein eines politischen Ansatzes
zur Infragestellung von Stereotypen und Geschlechterrollen sowie des bindren Ge-
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schlechtermodells. Agender-Personen verzichten auf weibliche oder ménnliche Pro-
nomen. Jenseits akademischer oder politischer Kreise ist die Asthetik des Agender zu
einem Modetrend geworden. Modeschopfer greifen nun auf dasselbe Model zurtick,
um verschiedene Schnitte fir Frauen und Ménner und womdglich sogar fiir weitere
Geschlechter zu zeigen.

Laut Luis Aras ist die Unisex-Mode zurtickgekehrt, die in den 1960ern begann und
sich mit dem allméhlichen Einzug mannlich gelesener Kleidungselemente in die
Frauenmode fortsetzte. In der Gegenrichtung gab es, sowohl in den Jahren des Pop
als auch heute, eine ahnliche Ubertragung von Elementen: Tuniken und Récke fiir
Miénner, mit Spitze durchbrochene Hemden oder Hemden mit Blumenmustern. Die
Unisex-Mode der 1960er Jahre und die Agender-Mode der 2010er sind zwel Seiten
derselben Medaille (Arias, 2016). Doch wahrend es bei der Unisex-Mode ein und die-
selben Gewinder und Kleidungsstiicke fiir Manner und Frauen gab, greift die Agender-
Mode auf ganz unterschiedliche Merkmale und Muster zu, die sich an der Form des
jeweiligen Kérpers ausrichten.

DIE FLUSSIGE MODE IN DEN MUSEEN

Bislang thematisierte dieser Aufsatz Mode und Gesellschaft. Doch Liguid Gender ist
mittlerweile zur Realitit geworden, weshalb sich kiinftig unser manischer Zwang zur
Klassifizierung andern muss. Das gilt auch fiir Institutionen und andere Systeme kul-
tureller Repriasentanz, wo nun mit einigen Ausstellungsstiicken anders umgegangen
werden muss. Das auf Descartes und die Aufklarung zurtickgehende Denken, wonach
Personen und Ereignisse einer Klassifizierung bediirfen, passt nicht mehr zu den
neuen Paradigmen unserer Zeit. Es misste sich den sozialen Bewegungen wie dem
Transfeminismus anpassen, der fiir eine Uberwindung des iiberkommenen biniren
Geschlechtersystems kampft.

Dasnicht fassbare und fliichtige Phinomen Mode in einem institutionellen Rahmen
prasentieren zu wollen, wie es in Museen der Fall ist, erscheint als enorm widerspriich-
lich und paradox. Ahnlich wie in den Studien zu Mode wurden Ausstellungsstiicke
auch im Museum iiblicherweise binédr geordnet, in mannlich oder weiblich, als Man-
ner- oder Frauenbekleidung, Es ist an der Zeit tiber eine neue Klassifizierung nach-
zudenken, mit der die Geschlechterzweiteilung tiberwunden wird. Denn heute stehen
wir unbestimmten Kérpern gegeniiber, die unbestimmte Kleidung tragen —und dieses
Phanomen greift derart um sich, dass es als Leitmotiv fiir die Mode des Jahres 2018
wahrscheinlich wird.

Wenn wir der Ansicht sind, dass Museen mehr sind als nur Warenlager fur die
Zukunft, sondern Orte des gesellschaftlichen und kulturellen Handelns, so muss sich
die Darstellung von Mode im Museum verdndern und den Wandel der Gesellschaft
widerspiegeln. In seiner Untersuchung zur sozialen Rolle von Museen stellt Michael
Ames (1993) fest, dass es deren Aufgabe sei, Menschen dabei zu unterstiitzen, neue so-
ziale Realitdten zu verstehen. Museen sollten sich nicht langer als Autoritat begreifen,
sondern als eine Stimme unter vielen. Museen koénnten gar zu einem Lautsprecher fiir

LIQUIFYING GENDER THROUGH FASHION




neue Identititen werden, zu einer kritischen Stimme unter vielen. Museen sind daher
kein Spiegel der Vergangenheit, sondern ein Instrument zum Verstandnis kinftiger
Phianomene, die sich bereits in der Gegenwart beobachten lassen.

LIQUID GENDER - FORMEN UND BEKLEIDETE KORPER IM WERK VON FABIAN VOGLER

»Ich bin auf der Suche nach aktuellen Menschbildern.«
Fabian Vogler (2015)

Ein gutes Beispiel fiir eine konstruktive Auseinandersetzung mit der fliichtigen Gesell-
schaft, fluiden Geschlechtern und bekleideten Korpern stellt das Werk des Bildhau-
ers Fabian Vogler dar. Der Kiinstler untersucht menschliche Formen und erforscht
die geschlechtsbezogene Unbestimmtheit, ithre Kennzeichen und Ornamentierung,
Er arbeitet mit verformten Kérpern oder GliedmaBlen, um die Unscharfe jeglicher
Grenzzichung zu illustrieren. Im Jahr 2016 beginnt Vogler als Artist in Residence bei
Espronceda (Center for Art & Culture) in Barcelona mit der Erforschung von Liquid
Gender und organisiert schlieflich eine Ausstellung unter diesem Titel. Seine Skulptu-
ren betonen abstrakte Formen und Volumina, die mit nichteinordenbaren sexuellen
Attributen assoziiert werden kénnen. Gleichzeitig unterzieht er die Geschichte von
Kunst und Mode, insbesondere die Zeit der Renaissance und des Barock, einer Uber-
prifung.

Ausgangspunkt seiner Arbeit ist das Gemalde Las meninas [dt. etwa: Die Hoffraulein,
Anm. d. U.] von Diego Velazquez, auf dem Persénlichkeiten des spanischen Hofs von
1656 dargestellt sind, darunter auch Mitglieder der Konigsfamilie. Die abgebildeten
Personen zeichnen sich durch grofie horizontale Fiille aus, sie tragen reich ornamen-
tierte Kleider aus steifem Brokat, als waren sie gemalt, sowie voluminése Frisuren in
auBerst kiinstlichen Formen. Im Zentrum steht die Infantin Margarita Theresa, die
Vogler zu seinen Skulpturen inspiriert.

Am Oberkérper trigt sie ein Wams mit ausladenden Schiirzen. Die Armel weisen
Schlitze auf, durch die der HemdstofI zu sehen ist. Dieser steht in Wirklichkeit fur die
darunterliegende Haut bzw. fiir das, was sich unter dem Kleid befindet. Der iiberdi-
mensionierte Rock, die sogenannte vasquiia, liegt auf dem guardainfante oder tontillo
(Englisch: foops, bzw. Franzosisch: panier), einem sehr groBen Gestell aus Schilf oder
Holz, das auf der Hiifte aufliegt und einen immensen Zwischenraum zwischen Beinen
und Kleid erschaftt, so als ob es sich um einen groBen Korb handeln wiirde (Bernis,
2001).

Unter dem Wams komprimiert und versteift eine Art Korsett ihren Oberkorper.
Im Alter von finf Jahren tragt sie bereits dieselbe Bekleidung und prasentiert so die-
selbe geometrische und rigide Figur wie die Erwachsenen. Tatsichlich sind speziell fiir
Kinder entworfene Kleidungsstiicke eine Erfindung des 19. Jahrhunderts — und die
nach Geschlechtern getrennte Kindermode tragt ein noch jiingeres Datum.

Die Meninas von Vogler bilden eine Serie von acht groB3en, beunruhigend wirken-
den Standskulpturen, die auf der Silhouette der Infantin Margarita beruhen. Ihre
Erscheinungen sind geprdgt von den Grundelementen der Bekleidung am spanischen
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Hof des 17. Jahrhunderts. Es sind statische Wesen in der Form eines umgekehrten T,
steif und geometrisch. An den unbestimmten, flussigen Silhouetten dieser Figuren
lassen sich Elemente der damaligen Bekleidung der Hofdamen erkennen, wie etwa
die Korsage (MINIATUR MENINAS | 3 und 4) oder der breite vasquifia-Rock (MINIATUR
MENINAS | 2).

Zwei Ballonformen am Oberteil der Meni-
nas stellen stilisierte Armel, Briiste oder
reduzierte Képfe dar, mit einer aullen getra-
genen Korsage. Der Unterteil hingegen
ahnelt in seiner Form den tiberdimensionier-
ten Rocken des 17. Jahrhunderts und bildet
eine Ellipse (MENINA | 6, 7, 8). Thre Wamser
werden von einem Volant abgeschlossen,
der wesentlich zum Eindruck von Horizon-
talitit im unteren Bereich des bekleideten
Korpers beitragt. Im Kontrast dazu steht
der reduzierte Kopf. Aufschlussreich ist die
Betrachtung von acht Zeichnungen, die die
Entwicklung von der Menina von Velazquez
zur Menina von Vogler (2015) darstellen:
Der menschliche Kopf verschwindet zuse-

hends und wird zu einer kleinen Kugel, die
sich schlieflich verformt und zweiteilt. Die Abb. 4 Fabian Vogler MENINA |1
Arme hingegen erfahren eine Metamor- 2013-16. Bronze. 94,5 x 44,5 x 40 cm
phose zu einer Kugel, die sich schliefllich

mit dem Kopf vereint. Voglers Themen, so Schweizer (Vogler 2016), sind »[hJuman
shapes, figures and genders/sexes«. Er erschafft Kreaturen, die in sexueller Hinsicht
Hybriden oder Hermaphroditen sind — so auch die Skulpturen, die Vogler im Jahr
2016 unter dem Titel »Liquid Gender« bei Espronceda présentierte.

Die jiingst geschaffene Serie der »Prince_sses« umfasst noch weit abstraktere Fi-
guren, die sich aus einer Kombination von Mensch und Tier, Roboter und Maschine
zusammensetzen. Manche Bestandteile der Plastiken verweisen auf die historische
Damenbekleidung, wie plissierte Récke oder etwa mittelalterliche Halskrausen, die
ein Merkmal der spanischen Mode des 16. Jahrhunderts sind — hier nun in Bronze
gegossen —, andere Teile verweisen auf mit Méannlichkeit assoziierte Formen. Wieder
andere hingegen bleiben unbestimmt. Voglers plissierte Rocke ahmen die Falze der
weil3 gehaltenen Halskrausen der Renaissance nach, die dem Hals beim Mann des 16.
und bei der Frau des 16. und 17. Jahrhunderts enorme Fiille bescherten.

Das Fehlen von Gesichtern und sexuellen Attributen verleiht den Figuren von Vog-
ler eine Unbestimmtheit, die sich nur als Ornamentierung, im Sinne der Erlauterung
zu Beginn des Textes, verstehen lasst. Seine Skulpturen zeichnen sich durch einen star-
ken Kontrast aus, changierend zwischen einem feinen Detailreichtum und der Bruta-
litat und der Eindringlichkeit des Metalls. Auf ironische und surreale Weise fithrt uns
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die Gestaltung und Kleidungsweise der Figuren die Absenz von identitarer Definiert-

heit vor, die fiir die fliichtige, sich im Fluss befindliche Gesellschaft so typisch ist.

ANSTELLE EINES SCHLUSSWORTS

Mit dieser Abhandlung sollten verschiedene neue Konzepte des 21. Jahrhunderts —
wie etwa Liquid Gender — beleuchtet und in Beziehung zur Mode unterschiedlicher
Zeitepochen gesetzt werden. Es lasst sich beobachten, dass wahrend Zeiten sozialer
Umbriiche und Verdnderungen eine Unbestimmtheit in der Mode Einzug erhilt, die
das bisherige binare Mann-Frau-Modell bzw. die Binaritat mannlich/weiblich in Frage
stellt — das bislang entscheidende System zur Konstruktion von Geschlecht im Laufe
der Geschichte. Gerade die revolutionaren Phasen, die der intensivsten Suche nach
gesellschaftlicher Freiheit, bringen auch jene Mode hervor, bei der die Geschlechter-
rollen verschwimmen und undefinierbar werden. Aktuell spiegelt sich das androgyne
Erscheinungsbild in Form der Agender-Mode als gesellschaftliche Stromung wider.

Diese Betrachtungen fithren uns schlieBlich zum Werk von Fabian Vogler, der, wie
bereits andere Kiinstler, Soziologen oder Philosophen vor ihm, als Bildhauer das sich
wandelnde Paradigma der heutigen Gesellschaft kritisch kommentiert. Dieser Wandel
transformiert unsere Art zu leben, wie wir zueinander in Bezichung treten und wie
wir unsere eigene Identitat reflektieren. Das Definieren oder Nicht-Definieren erhalt
in diesem Prozess eine zentrale Rolle im Gefiige der postmodernen bzw. fliissigen
Gesellschatft.
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