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Einleitung

1 Erlauterungen zur Methodik und Aufbau der Unter suchung

Die vorliegende Untersuchung Uber Kleidungskunstwerke im 20. Jahrhundert
diedet dch in dre Hauptkapitd. Zuerst igt anhand ener Dargelung der hi-
dorischen Entwicklung aufzuzeigen, inwieweat sch Kingler in Abgrenzung zu
Modeschopfern mit Kleidung beschéftigt haben. Um die Vidzahl von Kle-
dungskunstwerken, die nach dem Ende der Avantgarden geschaffen wurden, bis
in die zaitgentssische Kungt weiterverfolgen zu kénmnen, wird im anschlief3enden
zweiten Kapited eine Kategoriserung vorgenommen. Diese richtet sch nach
formaen Agpekten bzw. nach den von den Kiingtlern angewandten Medien. Zur
Unterstitzung und Erweiterung des vorhandenen Materids snd  enige
ausgewdhite Kinstle® zu einem Gesporéch gebeten worden, so  daid
zeitgenbsssche Kingleraussagen in die Belrachtungen des zweten Teils
einfliel}en konnen.

Das dritte Kapitd stellt die betrachteten Kledungskunstwerke unter Anwendung
der Systemtheorie von Niklas Luhmann in enen Ubergreifenden theoretischen Zu-
sammenhang. Dabel dienen die Erkenntnisse der Systemtheorie Luhmanns dazu,
die Autopoiesis des Kungtsystems am Beispie der Kleidung zu verdeutlichen, und
im Unterschied zur (Kleider)-Mode zu andysieren.

2. Abgrenzung des Unter suchungsgegenstandes

In nahezu jeder Dargelung wird der Mensch durch die Kledung in seinen
sozialen und kulturdlen Kontext eingeordnet. Kleidung in dieser dltaglichen
Funktion, wie se auf Bildern dler Art, auf Fotografien und in anderen mediaden
Bereichen anzutreffen iq, blebt in der Untersuchung unberlickschtigt. Stait

! An dieser Stelle soll noch darauf hingewiesen werden, dai die maskuline Form der
Bezeichnung 'Kunstler', sofern nicht auf eine geschlechtsspezifische Unterscheidung
hingewiesen wird, Kuinstler und Kinstlerinnen impliziert.



dessen gilt die Betrachtung Kunstwerken, die Kleidung thematiseren oder solche
ds Kungmitted ensgtzen und die Kleidung durch ihre Beratgdlung im
Kunstsystem ihrer uspriinglichen Alltagsfunktion ertheben. Im Mittelpunkt der
Untersuchung stehen dabel Werke von hbildenden Kingtlern, die das Thema
'Kleidung' maerisch, skulpturd, in einer Aktion oder as Desgn aufgreifen und
zum Bedeutungstrager machen. Dartiber hinaus wird Kleidung beriicksichtigt, die
in eénem Kunswerk zusammen mit anderen Objekten auftritt. Darunter sind
Kunstwerke wie z.B. Environments oder Installationen zu verstehen, in denen ein
oder mehrere Kleidungsstiicke erkennbar einen wichtigen Bestandtell des
Kunstwerkes bilden. Dagegen soll die zur Sdbstdargtdlung des Kinglers
dienende Kleidung nur dann Beachiung finden, wenn seine personliche
Bekladung as ein Tel sdnes davres anzusehen ist. Themenbereiche der
angewandten Kleiderherstelung, wie das Theaterkostiim, snd ebenfals aus der
Untersuchung ausgeschlossen, da Se enen egenen Untersuchungsrahmen
abgeben. Die in dieser Arbeit betrachieten Kunstwerke, die Kleidung als Objekt
oder Bild thematiseren, werden mit dem Begriff des ’Kleidungskunstwerks
bezeichnet.

Da ,Mode" en weitlaufiger Begriff fir ein alumfassendes Phénomer? darstelt,
muf3 darauf hingewiesen werden, dal3 es sich in dieser Untersuchung, sofern nicht

anders ausgewiesen, um die Kleidermode handdlt.

2“Die Mode ist in der Tat ein soziales Totalphéanomen (Marcel Mauss) [...]“, René Konig:
Menschheit auf dem Laufsteg, Die Mode im Zivilisationsprozef3, Frankfurt aM./ Berlin 1988,
S.7.



|. Kapitel
Kingler und Kleiddung im kultur historischen Ruckblick

1. Kunstler und M odeschopfer: Die Trennung von Kunst und

Handwer k und die beginnende Autonomie der Kunst

Selt man die Frage, zu welchen Gegebenheiten Sch bildende Kiinstler an dem
M odegeschehen beteiligt haben, so fadlt auf, dal? es sich dabel jewells um Zeiten
des gesdllschaftlichen Umbruches und der Erneuerung handdlte. Dieses [d} sich
zumindest fir den Zeitraum von der Renaissance bis hin zu den 20er Jahren
dieses Jahrhunderts anhand der anfiihrenden Beispide aufzeigen. Allerdings 1&%
die Einflunahme der Kiingtler auf die Mode mit zunehmender Auddifferenzierung
der Modewirtschaft nach. In dem Male in dem sich die Modebranche weiter
etabliert, bleben die Kingler mit ihren Entwirfen und Kleiderkreationen dem
Bereich der Kungt verhaftet, dine direkt in das Modegeschehen eingreifen zu
konnen. Eine gegensatige Einflulnahme zwischen Kungt und Mode im 20.
Jahrhundert it jedoch durchaus zu kongtatieren.

1.1 Die Renaissance

Die Renaissance gilt mit ihren kulturdlen und soziden Umbriichen ads Uber-
gangszeit zwischen dem Mitteddter und der Neuzeit. Zu ihren wichtiggten
kungthistorischen Errungenschaften zéhite die einsetzende Trennung der Kungt
vom Kunsthandwerk und die Ablésung des Kiingtlers von seinen bisher aus-

schlieflichen Auftraggebern, Adel, Staat und Kirche.

Traditiond| z&hlten die Maer und Bildhauer zu den Handwerkern und die Mderel
sowie die Bildhauerel zu den sogenannten artes mechchanicae. Diese wurden as
manudl ausfihrende Tétigkeiten angeschen, an die kein gediger Anspruch
erhoben wurde. Im dlgemenen arbeteten die Kingler nach Uberlieferten



Regelbiichern.* Mit dem Fortschreiten der gesdlschaftlichen Entwicklung bildete
sch sat Beginn der Neuzeit dagegen zunehmend ein neues Sdbstversténdnis
unter den Architekten, Maern und Bildhauern aus. Se versanden sch jetzt ds
Kingler und suchten sich dank ihrer humanisischen Bildung und gedtig-
schopferischen Leistung von den Handwerkern abzugrenzen.® Fiir die Aushildung
dieses neuen Sdbstversténdnisses war fur vidle Kingler der Hoftitel, das heil
die Erhebung in den Diengt enes Furgen, hilfreich, obwohl diese Auszeichnung
auch Goldschmiede und andere Handwerkskiingtler erlangen konnten, weil fir
den Firgen vor dlem das ,herausagende Konnen enes Megers'
ausschlaggebend war.® Die Arbeit fir einen Firsten bedeutete finanzidle
Abscherung und personliche Anerkennung.

,Sie [die Hofe, Y.S] bieten den Kiinstlern Amter und Wiirden an, die auf deren
Einschédtzung in den Stédten zuriickwirken. Diese Wechselbeziehung zwischen
Stadt und Hof hat den Kinstlern auch in der Renaissance den Weg an die Hofe
offengehaten. In den hdfischen Postionen gewinnt der Kinstler digenigen
Quditaten, die ihn den handwerklichen Bestimmungen und sozialen Zuordnungen
der Ziinfte entriicken.’

Der Kiundlerberuf sollte nunmehr dlerdings nicht mehr dlein dem Broterwerb
dienen, da sich dies negativ auf die kiinstlerische Arbeit auswirke® Daindes auch
ane geidtige intelektudle Leistung die Kungt ausmacht, sollte diese zu den artes
liberales gehdren. Vide der Kingtler, die sch fir die sozide Aufwertung der
Kingte einsetzten, wie z.B. Filippo Bruneleschi, Lorenzo Ghiberti oder Donatello
stammten aus reichen angesehenen Familien, und waren dadurch besonders daran

interessert, die Berufswahl des Kuinstlers einen gesdllschaftlichen Abstieg nicht in

% Ernst H. Gombrich: Die Geschichte der Kunst, neubearb. u. erw. Ausgabe Stuttgart/ Zirrich
1986, S. 228f.

* Siehe: Udo Kultermann: Geschichte der Kunstgeschichte, Der Weg einer Wissenschaft,
Wien/Disseldorf, 1. Aufl. 1966, S. 16f.

®Vgl. Michael Jager: Die Theorie des Schonen in der Italienischen Renaissance, K6ln 1990,
S. 16.

® Arno Schénberger: Vorwort, in: Hugh Honour/John Fleming: Lexikon Antiquitaten und
Kunsthandwerk, Mtinchen 1984, o0.S.

"Martin Warnke: Hofkiinstler, Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, 2. iberarb. Aufl.
Kdln 1996, S. 10.



Kauf zu nehmen. Der Wandel vom Handwerker zum freien Kiingtler vollzog sich
Uber ungefghr zwe Jahrhunderte.®

Mit der Reformation begann die Kirche ihre uneingeschrankte Macht zu verlieren
und die zunehmende wetliche Macht lag bel den Flrgten und dem Add. Diese
Entwicklung beglingtigte die zunehmende Bedeutung des Kungthandwerks. Die
von den Kinglern im Auftrage der Firgenhtfe geschaffenen Gebrauchsgiter
dienten den Auftraggebern zur Anhebung ihres Ansehens und ihrer Présentation in
der Offentlichkeit.® Die Firsten waren darauf bedacht, ihrem gesdllschaftlichen
Selenwert durch ihren Bestz Ausdruck zu verleihen, und Se versuchten Sch
insoweit durch die Anhaufung von kostbaren und extravaganten Gltern zu
Ubertrumpfen. Fur den Kingtler bestand hierdurch die Méglichkeit, sich aus
s@nem bisherigen Zunftleben zu befreen und fur die neuen Auftraggeber zu
arbeiten.™ Das brachte ihm zwar eine neue Abhéngigkeit von den Auftraggebern
ein; dennoch arbeitete er ds Sdbsstandiger, der sich um Auftrége bemihen
mu¥e, und erdmas mit sgnierten Werken namentlich in Erscheinung trat.
Wéhrend esin den mittddterlich organisierten Zinften vorwiegend den anonymen
Handwerker gab.*

Namhafte Kinsgtler der Renaissance wie Leonardo da Vinci, Micheangelo,
Albrecht Direr oder Lucas Cranach wurden mit der Gestaltung von Ge-
brauchsgiitern beauftragt.”® Insbesondere war im 16. Jehrhundert ein zuneh
mendes Interesse an Kleidung und Tracht zu verzeichnen.* Somit wurden die

bildenden Kiinstler an den furgtlichen Hofen as Modeberater hinzugezogen, um

8 "Denn schlieRlich ist kein Kiinstler verpflichtet zu arbeiten, auer wann und fiir wen esihm
gut scheint [...]", Vasari, Le Vite[...], Vita di Jacopo die Puntormo, 2. Aufl. Ausg. Bettarini,
1984, V Testo, S. 328; dt. Ubers. 1906, V1, S. 233, hier zitiert nach Warnke, Hofkiinstler, S. 166.
°Ebd,, S. 18.

% Herbert Brunner: Kunsthandwerk, in: Georg Kauffmann: Die Kunst des 16. Jahrhunderts,
Frankfurt aM./ Berlin 1985, S, 291.

vgl. Jager, Die Theorie des Schonen in der italienischen Renaissance, Kéln 1990, S. 14.

2 vgl. Rudolf und Margot Wittkower: Kinstler, AuRenseiter der Gesellschaft, 2. dt.
Ausgabe Stuttgart 1989, S. 24ff.

B vgl. Oskar Eberle: Schmuck und Mode, in: René Kdnig/ Peter, W. Schuppisser (Hrsg.): Die
Mode in der menschlichen Gesellschaft, 2. Aufl., Zarich, 1961, S. 477-498, hier S. 491.
 Jacob Burckhardt: Die Kultur der Renaissancein Italien, Stuttgart 1966, S. 344ff.



der verstirkten gesdlschaftlichen Relevanz von Klddung gerecht zu werden.™
Mit den neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen verénderte sch das W thild, und
es entwickdte sch en humanistisch gebildetes Birgertum, das sch - im
Gegensatz zum Add, der sein Ansehen und seinen Reichtum seiner Geburt
verdankte - durch saine Erwerbstétigkeit und durch das damit erzidte Vermogen
definierte. Vor dlem die Kledung wurde mehr und mehr Ausdruck des tétigen
Menschen, des Wissenschaftlers oder eben auch des Kunstlers. Kingtler wie
zB. Albrecht Direr mdten dch in ene dem gehobenen Birgetum
entsprechenden Kleidung.®® So entfernte sich in der Renaissance die Mode
dlméhlich vom antiken Trachtenided, orientierte sich am berufstétigen Birger und

wurde a's Ausdruck der individudlen Personlichkeit verstanden.’

Die Kingler des 16. Jahrhunderts begannen, sich mit Wissenschaften, mathe-
matischen Gesetzen, der Perspektive und der Anatomie auseinander- zusetzen.
Auch die Beschéftigung mit der Kungt der Antike - und damit erdmals ene
higtorisch ausgerichtete Kunstbetrachtung - verschaffte den Kingtlern ein neues
gesdlischaftliches Ansehen. Der Kingtler wollte nicht mehr as Handwerker
gelten, sondern as begabter Meister, dessen Berufung es war, Kingtler zu sain.
Ausgehend von diesem Kingtlerbegriff, der dem Kingler begnadete intuitive
Fahigkeiten zusprach, und der damit enhergehenden neuen Freiheit, flhiten gch
die Kinstler verantwortlich und beféhigt, ihre kinstlerische Sichtweise fir enen
50 wichtigen Bereich wie der Kleidung einzusetzen und eine optimae Lésung von

Farben, Formen und K érperproportionen zu finden.™®

' Ingrid Loschek: Reclams Mode- und Kostiimlexikon, 3. revid. und erweit. Aufl. Stuttgart
1994, S. 332.

'® Diirer gehérte zu den ersten Kiinstlern, die sich theoretisch wie auch in der Malerei mit
ihrer eigenen Person auseinandersetzen. In seinen Selbstbildnissen zeigt er sich in
exotischer, prunkvoller Kleidung eines gehobenen Birgers. Siehe dazu: Martin Warnke:
Geschichte der Deutschen Kunst, Spatmittelalter und Frilhe Neuzeit 1400 — 1750, Miinchen
1999, S. 163f.

7 Vvgl. Thiel, Geschichte des Kostiims, 1997, S. 152.

¥ Harald Brost: Kunst und Mode, Eine Kulturgeschichte vom Altertum bis heute, Stuttgart
1984, S. 134.
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1.2  Vom Schneiderhandwerk zum Modeschdpfer

Da es den Modeschopfer im heutigen Sinne in der beschriebenen Periode noch
nicht gab, soll im folgenden kurz die Entwicklung des Schnelderhandwerks skiz-
Ziert werden, um 0 zu verdeutlichen, unter welchen soziaen Rahmenbedingungen
die Kindler in den Beech dea Kladungsentwirfe entraten. Das
Schneiderhandwerk, welches sich in der 2. Hafte des 12. Jahrhunderts durch die
Schnittverfeinerung aus dem familidren und klégterlichen Handwerk entwickelt
und im 12. Jehrhundert zu Zinften zusammengeschlossen hatte, war as profanes
Handwerk gesdllschaftlich nicht sehr geschéizt. Die Schneider selber Uibten keinen
golen Einfluld auf die Modegestdtung aus und traten namentlich nicht in
Erscheinung. Rose Bertin, die Putzmacherin der Konigin Marie Antoinette (1774-
1793), zéhlte zu den wenigen bis heute bekannten Schneiderinnen.™ Im Regdifall
erfuhr der Auftraggeber die Anerkemnung firr die getragene Kleidung, nicht der
Schneider. Bis zum Anfang des 16. Jahrhunderts gab es keine einheitliche Mode:
jeder hatte die Méglichket, seine Individualitét in eigener Kleidung darzustellen.

Um 1760 hatte sch jedoch aus dem Berufszweig der Kurzwarenhdndler eine
neue Zunft der Modehéndler entwickelt, die zwar nur Méante und Umhénge néhen
durfte, aber dartiber hinaus fir das Beiwerk, wie den Aufputz eines Kleides und
andere Accessoires zustandig waren. Gerade in diesen Details bestand aber bel

enem Klaed die modische Veranderung, und dieses wulden die Modehandler

durch ihr wirtschaftliches Geschick auszunutzen. Um 1723, unter der Regierung
von Ludwig XV., verdnderte sch der Schnitt der Kleidung kaum, und das
Beiwerk bestimmte den modischen Wechsd.? Diese Modehdndler besalien
enen 0 grolen Einflul auf das Modegeschehen - de wurden auch
»Modekunstler* genannt - ,dal3 Se einen namentlichen Bekanntheitsgrad Uber die
Landesgrenzen hinweg erlangten. Allerdings blieb ihre Doméne vorwiegend die

¥ Brost, Kunst und Mode, 1984, S. 133.

? Diese neue Individuditét stand im Zusammenhang mit der Auflésung mittelalterlicher
Lebensauffassung, in der jeder im Ganzen eingebunden war, vgl. Max von Boehn: Die
Mode, Eine Kulturgeschichte vom Mittelalter bis zum Barock, Bd. 1, bearb. v. Ingrid
Loschek, 3. Uberarb. Aufl. Miinchen 1986, S. 171; und zur Entwicklung des Individuums vgl.
Burckhardt, Renaissance, 1966, S. 124f.

?! Loschek, Kostim und Modelexikon, 1994, S. 237.
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Damenmode, da die birgerliche Herrenmode weniger auf Verdnderungen der
Details wert legte” Einige dieser beriihmt gewordenen Pariser Modehéndler und
auch einige Schneider unterhidten im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts grof3e
Modehauser. Bis zu diessm Zetpunkt blieb die Kleiderherselung ds solche
vorwiegend im Berdich des aonymen Handwerks® Es gdt auch im 19.
Jahrhundert as Ausnehme, wenn Schneider, wie zB. der Hofschneider
Napoleons I., L. H. Leroy, oder die Schneiderinnen Pamyre, Vignon und
Victoring, namentlich bekannt wurden.* Mit der Ausbildung unter eigenem
Namen gefUhrter Modehduser und der Entwicklung enes eigenen Modestils
efolgte die Entwicklung vom Schnederhandwerk zum Modeschopfer und
Createur im Gefolge der schon seit der Renaissance begonnenen Trennung von

Kunst und Handwerk.

1.3 Die Franzosische Revolution

Bis zum 18. Jahrhundert spiegdte die Kleidung in alen Epochen das Stdnde-
system wieder. Die Beschéftigung mit Kleidung und Mode war dlein der Aristo-
kratie vorbehdten. Die gesdlschaftliche Oberschicht versuchte, sich durch die
Kleidung von den unteren Klassen abzugrenzen. Um dem zunehmenden Einfluf
des emporstrebenden Burgertums Einhdt zu gebieten, entstanden bis zum 18.
Jahrhundert eine Unmenge von Klederordnungen und Luxusgesetzen, die die
Kleidung fir den jeweligen Gesdlschaftsstand festlegen und dlzu grofe
Ubertreibungen verhindern sollten.®

Nicht nur in dieser Hingicht brachte der Ausbruch der Franzésischen Revolution
im Jahre 1789 einschneldende V erénderungen mit sich: Zuvor war das Kleidungs-

verhaten von den europdischen Addshdfen bestimmt worden, woba immer das

#Ebd., S. 237.

2 |ngrid Loschek: Mode, Verfilhrung und Notwendigkeit, Miinchen, 1991, S. 252.

? |oschek, K ostiim- und Modelexikon, 1994, S. 237.

»V\gl. Edwin Arnet: Pioniere, Boten und Richter der Mode, in: Kénig/ Schuppisser, Mode in
der menschlichen Gesellschaft, 1961, S. 225-267, hier S. 259ff.; und Christiane
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politisch und kulturdl dominierende Land auch in der Mode tonangebend war.
Dabei beainflulde zumeist Frankreich, wo sich das textile Handwerk infolge der
hoch entwicketen wirtschaftlichen Bedingungen spezidl in Paris schon sait dem
17. Jahrhundert sehr fortschrittlich entwickelt hatte, das Kleidungsverhdten an
den anderen européischen Hofen® Nachdem die Franzésische Revolution ,den
totalen Zusammenbruch des sténdischen Systems, des Absolutismus und seiner
Aristokratie®” ausgelést hatte, traten auch im Bereich der Kleidungsmode er-
hebliche Neuerungen ein, die schndl um sich griffen. Zwar hatte Frankreich in den
Revolutionswirren gegen Ende des 18. Jahrhunderts vortibergehend saine Stellung
as Modediktatur an England abgeben missen, aber schon zur Zeit des
Direktoriums (1795-1799) konnte es die Vormechtstellung im Bereich der Mode
wieder aufnehmen.?® Dabei begiingtigte die vollstandige Abschaffung der Ziinfte
die Entstehung eines freien Handds und Gewerbes® Die Standesgesd|schaft
wurde zugunsten einer birgerlichen aufgel 6st, und somit konnten nun auch andere
Stande sich mit der Mode beschéftigen und diese mit beeinflussen.® Insofern war
im Jahre 1789 mit der politischen Machtibernahme des Birgertums auch , die
Mode frei geworden**. Es entstand ein Nebeneinander von klassischer, biir-
gelicher und volkstimlicher Tracht, wodurch sch die Volksvertreter und
Kiinstler gendtigt sahen, sich mit einer Kleiderreform auseinander zusetzen.® In
dieser higtorischen Situation erfuhr der Mder Jacques Louis David (1748-1825)
as Kindler eine dlgemein hohe Wertschétizung. Vor der Revolution war David

mit der kinstlerischen Leitung von Volksfesten und Thesterspielen beauftragt
worden, deren hohe Bretermirkung er nutzte, um Einflud auf des
Kleidungsverhdten der Massen zu nehmen. Ganz in diessm Sinne inszenierte er

auch am 11. Juli 1791 die feierliche Uberfiihrung des Leichnams von Voltare

Waidenschlager: Schrittmacher des sozialen Wandels, in: Thomas Béhm u.a. (Hrsg): Die
zweite Haut, Berlin 1987, S. 8f.

% Peter W. Schuppisser: Das Modezentrum Paris, in: Kénig/ Schuppisser, Die Mode in der
menschlichen Gesellschaft, 1961, S. 269-360, hier S. 269.

" K 6nig, Menschheit auf dem Laufsteg, Frankfurt a.M./ Berlin 1988, S. 213 ff.

% Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 64f.

# Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 66.

% Waidenschlager, Schrittmacher des sozialen Wandels, aa.O., S. 9.

% Thiel, Kuinstler und Mode, 1979, S. 14.
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nach Paris nach dem Vorbild enes antiken Triumphzugs® In der Folge derartiger
Verangdtungen verbreiteten sch die Modekreationen von David bald Uber
Frankreich hinaus in ganz Europa Er gdt ads ener der enfluechsen
Modeschopfer sainer Zeit.>*

David und saine Zeitgenossen ,, bilden die 'zweite’ Kiingtlergeneration, deren Le-
sung darin bestand, dal3 sie die Modegestatung bewuld ds ene eigengtandige
Aufgabe des kiinstlerischen Schaffens verstanden haben.“* Es lag daher nahe,
dal3 David, nachdem die ,, Volksgesdllschaft der Kinste® im Jahre 1793 Uber eine
Neugestdtung der Mode beraten hatte, den Auftrag erhidt, ene neue
Nationaltracht (Abb. 1) zu entwerfen, die den ,, praktischen und &sthetischen Be-
durfnissen des Volkes* entsprechen und ein ,,von der Vernunft bestimmtes sowie
vom guten Geschmack anerkanntes Kostim* darstellen sollte*® David versuchte,
diesen Auftrag durch eine Synthese zwischen dter Kledung und neuer
republikanischer Tracht zu eflllen - und scheiterte. Seine Kreationen wurden
durch das Valk lécherlich gemacht, und es wurde erkennbar, dal3 die Mode nun
nicht mehr, wie zu absolutistischen Zetten, diktiert werden konnte, sondern darauf
angewiesen war, von den Kauen auch akzeptiet zu werden. Die
WiedereinfUhrung der Monarchie, die das Modegeschehen erneut fir eine kurze
Zeit zum Privileg der Addigen machte, liefd Davids ,,antike* Entwirfe endgliltig
verschwinden und Napoleon vergab an Kiingtler und Architekten Auftrége, Ent-
wilrfe fir Amtskleidung und kaiserlichen Roben anzufertigen.®

2. Die Reformbewegungen in Europa

Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts hatte sch durch die mittlerweile fort-
schreitende Industridisierung eine Grol3ourgeoisie ausgebildet, in der die Frauen

2 Epd., S. 16.

% Erika Thiel: Kiinstler und Mode, Berlin 1979, S. 14.
% Ebd., S. 14.

% Brost, Kunst und Mode, 1984, S. 134.

% Ebd., S. 16.

% Epd., S. 21.
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dlein die Représentation des groRen Lebensstils iibernahmen.® Dies &uRerte sich
in eng wieder exklusv gewordenen Mode, die sch an Trachten der
franzdsischen Hofe anlehnte. René Konig weist darauf hin, dal3 das Birgertum die
ditdren Strukturen der ehemaigen Aristokratie nachahmte und die Demondtration
des Besitzes zu den Aufgaben der Frauen gehorte® Die Manner dagegen
nahmen nun kaum mehr am wechselnden Modegeschehen teil. Thre Bekleidung
bestand zum Uberwiegenden Teil aus einem uniformen und farblosen Anzug.™ Da
die unteren Gesdlschaftsschichten sch an der Kleidung der Blrgerfrauen
orientierten und versuchten, diese mit enfachen Mitteln und Surrogaten
nachzuahmen, kestand fur die Frauen des Grofbirgertums die Notwendigkeit,
sch wieder einer neuen Mode zuzuwenden, wodurch sch ein Wechsdl der
Moden begriindete.** Dieses Grolbiirgertum bestimmte die Mode bis zum 1.
Wadtkrieg. Aus sanen Kresen entwickdte dch auch die wirtscheftliche
Bekledungshersdlung in Gestdt der exklusven Haute Couture und der
Konfektion. War die Frauenmode um 1900 durch den Wegfdl der kinstlichen
Rockaufbauten auch etwas zeitgemélier und praktischer geworden, so blieb das
Korsett dennoch unbedingter Bestandtell.

Die Reformierung der Frauenkleidung stand in engem Zusammenhang mit den
Lebensreformbewegungen des ausgehenden 19, und beginnenden 20.
Jahrhunderts. Das Birgertum war bestrebt, sozide Gerechtigkeit und personliche
Freiheit mit umfassenden Reformen durchzusetzen. Die Veranderungsabsichten
bezogen sich u.a auch auf die Lebensgewohnheiten und das Lebensumfeld.”? Fir
eine gesundhetsbewusste und bewegungsfreie Frauenkleidung setzten sich vor

¥ Wenn sich auch um die Jahrhundertwende vom 18. auf das 19. Jahrhundert fiir die Frau an
der Seite ihres Mannes die ersten Schritte in eine Gleichstellung ergeben haben, so war sie
doch vorwiegend die Reprasentantin seiner gesellschaftlichen Position. Vgl. Brost, Kunst
und Mode, 1984, S. 151.

¥ René Ko6nig: Die Mode in der menschlichen Gesellschaft, in: Kénig/ Schuppisser, Mode in
der menschlichen Gesellschaft, 1958, S. 103-221, hier S, 187f.

“ Siehe dazu Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 69; und Erika Thid: Die
Geschichte des Kostiims. Die européische Mode von den Anfangen bis zur Gegenwart, 6.
verbesserte und erweit. Aufl. Berlin 1997, S, 331.

1 K6nig, Menschheit auf dem Laufsteg, 1988, S. 228f.

“2 Brigitte Stamm: Das Reformkleid in Deutschland, Diss. Berlin 1976, S. 12.
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dlem de Vetreter der Naturhellkunde, der Nacktkultur und der
Frauenbewegung ein. Bewegungdreiheit und hygienisches Materia waren die
Grunderfordernisse fir die neue Kleidung, die vergtérkt auch fur Aktivitéten wie
Sport oder Beruf geeignet zu sein hatte:** Neben den medizinischen Bestrebungen
wurden Stimmen aus der Frauenbewegung laut, die Sch im Zuge der Revolution
um 1848 formiert hatte. Sie hatte erstmas Erwerbsmaglichkeiten fir die bis dahin
vom Mann sozid und wirtschaftlich abhéngige Frau gefordert.® Von der
Frauenbewegung wurde 1896 in Berlin en ,Internationder Kongress fir
Frauenwerke und Frauenbestrebungen* organisert, auf dem auch die
Reformierung der Frauenkleidung zur Sprache kam.* Unter dem Motto ,, gesund-
praktisch-schon®, wurden die Bemihungen um die Verbesserung der Kleidung
von dem ebenfdls 1886 gegrindeten ,Verein fir Verbesserung der
Frauenkleldung* fortgeftihrt und die Ergebnisse 1887 ersdmasin einer Ausstellung
in Berlin der Offentlichkeit préasentiert.*

In der zweten Hafte des 19. Jahrhunderts schelteten sch erstmals wieder
Kinstler in die Modegestdtung ein, um die Frauenkleidung von ihren kiingtlichen
Formen, insbesondere dem Korsett, zu befreien. Gleichzeitig wollten die Kinstler
dem auch im Schneiderhandwerk verbreiteten Surrogatwesen entgegentreten.
Allen Reformbewegungen war der Wunsch gemeinsam, den Kampf gegen das
von Paris gefiihrte Modediktat aufzunehmen, indem man ene zeitlose Kleidung
schuf, die keines Modewechsdls bedurfte. Gleichzetig war die Beschéftigung der
Kingler mit Kleidung dem Gedanken unterstelt, das gesamte Lebensumfeld
einer enhatlichen kiingtlerischen Gestaltung zu unterziehen. Ausgehend von einem
fortschreitenden Quditétsverlust durch das Surrogatwesen war s ihr Anliegen,
von der Architektur bis zum Geschirr und eben auch zu der Kledung dle
Gebrauchsgegenstdnde unter &sthetischen Gesichtspunkten einheitlich zu gestdten
und damit die mittlerweile sogenannte ,,hohe* Kunst wieder dem Leben néher zu

“Ebd, S. 16.
“Ebd, S. 18.
“ Ebd., S. 46f.
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bringen. Die Idee des Gesamtkunstwerkes, die in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts die Kungrichtungen bestimmte, ssh eine Verainigung der
okonomisch-politischen, wissenschaftlichen und kiinstlerischen Bereiche vor.*”
Bazon Brock konstatiert, dald das ,, Gesamtkunstwerk nur as fiktive Grof%e, as
zur Sprache gebrachte gedankliche Kongtruktion* angesehen werden muiR*® Die
Reformbewegungen verfolgten das Anliegen, die Einzdkiinste wieder zu vereinen
und die Arbeit eines Kunsthandwerkers der Arbeit eines Malers oder Bildhauers
gech zu gelen. Werner Hofmann seht diesen Anspruch der Kindler ds
weitgehend gescheitert an.*® Die Gedanken des Gesamtkunstwerkes Ende des
19. und Anfang des 20. Jahrhunderts blieben ein ,utopisches Zig“.® Wie im
folgenden néher darzugdlen sein wird, fanden die unter dem Anspruch des
Gesamtkunstwerkes entstandenen Reform+ und Kinstlerkleider dlerdings kaum
Anklang.>*

2.1 DiePraraffadliten und die Artsand Crafts-Bewegung in England

Die 1848 in England geschlossene Kinglergemeinschaft der Préraffaeliten,
darunter_Dante Gabriel Rossetti (1828-1882) und William Holmen Hunt (1827-

1910), war die erste, die sich gegen die Verflachung des Handwerks durch die
beginnende Industrieproduktion und gegen die vom Blrgertum bevorzugte
Frauenkleidung wandte. England gehdrte 1835 aufgrund seines Welthandels mit
Baumwolle vor dlem in der Textilproduktion zu den flhrenden
Industriestandorten Europas. So zeigten sch dort auch schon frih die Nachteille
der indugridlen Gedtdtung.®® Ahnlich den Kunstgegengténden, die um die

*Ebd.,, S. 48.

* Vgl. Rainer K. Wick: Im Riickspiegel, in: Katalog Global Fun, Kunst und Design von
Mondrian, Gehry, Versace and Friends, Stadtisches Museum Leverkusen, Schlof3
Morsbroich, Ostfildern 1999, S. 11-47, S. 14f.

“8 Bazon Brock: Der Hang zum Gesamtkunstwerk, Européische Utopien seit 1800, in: Susanne
Héani (Red.): Der Hang zum Gesamtkunstwerk, 2. Aufl. Aarau 1983, S. 22-39, hier S. 23.

* Werner Hofmann: Gesamtkunstwerk Wien, in: Hani, Hang zum Gesamtkunstwerk, Aarau
1983, S. 22-39, hier S. 88.

* Wick, Im Riickspiegel, aa0., S. 14.

*! Loschek, Mode- und K ostiimlexikon, 1994, S. 76.

%2 Vgl. Hans Wichmann: Von Morris bis Memphis, Textilien der Neuen Sammlung Ende 19.
bis Ende 20. Jahrhundert, Basel 1990, S. 11 u. 16.
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Jahrhundertwende zu ,, S nnentleerten Plagiaten* ater Epochen verkommen waren,
welche der Bourgeoisie zu Reprasentationszwecken dienten, machte sich auch in
der Kleiderbranche ene zunehmende ‘Geschmacklosigkeit’ breit, die sich in
billigen Sil- und Materidimitationen aul¥erte. Die Uberladenen Verzierungen
Uberdeckten haufig die mange hafte Qualitét und Fabrikationsschwéchen.

Gegen die zunehmende Geschmacklosgkeit und Materidverflachung an
kampfend, propagierten die Kiingler das Kungsthandwerk des Mittelaters und
versuchten, das gesamte Lebensumfeld des Menschen ener kinglerischen
Gestdtung zu unterziehen.®® Nach ihrer romantischen Auffassung sollte sich ene
schoner geddtete Umgebung auch podtiv auf die soziden Verhdtnisse
auswirken.® , Schoner* bezog sich fir die Reformkiingler vor alem auf die
Funktionalitét und die handwerklich hochwertige Ausfiihrung elines kunstwiirdigen
Materials. Besonders die Konfektionsindudtrie litt unter dem schiechten Méterid
und den Surrogaten.” Die Préraffadliten kreierten Hemdkleider ohne Korsett
nach mittedterlichen Kleidungsvorgelungen, die dlerdings nur von ihren eigenen
Frauen getragen wurden und ansonsten wenig Einflud auf die Damenmode

nahmen.*

Aus diesem Kiingtlerzusammenschiul3 der Préraffadliten formierte sch die von
William Moarris (1834-1896) angefuhrte Arts and Crafts Bewegung, die Sch
ebenfdls ds Beflrworter des mittedterlichen Kunsthandwerksgedankens fir eine
asthetische Reformierung der gesamten Gebrauchsgiiter, darunter insbesondere
fir die Erneuerung der Kleidung, einsetzte®” Ausgehend von den theoretischen
Schriften John Ruskins, Ubernahm es William Morris, das Kunstgewerbe auch
prektisch zu reformieren® Er gorach sich gegen eine Trennung von

% Annette Hillsenbeck: Kiinstlermode, Modekiinstler, in: Thomas Béhm u. a. (Hrsg.): Die
zweite Haut, Berlin 1987, S. 90f.

* Steven Adams: Arts & Crafts, Eine auRergewdhnliche Kunstbewegung, Hamburg 1988, S.
9.

* Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 75.

* Ebd.,, S. 79f.

* Hans-Christian Kirsch: William Morris, ein Mann gegen die Zeit, Dichter, Buchkiinstler,
Designer, Sozialreformer, Koln 1996, S. 15.

% Vgl. Rainer K. Wick: Bauhaus-Padagogik, 4. erw. Aufl. K6In 1994, S. 16ff.
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Kunsthandwerk und bildender Kungt aus, da letztere zu nichtssagendem Pomp
verkommen sa und es die Aufgabe der Kindler sai, die Dinge des téglichen
Lebens zu verschonern.> Funktionditat und korperliche Bewegungsfreiheit waren
fir ihn oberste Gebote fur die Gestaltung. Ein unbequemes Kleid konnte nach
saner Auffassung daher auch nicht schon sain.

Weaitreichende Verdiense kommen Morris in der Textilgestatung zu, die der
Inneneinrichtung und Klederhersdlung diente. Sein sogenanntes Héchenor-
nament entwickdte er in Anlehnung an Naturformen und folklorigtische Ele-
mente® Seine Stoffentwiirfe (ibten auf die deutschen und dsterreichischen
Reformkingler in der Textilgestaltung nachhdtigen Einfluld aus. Die Stoffdekore
wurden kleintalliger, stiliserter und mindeten in die abstrakte FHachenform. Unter
verschiedenen Gestaltungspramissen griffen die Kiingtler um Henry van de Velde
und Hermann Muthesius wie auch die Mitglieder der Wiener Werkstétte auf die
Errungenschaften von Morris zurtick. Die deutschen Kinstler entfernten schin
ihren Textilentwirfen mehr und mehr von den Naturformen und entwickelten
abstrakte Farb- und Formmugter, die einem eigenen Kréfteverhdtnis von Linien
und Formgebung gehorchten. Neues entstand auch durch die Gleichbehandlung
von Grund und Musgter. Morris haite den Grund eher traditiondll ds leere, zu
fullende Hache angesehen. Dagegen entwickdten die deutschen Reformer
kleintellige geometrische Stoffmuder, die dem architektonischen Element
Rechnung trugen und den geddterischen Gesetzmdlgketen eines Kleides
entsprachen.®*

Zusammenfassend 18 sich festhdten, dal3 Morris den Weg von dem Uberla-

denen zierenden Ornament, das as dienendes Dekor genutzt wurde, zu einem

% Morris sah die Natur as wichtigstes Vorbild fir die vom Menschen geschaffene
Schonheit an, siehe Kirsch, William Morris, 1996, S. 14.

% Wichmann, Von Morris bis Memphis, Basel 1990, S. 22, 23.

S Ebd., S. 27. Vgl. auch Henry van de Velde: Die kiinstlerische Hebung der Frauentracht,
Krefeld 1900, in: Katalog Stern, Gegen den Strich, Bern 1992, S. 98: "Der Blumenschmuck an
der Kleidung ist und bleibt ein Gegenstand der Willkir, wahrend das abstrakte Ornament,
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immer giliderter und in den Formen rationder werdenden Stoffdesign bereitet
hat.%* Hierbel waren seine Werkstétten vor alem in den 80er Jahren des 19.
Jahrhunderts sehr erfolgreich. Bewul setzte Morris mit seinen Mitarbeitern auf
Quditdt datt Quantitdt. Nach seiner Auffassung hatte die Kungt eine sozide
Aufgabe. Indem se dle Lebensbereiche einer enheitlichen Aghetik unterstdlt,
slite se das Lebensgefhl podtiv beanflussen. In der Ablehnung der
maschinglen Produktion war es Mortris aber nicht méglich, eine Kunst zuschaffen,
an der dle Antel haben, da die handwerkliche Produktion von Einzelstiicken
aufwendig und kostspigig war.%® Letztlich multe er daher feststellen, dal3 seinein
der Hergtellung so teuren Produkte genau die Kauferschicht anzogen, gegen
deren birgerlichen Geschmack er hatte angehen wollen und die er auch fir die
Verflachung des Kunsthandwerkes verantwortlich gemacht hatte® In sainen
spéteren Schaffengahren gab Morris seine Hoffnung auf ene Verdnderung der
kapitalistischen Industriegesdllschaft durch die Kunst endgiltig auf.®> Ungeachtet
dessen hatte die Arts & Crafts Bewegung alerdings bereits grof3en Einfluld auf
andere Kingtler und Kunsthandwerker ausgelibt, und se war fir diese en
Symbal fur Reform und Wandd geworden. Zudem entfachte sich eine Diskusson
um den Selbstzweck der Kunst bzw. ihren Nutzen fur die Gesdllschaft und tber
die Trennung zwischen Kungt und Kunsthandwerk.®®

Auf die Lehren und Theorien von Morris und Ruskin aufbauend, schlossen sch
wetere Kingler in Ogerreich und Deutschland in Kiingtlervereinigungen
zusammen. 1907 wurde in Minchen der Deutsche Werkbund gegriindet, der sich

- im Gegensatz zu Morris und sainen Anhangern - fir ein Zusammerwirken von

das seine Notwendigkeit in sich trégt bestimmten Gesetzen unterworfen ist, die sich aus den
Bedingungen ergeben, die die Formen der Kleidung bestimmen.”

%2 Wichmann, Von Morris bis Memphis, Basel 1990, S. 23, 24.

% Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 81ff.

® Adams, Arts & Crafts, 1988, S. 49; und Kirsch, William Morris, 1994, S. 134.

% Adams, Arts & Crafts, 1988, S. 50.

® Ebd., S. 99ff.
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asthetischen und industridlen Anliegen ensetizte® Auch das 1919 von Walter
Gropius in Weimar ins Leben gerufene Bauhaus verfolgte den Gedanken,
Kingler und Kunsthandwerker auszubilden, die in der Lage waren, Kunst und

Produktgestaltung in Einklang zu bringen.%®

2.2  Deutsche Reformkinstler um Henry van de Velde

Obwohl die aus England sammende Reformbewegung in Deutschland etwas
sédter aufgenommen worden war as im Ubrigen Europa, erhidt se hier ihre
sakste Ausprdgung. Auch in deutschen Kinglerkreisen machte sch Unwille
Uber die dlgemeine Verflachung des Handwerks durch die Indugtridiserung breit.
Die Reformkiingtler, alen voran der belgische Mder und Architekt Henry van de
Vede (1863-1957), sahen die Mode bzw. den Wechse der Moden as
unmoralisch, unésthetisch, unsozid und ungesund an. Thr Kampf gdt dem aus
Paris von der Haute Couture initiierten Modediktat, das die Frauen ihrer Meinung
nach zu ,, Opfern der Mode* machte.

.36t dem Tage, da die Mode ihre Herrschaft antrat, it die Kleidung niemas
wieder Ausdruck personlicher Schonheitspflege, noch AuRerung des allgemeinen
K unst-Vermogens gewesen.*

Nach Meinung der Reformer hatte der Wechsel der Moden dlenfals Vorteile fir
die Industrie und den Handd. Sie glaubten, dal? die Differenzierungen der Mode
die soziden Klassenunterschiede unterstreichen und das Korsett die Frauen in
ihrer Bewegungsfreheit und Gesundheit beeintréchtigen wiirde™ In Paris
propagierte man 1902 noch die sogenannte S-Form, fir die sch Frauen in

®” Julius Posener: Zwischen Kunst und Industrie, der Deutsche Werkbund, in: Lucius
Burckhardt (Hrsg.): Der Werkbund in Deutschland, Osterreich und der Schweiz, Form ohne
Ornament, Stuttgart 1978, S. 7-15, hier S. 7ff.

% vgl. Wick, Bauhaus-Padagogik, 1994, S. 28f.

® Henry van de Velde: Das neue Kunst-Prinzip in der modernen Frauen-Kleidung, in:
Katalog Gegen den Strich, Kleider von Kiinstlern 1900-1940, Lausanne/ Zirich 1992,

S. 102-107, hier S. 103.

" Radu Stern: Gegen den Strich: Kiinstler und Kleider 1900-1940, in: Katalog Gegen den
Strich, Lausanne/ Zirich 1992, S. 8-56, hier S. 14.
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Korsetts zwangen muften.”* Dagegen suchten die Reformkiingler nach eénem
neuen Schonheitsided, das auf das Korsett verzichtete. Herry van de Velde, der
wie sain Vorbild William Morris an eine Verbesserung der Lebensqualitét durch
schéne und &sthetische Dinge glaubte, baute die Villa Bloemenwerf in Uccle bea
Brilssd nach sdner Vorgtdlung im Sinne eines Gesamtkunstwerkes.”? Darunter
versand er die vallige Absimmung in der Gestaltung von der Architektur Uber die
Innenenrichtung und die Gebrauchsgiter bis hin zur Kleidung seiner Frau
Maria.”® In der Uberzeugung, da? er nur durch eine von ihm geleitete Produktion
etwas gegen den &sthetischen Vefdl der indudridl gefertigten Gegengtdnde
ausrichten konne, stand van de Vede anders ds sein Vorbild Morris, ener

industriellen Fertigung nicht vollstandig ablehnend gegeniiber.™

Henry van de Vedde hate die Vorstdlung von enem ideden Kled, enem
»Eigenkled”. Dieses idede Kleid sollte einem algemeingiltigen Anspruch gerecht
werden und fir jede Frau kleidsam sein. Waeiterhin forderte er, fir die
unterschiedlichen  Funktionen  dltéglicher  Betdtigungen  entsprechende
Kleidertypen zu entwickeln.” Den Schnitt seiner Entwiirfe entwarf van de Velde
ausgehend vom menschlichen Korper. Dabel bevorzugte er flief3ende Stoffe wie
z.B. Samt, um durch die Betonung der Nahte die Struktur des Kleides sichtbar zu
machen und dieses mit abstrakten Ornamernten zu schmiicken. ”® Dieses Vorgehen
entsorach dem Bedreben van de Vddes die Linie as grundlegendes
konstruktives Mittel sichtbar zu machen.”’

™ von Boehn, Die Modg, Bd. 2, 1986, S. 301.

2 Klaus-Jiirgen Sembach/ Birgit Schulte (Hrsg.): Henry van de Velde, Ein européischer
Kinstler seiner Zeit, K6ln 1992, S. 24f.

" Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 10f.

" Schuppisser, Modezentrum Paris, a.a.0., S. 301; und Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S.
308.

™ Henry van de Velde: Die kiinstlerische Hebung der Frauentracht, Krefeld 1900, in: Katalog
Gegen den Strich, Lausanne/ Zirich 1992, S. 90-100, hier S. 97f.

"® Stern, Gegen den Strich, a.a.O., S. 19 und vgl. Marina Schneede: Henry van de Velde, in:
Katalog Anziehungskréfte, Variété de la Mode 1786-1986, Stadtmuseum Miinchen 1987, S.
580-582, hier S. 581.

" Klaus Weber: "Der Damon der Linie", Frilhe Arbeiten von Henry van de Velde zwischen
Bild und Ornament, in: Sembach/ Schulte, a.a.O., S. 118f.
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»Von den sichtbaren Néhten erwarte ich die Aufrichtigkeit in der Betonung dieser
Ausfuhrungsmittel und die Tendenz, dieselbe Aufrichtigkeit auf alle angewandten
Mittel zu Ubertragen.“ ™

Anlddich des , Deutschen Schneidertages’ organiserte der Museumsdirektor
Friedrich Deneken mit Hilfe von Henry van de Velde im August 1900 im Kaiser-
Wilhdm Musaum in Krefdd die ,Sonderausstellung moderner, nach
Kinglerentwirfen ausgefiihrter Damenkleider”, an der deutsche Jugenddtil-
kinstler wie u.a. Alfred Mohrbutter, Richard Riemerschmid und Peter Belhrens
teilnehmen.” Es handelte sich um die erste 6ffentliche Prasentation kiinstlerischer
Reformkleider in Deutschland.®

»Von heute an snd Ausstellungen von Damenkleidung in die Kategorie der Kunst-
ausstellungen eingereiht. Sie werden sicherlich von Zeit zu Zeit stattfinden neben
den Gemélde- und SkulpturenrAusstellungen und den in letzter Zeit anerkannten
Vorfiihrungen von Werken der angewandten Kunst*®*

Deneken verfolgte sait seainem Amtsantritt in Krefeld eine GewerbefGrderung
durch die kingtlerische Reformierung und Aufkldrung beziiglich des Geschmacks
und der Ausfihrung.® Fir die Klddung sollten die Kinglerkleider
Vorbildfunktion fir die nachfolgend von den Frauen selbst zu néhenden Kleidern,
die sogenannten ,, Eigenkleider”, haben. Nach der Ausstellung entstand ein Album
mit Entwirfen und Anleitungen der Kiindler, die ds Vorlage zum Nachschneidern

dienen sollten.

Zusammen mit van de Vede wollte Deneken Kingler und Indudrie fir eine
Zusammenarbeat im Bereich des Stoffdekors gewinnen, um so auch den Jugenddtil
in das Textilgewerbe enzubringen. Fir ihn bestand die Moglichkeit, durch die

"8 van de Velde, Hebung de Frauentracht, aa.0., S. 97.

7 Stamm, Das Reformkleid, 1976, S. 51ff.

¥ Gerda Breuer: Deneken und die Krefelder Textilindustrie, in: Der westdeutsche Impuls 1900
— 1914 Kunst und Umweltgestaltung im Industriegebiet, Von der Kinstlerseide zur
Industriefotografie, Das Museum zwischen Jugendstil und Werkbund, hrsg. Krefelder
Museen, S. 89-97, hier S. 93.

8 van de Velde, Die kiinstlerische Hebung der Frauentracht, aa.O., S. 104.

¥ Siehe dazu Gerda Breuer: Geschmacksveredelung am Ort — Auswirkungen einer
restaurativen Kulturutopie, Friedrich Denekens Programm der Gewerbeférderung durch das
Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld in: Der westdeutsche Impuls 1900 — 1914, aa.O., S. 23ff.
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Ausgtdlung von Kindlerkleidern im Museum, die pogtive Einflunahme von
Kung auf das dltégliche Leben, im Sinne von William Morris, deutlich zu machen.
Dadie Industrie bisher kaum Interesse an der Ausfiihrung von Kiingtlerentwirfen
gezeigt hatte, <ollte die Ausstdlung mit Kinglerkleidern am Deutschen
Schneidertag im Jehre 1900 zu einer Annéherung beitragen.® Die ausgestlten
Kleider entsprachen durchweg den Forderungen der Reformbewegung. Der
Schnitt war schlicht, locker falend und den Korper nicht einengend. Das
sachliche Dekor unterstrich die Funktionalitét des Kledes. In seinem Aufsaiz
,Das neue Kungt-Prinzip in der modernen Frauen-Klddung'® erlautert van de
Velde wie sch saine Vorgelung vom Kinglerkleid von derjenigen der Reform:
Bewegung unterscheidet. Seiner Meinung nach richtete sSch das klasssche
Reformkleid dlein nach gesundhetlichen Vorgaben und lief3 die Schonheit aul3er
acht. Demgegeniber wollten er und die Kiingtler aus seinem Kreis die Kleidung
in Funktionditdt und Schonheit verbessern. Von den ausgestelten Arbeten
fanden die Kleder von Henry van de Vede am megen Anklang in der
Offentlichkeit. Er war mit sechs Modéllen in der Ausstdllung vertreten, die fiir
verschiedene Geegenheten vorgesehen waren, darunter ein Hauskleid, en
Sralenkleid und en Gesdlschaftskleid.®® (Abb. 2) Diese Beschrankung auf
enige wenige, fir bestimmte Funktionen vorgesehene Kleidungstypen, dhnlich
sogenannten Prototypen, stiefd in der Textilindustrie auf Ablehnung, da diesevom
modischen Wechsdl und von der Vidfdt der Kledung profitierte® Trotzdem
ergaben sch einige Angebote an Kiingler, Dessins fur industridle Stoffentwiirfe
anzufertigen. Insgesamt erging es Henry van de Velde und seinen Kollegen aber
mit ihren Bekleidungen kaum anders as William Morris und seinem Kreis. Die

Klederentwirfe entsprachen zwar den Vorgelungen der Reformbewegung,

% Breuer, Henry van de Velde, aa.0., S. 217ff.

¥ Henry van de Velde: Das Neue Kunst-Prinzip in der modernen Frauen-Kleidung,
erschienen in: Deutsche Kunst und Dekoration, V. 8, Mai 1902, zitiert nach Stern, Gegen den
Strich, aa0., S. 102 - 107, hier S. 103f.

® Ebd., S. 222.

% In einem Brief wies Deneken van de Velde darauf hin, daR die Fabrikanten die
'Abschaffung der Mode' nicht mit ihren Verkaufsinteressen verbinden konnten, in: Akte XI,
1,1,139, Deneken an van de Velde, 11.11.1900, in: Kaiser-Wilhelm-Museum, Krefeld, zitiert
nach Breuer, Henry van de Velde, aa.O., S. 222, Anmerk. 26.
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scheiterten jedoch an der vid zu teuren Einzdanfertigung, fir die ds Kauferschicht
wiederum nur das gehobene Blrgertum in Frage gekommen wéare. Dieses
orientierte Sch mit seinen modischen Interessen dagegen an der von Paris
bestimmten Haute Couture. Dementsprechend fanden auch die Kleider der
Reformkingler keine grol¥e Verbraitung. Somit blieb der Einfluld von Henry van
de Vddes Reformvorgdlungen auf die Damenmode sehr gering. Fur dieses
Scheitern lassen sch weitere Erklarungen finden. Fur einen so hohen Anspruch
der Kleiderkonstruktion von dauerhaftem Wert bedurfte es schneidertechnischer
Kenntnisse, die im Umfeld van de Veldes nicht ausreichend vorhanden waren.®’
Ebenso wenig gab es zum damadigen Zetpunkt Mdglichketen, ein handwerklich
aufwendiges Vefdren auf en moglichs kodengingdiges, bretes
Hergtellungsverfahren zu Ubertragen. Insgesamt blieben die Kiinstlerkleider daher
nur einer klenen Klientd von Kéauferinnen vorbehdten. Haufig wurden die
Kleidungsstiicke nur von den Ehefrauen der Kinstler getragen. Ein anderer
Grund fir das geringe Interesse an den Kleiderentwiirfen lag scherlich darin, dal3
Henry van de Velde und die anderen Kingtler sch gegen den Modemarkt
richteten, indem se nur normierte Kleiddungstypen schufen, die von dlen getragen
werden sollten und vor dlem zeitlos zu sain hatten. Die Bekleidungsindustrie be-
ndtigte jedoch den sténdigen Wechsal der Moden und forderte ihn. Ferner ent-
gprach es kaum dem Interesse der Kaufer, ihr 8uleres Erscheinungsbild typiseren
und verenhetlichen zu lassen und dch jeder modischen Veranderung zu
verschlief¥en. Vidmehr erscheint das Bedirfnis nach modischem Wechsdl, der
sgch mit zunehmender Schnelligkeit vollzient, as ein Kennzeichen der Moderne,

dem die Reformer keinen Einhalt gebieten konnten,®

Anfang des 20. Jahrhunderts zogen viele der deutschen Reformkiingtler, wie z.B.
Mohrbutter und Else Oppler, nach Berlin, das dadurch zum Mittelpunkt der
Reformbestrebungen wurde. Zu dem Kreis gehdrten das Ehepaar Anna und

8 Schneede, van de Velde, aa.0., S. 582.
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Hermann Muthesus sowie Emil Orlik und Peter Behrens, die spéteren Mitbe-
grinder des Deutschen Werkbundes. Thre Entwirfe publizierten die Kingler in
dem 1904 erschienenen Buch ,, Das Kleid der Frau®. Anna Muthesius setzte
gch in besonderem Mal%e fur die Bewegung der Reformkleidung ein und
verdffentlichte neben verschiedenen Artikeln auch en Buch Uber , Das
Eigenkleid der Frau*.?® Der 1907 gegriindete Deutsche Werkbund ssh seine
Aufgabe darin, die einzelkiinstlerischen Reformbestrebungen in einer Indiitution zu
organiseren. Vor dlem Muthesus ging davon aus, dal3 die Kungt und die
Indudtrie sch aufeinander eingdlen mulden, sollten Veranderungen in der
kingtlerischen Formgestaltung durchsetzbar sein.® Darin unterschied er sich
grundlegend von William Morris, der die Maschine vollig abgeehnt hatte und
auch von Henry van de Vdde der en sehr ambivaentes Verhdtnis zur
industridlen Produktion fuhrte. Die Kinstler des Werkbundes hatten eingesehen,
dald die Maschinenproduktion nicht aufzuhdten war und suchten nach
Moglichkeiten, hieraus podtive Nutzen fir die Geddtung der
Gebrauchsgegengténde zu ziehen. Es sollte eine formde Versachlichung der
maschingl produzierten Erzeugnisse vorgenommen werden.®* Eine Reinheit der
Form, ohne Uberflissges Ornament, die dlein auf Nitzlichket ausgerichtet i,

war das erklarte Zid.%

Auf diese Pramissen aufbauend forderte Muthesus auf der 1914 in Kaln
datfindenden Werkbundtagung as Leitgedanken des Werkbundes eine Ty-
piserung, um ene hohe Qualitét der in serieler Produktion hergestellten Produkte

gewdhrleigen zu konnen. Daraufhin wurde er von Henry van de Velde, der sch

% Siehe zu Modewandel Thomas Schnierer: Modewandel und Gesellschaft, Die Dynamik
von "in" und "out", Opladen 1995, S. 24f. Siehe auch René Ko6nig: Menschheit auf dem
Laufsteg, Die Mode im Zivilisationsprozef3, Frankfurt aM. 1988, S. 55f.

¥ Thiel, Kuinstler und Mode, 1979, S. 111f.

% vgl. Wick, Im Riickspiegel, a.a.0., S. 20.

*Ebd, S.21.

% Siehe Kurt Junghanns: Der deutsche Werkbund, Sein erstes Jahrzehnt, Schriften des
I nstituts fur Stadtebau und Architektur, Berlin 1982, S.17.
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mit 10 Gegenlditsitizen auf die Frehdten des Kiinglers berief, heftig kritisert.®
Im folgenden zeigte sich, dal’ die Zusammenarbeit mit der Indudtrie sch fir die
Reformkingtler ds problematisch erwies. Einersaits waren die Unternehmen an
die Modele der franzésschen Modeschopfer gewohnt und nicht gewillt,
Kindlerentwirfe zu produzieren, zum anderen lehnten es vide der
Reformkiingtler ab, fir die Industrie und GroRproduktion zu arbeiten.®* Um ihren
Lehren Durchsetzung zu verschaffen, versuchten einige der Reformkiingtler daher,
diese an den verschiedenen Kunstgewerbeschulen zu vermitteln. Van de Vede
leitete die Kunstgewerbeschule in Weimar, aus der 1919 das Bauhaus hervorging.
Albert Reimann erdffnete in Berlin éne Fachschule fir Modezeichner mit einer
angeschlossenen Schneiderwerkdtett, damit die Entwerfer gleichzeitig Kenntnisse
Uber die Umsetzung erhielten und keine unrediserbaren Entwirfe zeichneten.
Andere Kindler wandten sch einem beinahe vergessenen Genre zu, dem

Modebild.*

2.3 DieWiener Werkstatte

Die 6derreichischen Reformkingler waren mit ihren Kleiderentwirfen inter-
nationd erheblich efolgreicher as Henry van de Velde und sein Kreis, da die
Modesbtellung fur kurze Zeit mit der Haute Couture des tonangebenden Paris
konkurrieren konnte. Eine jungere Kingtlergeneration besbsichtigte, den zum
leeren, schnérkelhaften Pomp verkommenen traditiondlen Stilrichtungen, die das
Wiener Blrgertum as eine Moglichkelt angesehen hatte, Ssch mit der Aristokratie
auf ene Stufe zu gellen, eine &sthetische, deichsam sachliche und praktische
Kunst entgegenzusetzen.®® Auch sie waren von der Idee des Gesamtkunstwerkes
fasziniet” Ein wichtiges Betdtigungsfeld bestand fir die Osterreichischen
Kinstler im Bereich des Kostimentwurfes und der Dekoration fir das Theater.

% Hans Eckstein: Normierung, Typisierung, Bauen fiir das Existenzminimum, Der Werkbund
und die neuen Aufgaben im sozialen Staat, in: Burckhardt, Werkbund, 1978, S. 81-84, hier S.
8L

* Thidl, Kiinstler und Mode, 1979, S. 115ff.

% Ebd., S. 118.

% Gabriele Fahr-Becker: Wiener Werkstétte 1903-1932, K6ln 1994, S, 9f.
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Die Gewander im Ausdruckstanz forderten eine degante Silhouette aus Formen

und Linien, diefir die Kingler eéne Herausforderung darstellten.*®

1903 grindeten die Kunstler Josef Hoffmann (1870-1956) und Kolo Moser
(1868-1918) zusammen mit dem Unternehmer Fritz Warndorfer die Wiener

Werkstétte- Produktiv-Gemeinschaft.®® Deren erklértes Zid war es, das Kunst-
handwerk quditativ zu verbessern und eine Unabhangigkeit der Reformkiingtler
von der indudridlen Produktion zu gaantieeen. Die Kiungler und
Kungthandwerker sollten die Mdoglichkeit erhdten, vom Entwurf bis zur
Audfihrung die Entstehung des Produktes sdbsténdig zu kontrollieren, um so
ene ,Schundproduktion® entgegenwirken zu konnen. Die in den Kingt-
lerwerkstétten entstandenen Werke sollten unabhdngig vom spéeren Ge-
brauchswert angefertigt werden konnen. Die Wiener Werkstétte behielt sich aber
das Vorrecht des Ankaufs bel entsprechender Quaitét vor.*® Wenn auch die
Wienar Wekdgédte ken dlen af Gewinnmaximierung ausgerichietes
Unternehmen war, so Ubte sie doch einen nicht zu Ubersehenden Einfluld auf des
Kunsthandwerk aus und es gelang, einen eigenen Stil zu prégen.

Die Kundler der Wiener Werkstétte verfolgten unter Berufung auf die Letren von
William Morris und John Ruskin wiederum den Gedanken ener umfassenden
kiingtlerischen Gestdtung von der Architektur bis zu den Gebrauchsgitern im
Sinne eines Gesamtkunstwerkes'™™ Der Architekt Josef Hoffmann vertrat die
Auffassung, dald der Kingler jedes Objekt im Hinblick auf das Ganze zu
gestalten habe, um eine vollstdndige Harmonie zu erreichen. Seiner Meinung nach

%7 Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 20.

% Hansen, Wiener Werkstétte, 1984, S. 13ff.

% Werner J. Schweiger: Meisterwerke der Wiener Werkstétte, Kunst und Handwerk, Wien
1990, S. 5f.

1% pije Kiinstler bekamen die Raume und das Material unentgeltlich zur Verfiigung gestellt,
um dort produktionsunabhéngig experimentieren zu kdnnen. Allerdings nahmen sie eine
wirtschaftliche Unsicherheit in Kauf, da es bis 1922 keine Gehaltzahlungen gab. Nur fur die
von der Wiener Werkstétte gekauften Produkte wurde ein Honorar bezahlt. siehe Werner J.
Schweiger: Wiener Werkstétte, Kunst und Handwerk, 1903-1932, Wien 1982, S. 97f.

191 volker, Wiener Werkstétte, aa.0., S. 604; und vgl. Kirk Varnedore: Wien 1900, Kunst
Architektur und Design, K6ln 1983, S. 105.
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war die Kleidung ein sehr wichtiger Bereich, der nicht den Modeschdpfern oder
den Frauen dlen Uberlassen bleiben durfte, sondern den Kunstler vor die
Aufgabe ddlte, saine gedaterischen Fahigketen fir die Reformierung der
Formenwelt zur Verfilgung zu stellen.’® Bevor die Modeabteilung der Wiener
Werkdtétte erdffnet wurde, hatten sich die Kiinstler - u. a auch Josef Hoffmann -
mit Kostimentwirfen und der Ausstattung fur das von der Wiener Werkstétte
initiierte Cabaret Fledermaus beschéftigt.’® Die Modesbteilung, die an der
Popularitét der Wiener Werkgtétte maligeblich beteiligt war und diese auch
wahrend der Krieggahre finanziell siitzte, wurde erst im Mérz 1911 eréffnet und
stand bis 1922 unter der Leitung des Architekten Eduard Josef Wimmer-Wigyill

(1882-1961), einem Schiler von Josef Hoffmann.'® Die Frage, inwiewsit
Hoffmann eigengténdig Kleidung entworfen hat, ist in der Literatur nicht geklart.
Der 1898 von ihm publizierte Aufsatz ,, Das individuelle Kleid® gibt lediglich
AufschluR {iber seine theoretische Auseinandersetzung mit der Modereform.'®

Im April 1911 gdlten Hoffmann und Wimmer-Wisrill ene erse zusammen
héngende Kollektion vor.’® Mit ihren Entwiirfen langer flieRender Hemdkleider
verweigerten se sch den noch Uberwiegend einengenden Formen der Pariser
Kleidermode. Fur die Modelle orientiete man sich weltestgehend an einer
figuverschleiernden Silhouette, die durch glatt am Korper herabfalende

Schnittformen erzeugt wurde. ™’

Gleichfdls im Jahre 1911 besuchte der Modeschopfer Paul Poiret (1879-1944)
aus Paris die Wiener Werkgtétte. Er war durch ene Ausstellung in Rom auf Ent-
wirfe von Hoffmann und Klimt aufmerksam geworden. Poiret wird der Verdienst

2ugesprochen, die Frau von den Zwéngen des Korsets befreit und damit

192 stern, Gegen den Strich, a.a.0., S. 22f.

193 schweiger, Wiener Werkstétte, 1982, S. 211.

1% Hansen, Wiener Werkstétte, 1984, S. 38f.

1% Josef Hoffmann: Das individuelle Kleid., in: Die Wage, Wien, Jg. 1, 1898, Nr. 15, v. 9.
April, S. 251-252, zitiert nach Schweiger, Wiener Werkstétte, 1982, S. 256, Anmerk. 20.

1% Hansen, Wiener Werkstétte, Wien 1984, S. 46.

197 v/6lker, Wiener Werkstétte, aa 0., S. 604.
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geschafft zu haben, was den Kiingtlern nicht gelungen war - das Reformkled zur

198 Poiret brachte vide Stoffe und Accessoires

anerkannten Mode zu machen.
nech Paris und lief3 sich auch in seinen weiteren Entwiirfen von der Mode der
Wiener Werkstétte inspirieren.'® Im Gegenzug arbeitete Wimmer-Wisyrill an
ener eigengdndigen, von Paris unabhéngigen Kledermode. Trotzdem ist ene
Beainflul3ung durch die exotischorientalische Mode Poirets in den Entwiirfen der
Wiener Werkstdtte zu entdecken. Dieser doch egenstandige Kompromif3
2wischen den strengen Grundséizen der Reformer und der verspielten Art der
Haute Couture war scherlich ein Grund fr den Erfolg und die Anerkennung der
Wiener Modegbteilung. Insofern ergab sich fir die Modegbteilung eine Position,
die ,zwischen Kinglerkleid und Haute Couture!*'® lag. Ahnlich den groRen
franzésschen Modesaons stellte die Modeabteilung der Wiener Werkstétte ab
1912 regdméldg zwe Kollektionen im Jahr vor und erlangte auf internationden
Modenschauen (wie z.B. in Berlin, Kdln, Stockholm und Amsterdam) hohes
Ansehen sowie einen Platz in der Modebranche. In einer Zeitungsrezension Uber
eine in den R&umen des Pdas Esterhdzy vorgefiihrten Modenschau der Wiener

Werkgétte konnte man lesen:

»Was diesmal geboten wurde, war einwandfreier Genuf3. Ihre Sturm- und Drang-
jahre hat die ,W.W.* auf dem Gebiete der Mode hinter sich. Jetzt ist jedes Modell
dadurch ein kleines Kunstwerk, dal3 mit ganz auserlesenem Materia nach gemaldig-
ten Kinstlerentwiirfen Toiletten voll diskreter Originalitat geschaffen werden.“**

Es gab alerdings auch negative Stimmen, wie die geringschétzige AuRerung von
Adolf Loos ,,Man kann Euch en gewisses Tdent nicht absprechen, aber esliegt
auff enem ganz anderen Gebiet, ds Ihr glaubt. Ihr habt die Phantase des

Damenschneiders. Macht Damenkleider.“*? Loos wandte sich in seinen

1% |_ey, Paul Poiret, a.a0., S. 414.

1% schweiger, Wiener Werkstétte, 1982, S. 224, 227.

10V 6lker, Wiener Mode, 1984, S. 64.

™ Modenschau der Wiener Werkstétte, in: Neues Wiener Journal, Jg. 26, 1918, Nr. 8751 v.
14. Mérz, S. 6; zitiert nach Schweiger, Wiener Werkstétte, 1982, S. 233.

2 Adolf Loos: Samtliche Schriften, 1. Bd., Wien/ Miinchen 1962, S. 437., Loos polemisierte
sténdig Uber die Arbeiten der Wiener Werkstétte. Er vertrat die Unvereinbarkeit von Kunst
und Handwerk und hatte zudem aus Secessionszeiten personliche Differenzen mit Josef
Hoffmann, zit. nach Schweiger, Meisterwerke der Wiener Werkstétte, 1990, S. 20.
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AuRerungen vor adlem gegen die Mode as solche, in der er eine Facette des von
ihm abgeehnten Ornamentes zu erkennen glaubte. ™

Mit Ausbruch des Krieges konnte die Wiener Werkstétte aufgrund ihrer isolierten
Lage Eigenhaten in den Entwlrfen weter ausbauen, wodurch se sch in
vergtérktem Mal3e von den 6gterrel chischen und franzdsischen Vorgaben - geméal
dem Motto: ,Los von Parisl® - abgrenzen konnte und internationde Erfolge
erang.™* Auch wahrend der Krieggahre 1916 und 1917 hate die
Modeabteilung grole Erfolge vorzuweisen. Se zeigte ihre Moddlle auf inter-
nationalen Modeschauen neutrder Lander und erdffnete Filiden in Zirich und im
Pdas Eserhazy in Wien.'"® Bis auf eine Verkiirzung der Rocke und eine an die
Situation angepalde, bedeckte Farbigkeit der Modelle vollzogen sich in der Mode
auch nach Kriegsende 1918 keine gravierenden Verdnderungen. Anfang der 20er
Jahre erlangte die Mode der Wienar Werkgtéite in den USA solche
Aufmerksamkeit und Anerkennung, dal3 1922 eine Filide in New York erdffnet
wurde. '® Nach dem Weggang von Wimmer-Wisgrill tibernahm Max Snischek
die Leitung der Modegbtellung bis zu ihrer Auflésung. Trotz anhdtender Erfolge
scheint nach dem Fihrungswechse in den 20er Jahren die Origindité der
Entwirfe deutlich nachgelassen zu haben.™” Gerade in der Anpassung der
Kinglerkleider an die algemeinguiltigen Modekriterien bzw. ,,an die Eigengesetze
der Mode*™® sehen dnige Autoren den Grund fir das lange Bestehen der
Wienar Modesgbtellung trotz vidfacher finanzidler Belagungen. Anhdtende
finanzidle Schwierigkaiten fihrten zu verschiedenen Wechsdn der Firmenform.
So wurde z.B. 1924 die Modeabtellung zum Modehaus der Wiener Werkstéite
Primaves & Co erklat und nach einem gegliickten Vergleich 1927 wieder ds

3 Adolf Loos: Damenmode, in: Franz Gliick (Hrsg.): Samtliche Schriften, Bd. 1, Wien 1962, S.
157ff, zitiert nach Vélker, Kleiderkunst und Reformmode, a.a.0., S. 146.

" Hansen, Wiener Werkstétte, 1984, S. 59.

5 v lker, Wiener Werkstétte, aa 0., S. 605, 607.

18 Dije Initiative ging von dem in Amerika lebenden Architekten und Biihnenbildner Josef
Urban aus, der 1922 die "Wiener Werkstétte of America Inc" eréffnete, in: Schweiger,
M eisterwerke der Wiener Werkstétte, 1990, S. 20.

17 vgl. Angela Vélker: Wiener Mode und Modephotographie: Die Modeabteilung der
Wiener Werkstétte, 1911-1932, Minchen/ Paris 1984, S. 22.
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Modegbteilung der Wiener Werkstéite angegliedert. Dennoch unterlag die
Wiener Werkstétte ab 1930 besténdigen Verklenerungsmal3nahmen, bevor se
dann 1932 endgliltig geschlossen wurde.

Abschlief?end kann man der Wiener Werkgtétte zugestehen, dal3 es ihr gelang,
gch mit ihrer kindleriscchen Mode in dem Bereich der angewandten
Kleidungsbranche efolgreich durchzusetzen. Der Erfolg, den die Wierer
Werkgtéte mit ihren Moddlen weltwelt errungen hatte, griindete zum Tell auch
auf die schon erwdhnte Anpassung an die Modebedurfnisse. Hierdurch war eine
gegliickte Mittlerpogtion erreicht worden zwischen den ergen, zumeis von
Architekten entworfenen, dlzu drengen Reformkledern und den etwas
snnlicheren Modellen, die durchaus eine Ingpiration von Poiret zugelassen hatten.
Diese Sdlung zwischen dem Kinstlerkleid, das eine , Gegenmode” deklarierte,
und den bestehenden Beduirfnissen des Modemarktes macht das Interesse an der
Wiener Mode ekl&rbar. Angda Volker deht den Erfolg ebenfals in der
Anpassung an die ,Hgengesetze der Mode‘, die die doch héaufig fehlende
Quadlitét der Ausfiihrungen in den Hintergrund drangte*® Insgesamt geht Volker
von der Annahme aus, dal3 die Kinstler der Wiener Mode-Abtellung sch nicht
wesentlich von der Idee der Reformkleidung haben leiten lassen, sondern die
Orientierung eindeutig auf Mode und modische Tendenzen ausgerichtet war.'®
Trotzdem snd vide Klederideen, vor dlem digenigen von Wimmer-Wigyrill,
Max Snischek und Dagobert Peche, nicht Uber Entwurfskizzen hinausgekommen
und niemas in tragbare Moddle ungewanddt worden. Ein Grund hierfir liegt,
ahnlich wie bei den deutschen Reformkiingtlern, in der mangelnden Beherrschung
des Schneiderhandwerks, wodurch sch bel der Umsetzung mit den Maeridien
Probleme ergaben. Marianne Zdls konnte as einzige qudifizierte Schneiderin die
Probleme dlein nicht I6sen.** Auch den Kiinstlern der Wiener Werkstétte gelang

" Ebd.,, S. 64.

" Ebd,, S. 64.

120 v@lker, Kleiderkunst und Reformmode, aa.0., S. 152f.

2 stern, Gegen den Strich, aaO., S. 24. Auch Angela Vélker bemerkt die Vielzahl an
Entwirfen und Skizzen und die jedoch nur geringe Anzahl an ausgeftihrten Modellen, die es
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es ba dldem nicht, auf einer breteren Produktionsbass eine Kleidung fir die
Masse gt fir eine ausgesucht finanzkréftige, extravagante Klientel zu fertigen,'#
Zuletzt war es wiederum der Anspruch der Kiingtler nach Exklusivitét, der Uber
der Massenproduktion stand. Erneut waren damit die Produktionskosten zu hoch,
as dal? sch die Wiener Werkgétte auf Dauer in der Bekleidungsindudtrie einen

Platz hétte schern kénnen.

24 Gudgav Klimt

Ein Kindler, der im Zusammenhang mit dem Secessionsstil und der Wiener
Werkgtéite genannt werden mul3, ist der Maer Gudav Klimt (1862-1918). Ihm
kommt eine besondere Bedeutung zu, da er kein direktes Mitglied der Wiener
Werkgtétte war, aber durch seine Bekanntschaft mit Josef Hoffmann und Kolo
Moser dennoch zeitweise dort mitgearbeitet und wichtigen Einflul3 genommen
hatte. Unter der Leitung Klimts schlof3en sich einige Kiingtler aus der Genossen
schaft bildender Kinstler 1897 zur Wiener Secesson zusammen. Gemeinsam
vefolgten de das Zid, dch gegen die Bevormundung durch die Anhdnger des
Akademismus und ene ren kommerzidle Ausiichtung der Kungt zur Wehr zu
setzen.”® Die Kiingtler der Wiener Secession suchten Kontakt zu ausldndischen
Kinglern und angemessenen Ausstdlungsorten, um dch gemensam der
Offentlichket zu prasentieren.’®* Gldchzeitig strebten se im Zuge eines
kinstlerisch-soziden Engagements fir die Geddtung des dltaglichen
Lebensumfddes eine Gleichgtdlung von Kunsthandwerk und bildender Kunst an.
Ihre neuen Zide und Vorgedlungen fur die Kunst verdffentlichten die Mitglieder in

in den Sammlungen heute zu sehen gibt. Ein weiteres Problem, scheint die nur ungentigende
Quellenlage Uber die Mitarbeiter in der Modeabteilung darzustellen. Marianne Zels hat
Wimmer-Wisgrill von Beginn an als Schneiderin zur Seite gestanden, dagegen haben
ansonsten viele Kiinstler nur sporadisch in der M odeabteilung mitgearbeitet. Volker, Wiener
Werkstétte, aa.O., S. 606f.

122 Fahr-Becker, Wiener Werkstétte, 1994, S. 12.

2 Vgl. GillesNéret: Gustav Klimt 1862-1918, K6In 1993, S. 17.

24 Philip Ursprung: Die Wiener Secession, in: Toni Stooss Christoph Doswald (Hrsg.):
Gustav Klimt, Stuttgart 1992, S. 322.
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ihrer Zeitschrift ,VER SACRUM*“.** Wie Angda Volker bemerkt, sucht man
AuRerungen zur Reformkleidung in den Secessionsschriften vergeblich. '

1905 kam es innerhab diessr Gruppe zum Bruch zwischen den sogenannten
»iligen*, wie die Kingler um Klimt genannt wurden und den traditiondlen
»lmpressonisten”, deren Protagonist der Kingtler Josef Engelhart war. Klimt und
seine Kallegen wollten enger mit dem Kunsthandd und dem Kunstigewerbe, vor
alem mit der Wiener Werkstétte 2usammenarbeiten.””” Daher verlief? Klimt nach
viden Sratigkaten zusammen mit enigen anderen die von ihm begriindete
Wiener Secesson.®® Er simmte in seinem Zid einer kiinglerischen Gestatung
der gesamten Lebenswelt im Snne enes Gesamtkunswerkes mit den
Verantwortlichen der Wiener Werkstétte tberein.*® In diesem Zusammenhang
Ubernahm auch die Kleidung in seiner Arbeit ene wichtige Ralle.

Gudav Klimt verdffentlichte 1906 in der Zetschrift Deutsche Kunst und
Dekoration ene fotografische Reihe, die sine Lebenggefahrtin Emilie Hoge in
von ihm entworfenen Kleidermoddlen zeigt™ Klimt fotografiete se in
verschiedenen Kleidermodellen der Koallektion, die as Haus-, Sommer- und
Konzertkleider jeweils fir eine bestimmte Geegenheit vorgesehen waren, \or
einem landschaftlichem Hintergrund.™** Seine Verbindung mit Emilie Floge, die
sait 1903 zusammen mit ihren Schwestern in Wien einen von den Architekten der
Wienar Werkstétte ausgestatteten Modesaon betrieb, trug sicherlich dazu be,
dal3 sch Klimt intensiver mit dem Entwurf von Kleidern auseinandersetzte. Seine
Entwirfe konnten in Emilie FHoges Modesdon ausgefiihrt werden, dessen

®Ebd., S. 322.

1% Angela Vélker: Kleiderkunst und Reformmode im Wien der Jahrhundertwende, in: Alfred
Pfabigan (Hrsg.): Ornament und Askese. Im Zeitgeist des Wien der Jahrhundertwende,
Wien 1985, S. 142-155, hier S. 146.

27 Ursprung, aa.0., S. 322.

128 Gerbert Frodl: Klimt, K6In 1992, S. 27.

12 Marina Schneede: Gustav Klimt, in: Katalog Anziehungskrafte, Miinchen 1987, S. 292-
294, hier S.292.

0 Frodl, Klimt, 1992, S. 82.

3! Schneede, Klimt, aa.0., S. 293,
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origindle und extravagante Mode ds Vorlaufer der Modegbtellung der Wiener
Werkstétte anzusehen sind.**

Die von Klimt entworfenen Kleider, weite, herabfalende Gewander, zeichneten
sch durch Druckstoffe mit Uppigen Ranken, die an seine Gemdde erinnern, oder
durch schwarz-weif3e geometrische Motive aus. Fir die gelungene Ausfihrung
und Wirkung der Kleider kamen Klimt sScherlich die handwerklichen Kenntnisse
und die Zusammenarbelt mit den in der Modeschnederel ausgebildeten
Schwestern Hoge zugute. Angda Volker hebt hervor, dal3 die Kleidermodele
von Klimt dch in ihrer Audflhrung weniger dreng ds die deutschen
Reformkingtlerentwiirfe von Henry van de Velde und Peter Behrens an der
geforderten Materidaufrichtigkeit und Konstruktionsbetonung des Schnittes
orientierten™ und Statt dessen bewul modische Anregungen aufgriffen, was den
Kleidern insgesamt einen &sthetisch ansprechenderen Ausdruck verlieh, ™

Eine weitere Besonderheit stellen die von Klimt kreierten Entwiirfe seiner eigenen
Arbets und Freizetkleidung dar. Es handdt sch um braune oder blaue
Hemdkleider mit einer begtickten Schulterpasse (Arabeske), die er auch in
ahnlicher Form fir einige Kollegen entwarf und die an ruménische Bauernhemden
erinnern. Klimt lief3 sch um 1905 in seinem Garten oder seinem Atelier in diesen
langen ,Mderkitten* von Moritz Néhr fotografieren.** Zudem zeigt eine weitere
Fotografie Emilie Hoge in einem gedreiften, weiten Hemdkleid, das mit eénem
orientalischen Kaftan vergleichbar ist. Diese von Klimt entworfenen Hemdkleider
haben nichts mit der Mode sainer Zeit gemein. Se snd ds en Versuch zu

%2 Der Modesalon der Geschwister Flége war schon vor der Modeabteilung der Wiener
Werkstétte eine wichtige Adresse fir Kundinnen aus der Aristokratie und des Geldadels. Ihr
Erfolg bestand darin, dal3 sieim Gegensatz zu den strengen Reformkleidern sich durchaus an
den Vorbildern der Pariser Modeschopfer orientierten und dies zusammen mit eigener
Originalitét zu einer neuen Kreation verbinden konnten. Siehe: Hansen, Wiener Werkstétte,
1984, S. 18f.

% Henry van de Velde forderte, dai die Verzierungen eines Kleides seine Architektur
betonen und daher an "'strategischen’ Stellen plaziert werden miss[t]en, an Saum, Hals und
Armen", Stern, aa.0., S. 19.

3 volker, Kleiderkunst und Reformmode, aa.0., S. 151.
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vergehen, sch aul¥erhalb einer modischen Fragestelung auf eine urspringliche
und funktionde Kleidform zu konzentrieren, die as Symbol von Unabhangigkeit
und Freiheit verstanden werden kann.™*® Die von Klimt entworfenen Roben
weisen eine wohl beabsichiigte Nahe zu japanischen Kimonogewandern auf. Von
Klimt ig auch ein schwarzwell¥arbener, seidiger Morgenmantd im Kimonostil
bekannt, den er selbst getragen hat.**’ Die Japanische Kunst und Geisteshdtung
hatte um die Jahrhundertwende einen grofien Eindruck be den Kinstlern
hinterlassen. Der japanische Kinstler-Handwerker verkorperte die Gleichadlung
von angewandter und , hoher* Kungt. Die JgpanRezeption wurde beglingtigt
durch die Suche nach unbekannten und unverbrauchten Formen und Motiven
sowie nach einer Hatung, die sch der neuen, durch die Industriegesdlschaft
entfremdeten Lebenswelt widersetzen konnte.*® Es ist bekannt, daf? die schon
von Kinglern wie van Gogh hochgeschétzten japanischen Holzschnitte auch von
William Morris bewundert worden sind.** Allen Anschein nach nahm sich auch
Klimt auf der Suche nach einem ,,Urkleid* diese schlichten e eganten Formen des
japanischen Gewandes zum Vorbild. Er besald ene wertvolle Sammlung ater
chinesscher und jgpanischer Kostiime, die 1945 durch einen Brand vernichtet
wurde® Wenn Klimt mit den fir sch und seine Kollegen entworfenen
Hemdkledern, wie Marina Schneede feststdlt, vidleicht auch keine
programmatischen Zide verfolgte, so waren se gerade durch ihre freie, nicht
oOffentliche Funktion eine Modichkeit, gegen die Anforderungen an Kleidung und
Mode, en in saner Funktion bedingtes und der Person des Trégers
entsprechendes Kleidungsstiick zu entwerfen.'* Dal3 Klimt der Kleidung as
Augdruckstréger  und  Charakteriserung der Persdnlichkeit eine  wichtige

1% Wolfgang Georg Fischer: Gustav Klimt und Emilie Flége, Genie und Talent, Freundschaft
und Besessenheit, Wien 1987, S. 89f.

% Hansen, Wiener Werkstétte, 1984, S. 14.

37 Schneede, Klimt, aa.0., S. 293.

1% Fischer, Klimt und Flége, 1987, S. 91; Fahr-Becker beschéftigt sich ausfuhrlich mit dem
Einflufd des Japanismus auf die Kunstler der Jahrhundertwende. Sie stellt fest, daf? schon
William Morris von der Einstellung der Japaner gegeniiber dem Kunsthandwerk fasziniert
gewesen war, Fahr-Becker, Wiener Werkstétte, 1984, S. 16ff.

9 Ebd.,, S. 16ff.

9 Schneede, Klimt, aa.0., S. 293.

“Ebd., S. 293.
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Bedeutung zumal3, |43 sch an seinen bekannten Frauenportréts ablesen. Hier
benutzte er die fléchig und ornamenta durchgearbeiteten Kleider, die den Korper
in éne ornamentale Flachigkeit Uberfiihren, zur Uberhbhung der Person. Die
Dagdlung individudler Ziige war fir Klimt demgegentiber nicht von vorrangiger
Bedeutung. Mit diessr Art der kindlerischen Dasdlung wurden die
Frauenbildnisse der Wirklichkeit entriickt und schufen ein Pendant zu dem in der
Literatur gleichzeitig behanddlten Thema,, Traum und Wirklichkeit* '

25 DieReformbewegungen in Frankreich

In Frankreich schenkte man den Reformbewegungen erst ein Jahrzehnt spéter ds
im Ubrigen Europa Beachtung. Die Pariser Modeszene verhdhnte die re-
formerischen Tendenzen, die ihr durch Werkschauen nahegebracht wurden. Als
Grund dafir &% sch das Fehlen einer kunstgewerblichen Revolution, wie sein
England, Deutschland und Osterreich stattgefunden hatte, anfilhren. In Frankreich
arbeiteten die Kiingtler schon traditionell im Bereich der Kleidung und Mode, und
Anfang des 20. Jahrhunderts war es der Modeschopfer Paul Poiret, der das
Modegeschehen innovativ anfiihrte.!** Einen nicht zu unterschitzenden Einflui auf
die franzésschen Kinstler und Modeschopfer Ubten aus Amerika und England
sammende Kabarettiten und Tanzer aus, die dadurch der franzdsischen
Offertlichkeit die Reformkleidung ndherbrachten.*** Ebenfalls nicht unbedeutend
war die Tatsache, dal die berihmte Schauspiderin Sarah Bernhardt, zuvor eine
der wichtiggen Kundinnen der franzésschen Modemacher, sch Kleder von
Poiret aus Wien mitbrachte. Ahnlich wie Gustav Klimt haten Kingler der
Gruppe Nabis, zu denen u. a Maurice Denis, Ker-Xavier Roussd und Edouard
Vuillard z&hiten, fir besimmte Gelegenheiten Hemdkleider entworfen, die den
Odterreichischen  und  deutschen  Reformkleidern  dhndlten.™™  Auch  der
tschechische, in Paris lebende Mder Alfons Mucha erregte Aufsehen mit seiner

2 Fischer, Klimt und Fl6ge, 1987, S. 78.

3 Hansen, Wiener Werkstétte, 1984, S. 186.
1 Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 119f.
145 Epd.,, S. 120.
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eigenen Kleidung, ener roten Rubaschka (enem aus der Volkstracht seiner
Hemat entlehnten Hemd). Er fertigte ein Musterbuch der Art Nouveau an, in dem
er Entwirfe fir modisches Beiwerk publizierte. Als Mucha 1904 nach Amerika
ging, Ubte er enen grofen Einfluld auf die amerikanische Mode aus. Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts begannen sch auch franzéssche Kingtler fur das Reform+
kled zu interessieren, u.a. der Maer Georges de Feure, der mit seinen Krea

tionen gleichfalls breite Anerkennung fand.**

3. Die Avantgarden: Futurismus, Russische Avantgar de, Bauhaus,

Marce Duchamp und der Dadaismus

Als historische kiinstlerische Avartgarde™’ werden Kunstrichtungen bezeichnet,
die wie der Futurismus, Kongruktivismus, Dadaismus und Surredismus ene
radikale Abwendung von den traditionellen Kunstformen proklamierten und sich
jewels in gegensatiger Ablosung ds die einzig wahre Kungform dargtellten. Se
setzten sich, wenn auch mit unterschiedlichen Ausrichtungen, fir eine Uberfiihrung
der Kunst in die Lebenspraxis, d.h. gegen eine Autonomie der Kunst, éin.**® Allen
diesen Kunstformen liegt der utopische Gedanke zugrunde, durch die Kungt und
mit der Kunst unmittelbaren und umfassenden Einfluld auf die menschlichen
Verhdtenswveisen nehmen zu konnen. Vor diessm Hintergrund sahen ihre
Vertreter Kleidung as besonders geeignete Form der Einflunahme an. Eine
Gemeinsamket der enzelnen Avantgarderichtungen liegt in dem Anliegen, der
Mode und dem damit verbundenen stdndigen Modewechse entgegenzutreten, in
dem ene Arn kindlerische Anti-Mode entworfen wurde. In der gemeinsamen
Intention, ein kinglerisches Gesamtkonzept zu entwerfen, findet man einen engen
Augtausch zwischen den europédischen Avantgardebewegungen. Dennoch st
man auch auf recht kontroverse Hdtungen, die sch in dem im folgenden

“Epd,, S, 122.

7 Peter Birger geht fir seine Bezeichnung der historischen Avantgardebewegungen von
der Historizitét der asthetischen Kategorien (Adorno) aus. Er bezieht sich damit vor allem
auf den Dadaismus und den frihen Surrealismus, erweitert die Gultigkeit des Begriffs aber
auch auf die russische Avantgarde und den italienischen Futurismus. Peter Biirger: Theorie
der Avantgarde, 2. Aufl. Frankfurt aM. 1980, S. 44f.
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beschriebenen Gegensatz der itdienischen Futuristen und der Vertreter der
Russ schen Avantgarde manifestieren.

3.1 De Futurismus: Filippo Tommaso Marinetti, Giacomo Balla,

Tullio Crali und Thayaht

Nicht von enem , Gesamtkunstwerk”, wie die Reformkingtler Anfang des 20.
Jahrhunderts, sondern von einer , Totalkunst”, mit der Seihre Vorstellungen einer
modernen Wt in die Lebensbereiche der Menschen bringen wollten, traumten
die Kingtler des Futurismus. Bazon Brock beschreibt den Begriff der Totakung,
Im Gegensatz zum Gesamtkunstwerk, ds Absicht der Kingtler, ihre ,, politischen
Utopien und philosophischen Systemkongruktionen® in  totditérer Weise
durchzusetzen.*® | Die Totalkunst radikaisert die Beziehung zwischen Fiktion
und Redlitét.”**° Zwar machte sich bei Kiinglern wie Giacomo Balla und Carlo
Carra der Einflu’ des Jugenddils bemerkbar, aber im Gegensatz zu dessen
Vertretern lag ihr eher politisches Anliegen darin, den Einfluld der Kungt zu ver-
grolRern, d.h. se as kdmpferisches Mittel zur Verbesserung der Gesdllschaft
einzusetzen.™ In der Kleidung sshen die Futuristen eine besonders geeignete
Maoglichkeit, ihren Ideologien und politischen Utopien Ausdruck zu verlethen, da
ihrer Meinung nach das menschliche Verhdten und Denken von einer neuen,

asthetisch gestalteten Umgebung beainflul wird.

Die futuristische Kleidung soll das personliche Verhaten beeinflussen und sich
gleichzeitig firr die gesellschaftliche Kommunikation eignen.™

Die Begriindung des Futurismus erfolgte durch den Dichter Filippo Tommaso
Mainetti (1876-1944), der im Februar 1909 im Pariser Figaro das erste

8 Birger, Avantgarde, 1974, S. 72f.

9 Brock, Gesamtkunstwerk, a.a.0., S. 28.

OEbd,, S. 28.

Bl Gisela Framke: Kinstler ziehen an-eine Einfiihrung, in: Katalog Kiinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 9-15, hier S. 12.

152 Giovanni Lista: Die futuristische Mode, in: Katalog Kiinstler ziehen an, Dortmund 1998, S.
28-47, hier S. 32.

39



futuristische Manifest veroffentlichte.™ Er initiierte damit eine neue Bewegung, die
ihre Blitezeit in den Jahren 1910 bis 1914 erlebte, deren Audaufer des ,,primo
und secondo futurismo*“*™* dlerdings bis ins Ende der 30er Jahre hineinreichten.
Marinetti proklamierte in diessm Manifest eine neue Wetanschauung, eine aufs
Ganze gesehene Fusion von Kungt, Alltag, Politik und Technik.**® Diese sollte
sch in der Moderne durch den technischen Fortschritt, den man in der fas-
zinierenden Schnelligkeit und Dynamik der neuen Verkehramittel symbolisert sah,
und in @ner einfluRnehmenden aggressven Kunst manifestieren.™ Auch wenn
Marinetti Sch mit sainen ldedlen zuerst nicht direkt an die bildenden Kunstler
wandte, fuhlten sich doch die itaienischen Kuinstler Umberto Boccioni und Carlo
Carraunmittelbar angesprochen. Zusammen mit dem Musiker, Schriftsteller und
Mder Luigi Rusolo unterzeichneten Se daher im Februar 1910 in Mailand das
,Manifest der futuristischen Maler**>” und zwei Monate spéter das , Technische
Manifest der futuistischen Mderei“.™® Kurze Zeit spéter schlossen sich die
Mder Giacomo Bdla und Gino Severini an. In lItdien war dies die erste
avantgardistische Kiinstlerbewegung, die sch gegen die traditiondigtische und in
den Konvertionen des Akademismus erdtarrte Kunst des 19. Jahrhunderts
auflehnte. In ihren ergen futuristischen Manifesten forderten die Kingtler den
totden Bruch mit der Vergangenheit und die Abschaffung dler Museen und

Archive sowie der traditionellen Akademien.*®

»Wir wollen unerbittlich gegen den fanatischen, unverantwortlichen und snobisti-
schen Kult der Vergangenheit kdmpfen, der sich aus der unheilvollen Existenz der
Museen nahrt.« %

18 F. T. Marinetti: Manifest des Futurismus, in: Christa Baumgarth: Geschichte des
Futurismus, Reinbek bei Hamburg 1966, S. 23-29.

> Framke, Kuinstler ziehen an - Eine Einfiihrung, a.a.0., S. 12.

™ Vgl. EvaHesse: Die Achse, Avantgarde - Faschismus, 1993, S. 46f.

1% vgl. Hansgeorg Schmidt-Bergmann: Futurismus, Geschichte, Asthetik, Dokumente,
Reinbek bel Hamburg 1993, S. 14f.

71n: Baumgarth, Geschichte des Futurismus, 1966, S. 49-52.

158 Rossana Bossaglia: Futurismus und Pittura Metafiscia, in: G. C. Argan (Hrsg.): Die Kunst
des 20. Jahrhunderts 1880-1940, Berlin 1985, S. 192-198, hier S. 193.

9 Calvesi, Futurismus, 1988, S. 13.
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Das , Technische Manifet” beschéftigte sch Uberwiegend mit den formal-
asthetischen Aspekten der futuristischen Maerel. Bewegung und Dynamik waren
die zentrden Begriffe, die den Futurisen zufolge die Moderne charakterisierten
und die es insofern darzustellen galt®* Gleichzeitig suchte man nach gedigneten
Techniken, um Geflihlszustdnde, wie insbesondere die ,, dynamische Empfindung’
des Kiundlers, in Farbquditéten umzusetzen. Zur Darstdlung jener Empfindung
bediente man dch des Divisonismus, ener Technik, die durch
Komplementafarben emdglichte, die Lichtwirkung in die dynamische
Wiedergabe der Wirklichkeit einzubeziehen.®® Dariiber hinaus entwickete
Boccioni sogenannte , Kraftlinien*, die Sch auf die Bewegungstendenzen eines
Korpers bezogen.!®® Vor dlem der 'Zweite Futurismus der Nachkriegszeit
widmete sch der angewandten Kunst, um mit ihr ,,umfassend auf die Umwelt
einzuwirken.“** Im Zusammenhang mit der Auffassung der Futuristen, durch die
Neugestatung von Alltagsgegenstdnden das sozide Verhdten der Menschen
beeinflussen zu kénnen, entstand die Idee einer Veranderung der Kleidung, die
keine Erneuerung der Mode, sondern ihre Abschaffung zum Zid hatte* Dabei
sollte die psychologische Wirkung von Farben und Formen der Kleidung beim
Trager zum Einsatz kommen. Mit diesem Gedanken entsprachen die Futuristen
den Grundsétzen der Reformer um Henry van de Velde, die ebenfals nach einer
algemeingtiltigen Kleidung gesucht hatten, welche einen Modewechsd Uberfliissg
machen solite. Die Ablehnung des zetgentssschen modischen Geschmacks
bedeutete gleichzeitig eine Ablehnung der vom Biirgertum vertretenen Ideale.*®

10 Zitiert aus: "Manifest der futuristischen Maler 1910", in: Umbro Apollonio: Der
Futurismus, Manifeste und Dokumente einer kinstlerischen Revolution 1909-1918, Kdln
1972, S. 37.

1 Calvesi, Futurismus, 1987, S. 171ff.

192 Epd.,, S.54.

19 Ebd., S. 120f.

1% Bossagllia, Futurismus, aa.0., S. 195.

1% vgl. Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 25. Radu Stern weist darauf hin, daR der Begriff
"Mode" aus Ermangelung eines besseren Begriffs weitergefiihrt wurde, jedoch die
Futuristen ihre Abschaffung anstrebten, indem sie Kleider entwarfen, "die niemals aus der
Mode kommen wiirden.”, Ebd., S. 25.

1%vgl. Wolfgang J. Mommsen: Biirgerliche Kultur und K iinstlerische Avantgarde, Frankfurt
aM./ Berlin 1994, S. 106ff.
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Diese zunéchgt fir die Maeral entwickelten Elemente wurden 1912 von Giacomo
Bdla (1871-1958) auf Stoffe und futuristische Kleidungsstiicke tbertragen.™®” Er
begann mit Herrenkleidung, die seine Frau Elisa Bdla nach sainen Entwirfen
anfertigte.™®® Indem Bala sdne revolutionéren Entwiirfe auf die Herrenkleidung
Ubertrug, widersetzte e dch dem birgerlichen Geschmack, der den
konservativen Herenanzug ds ein Statussymbol flr den rechtschaffenden
birgerlichen Mann sah. Mit seinen sthrillen Anzigen initiierte Bala in der Folge
einen Skandd, der ihm die gewiinschte Aufmerksamkeit einbrachte*(Abb. 3)
Datiber hinaus trugen die Futuristen bel offizidlen Anléssen sdbstentworfene,
dak fabige Anziige und sorgten hierdurch - getreu ihrem provokanten

170 |llustrationen von Bdla lassen darauf

Progranm - fUr weiteres Aufsehen.
schlief3en, dal? er fur seine Kollegen Anztige in den Nationalfarben Frankreichs
oder in den Nationafarben Itaiens entworfen hatte. In enem Brief Bdlas von
1912 ig von einem nur noch im Entwurf erhatenen Anzug die Rede, der keinen
Kragen und kein Revers aufweis, sondern nur mit eéinem grol3en Dreieck ge-
schlossen wird. Die Dynamik dieses Anzuges verstérkte Balla durch das Hervor-
heben der Dreieckskonturen mit einer breiten wei3en Borde, wodurch die
Silhouette in einem Zick-Zack erscheint, das sich auf der Hose wiederholt.' Die
offenschtliche Tendenz zum Ornament, das dlgemein ds Schmuckform enes
Trégerobjektes diente, zeigt Ballas N&he zum Jugendstil. Seine Dargtellungen
beruhen weniger auf einer wissenschaftlich begriindeten Haltung, ds vidmehr auf
enem ,magisch-theosophischen Prinzip der Entsprechung”, demzufolge der
Kinstler das Gesamtprinzip des Kosmos oder der sogenannten gottlichen
Schipfung ausschnitthaft in paralelen Bilddementen abbildet.'

1" Lista, Diefuturistische Mode, a.a.0., S. 30.

1% Stern, Gegen den Strich, a.a.0., S. 26f.

“Epd., S. 26.

0 viele Anekdoten tiberliefern das provokante und schrille Auftreten der Futuristen in der
Offentlichkeit. So setzten sich Boccioni und Severini mit hochgezogenen Hosenbeinen in ein
Pariser Café, damit man ihre im Komplementérkontrast unterschiedlich farbigen Socken
sehen konnte, in: Lista, Die futuristische Mode, aaO., S. 28; An anderer Stelle wird
berichtet, dafd Balla 1925 in Paris, aufgrund seines futuristischen Anzuges in 31 Hotels
abgewiesen wurde, in: Stern, Gegen den Strich, aa.O., S. 34f.

" Ebd., S. 26.

172/ gl. Peter Fassbender: Kupka, Balla, Delaunay/Ferk, Kastellaun 1979, S. 125f.
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Besonders fur die Mode wurden verschiedene Manifeste mit ghnlichem Inhalt
verfald. 1914 verdffentlichte Balla das erste futuristische Manifest Uber die Mode:
» Die futuristische Mannerbekleidung (Le Vetement masculin futuriste).”
Angedlle der trigen und genormten Méannerkleidung sollte nach seiner Vorgelung
die futuristische Kleidung dynamisch, asymmetrisch, einfach und bequem, frohlich,
egenwillig und variabd san. Die Veranderbarkeit der Kleidung, die durch
verschiedene auswechselbare Accessoires leicht genutzt werden konnte, sollte
jedermann die Moglichkeit geben, sch seinem Gemiitszustand entsprechend zu
kleiden und in den vom Kingler abgesteckten Grenzen kreativ mit seiner
Kleidung zu beschéftigen.'” In dem Manifest heil} esu.a.:

»Wir wollen die Menschheit von der langsamen romantischen Nostalgie und der
Last des Lebens befreien. Wir wollen die Massen in unseren Strassen mit
Futurismus Ubergiel?en und sie damit verjingen. Schliefdich wollen wir unseren
Mannern schone Festtagskleider geben. "™

In einem von Bdla und Fortunato Depero 1915 herausgegebenen Manifest wird
dieses Konzept der Veranderbarkeit von Kleidung wieder aufgegriffent™ Da
Bdla davon ausging, dal3 die Kledung den Menschen in seiner psychischen
Hdtung beenflussen konne, sprach er in der franzosischen Fassung saines
Manifests ,, Die antineutrale Kleidung® von 1914 davon, dal3 er die Menschen
mit der Kledung glicklich machen wolle und rief die Menschen in der
italienischen Fassung desselben Manifestes zur Teilnehme am Krieg auf.*® Die
nationdigtische und zeitweise auch faschistische Augrichtung der Futuristen zeigt
gch zB. in einem Entwurf von Bdla fir @nen Pullover, der en Dekor in den

itdienischen Farben Rot, Weil3, Grin aufwes und mit dem Schriftzug

" Giacomo Balla: Die futuristische Herrenbekleidung, Manifest, in: Katalog Gegen den
Strich, Lausanne/ Zirich 1992, S. 116f.

" Ebd., S. 116.

17 Stern, Gegen den Strich, aa0., S. 28.

Y Ebd., 1992, S. 32f.
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FaschistoBalla versshen wurde. Hier zeigt dch der Wille zur politischen
Suggestion am deutlichsten,*””

Gleichwohl weisen die Entwiirfe Balas und der anderen Futuristen sehr wohl eine
inhdtliche Entwicklung auf: Das futurigtische Prinzip der Dynamik - zuletzt nochin
dem von Volt 1920 verdffentlichten ,, Manifest der futuristischen Damen-
kleidung” gefordert - ist in den Entwirfen der 20er Jahre, die Balla vorwiegend
fir saine Tochter hatte anfertigen lassen, nur noch durch die Farbe vertreten,
wobei der Schnitt nicht weiter variiert wurde*® In den Nachkrieggahren gab es
be den Futurigen ene versérkte Hinwendung zum Bihnerbild und zur
angewandten Kung. Die dahinterstehende Intention gdt wieder dem
dlumfassenden Einflui3, den die Kunst auf ihre Umwelt nehmen sollte!"

Tullio Crdi (*1910) gehdrte der nachfolgenden futuristischen Kiingtlergeneration
an. Er entwarf 1932 eine Relhe ,, synthetischer Jacken*. Dabel handelte es sich
um sehr kurz geschnittene Jacken in kréftigen Farben, die ensetig mit einem
andersfarbigen Revers versehen waren, unter dem sch ene kleine Blegtifttasche
verbarg. Crdi sebst trug eine Jacke ohne Revers, nur mit einem verchromten
Knopf besetzt, und darunter ein bestimmtes knopfloses Hemd, das am Hals mit
ener Manschette abgeschlossen wurde.  Krawatten waren  fur  Crdi
traditionaigtische Kleidungsstiicke, die nicht zur futuristischen Weltanschauung
palden. Andere futurigtische Kingtler wie Bala, Renato di Bosso und Ignazio
Scurto, die ein Manifest zur futuristischen Krawatte herausgegeben hatten, waren
darin anderer Meinung und sahen in der Gestdtung ener , Anti-Krawatte® aus
atypischem Materid eine Moglichkelt, der futuristischen Kleidung zu entsprechen
180 Auch Crdi entwaf Damerklddung, belieR es aber meistens bel der
Zechnung. Seine Entwirfe zeichneten sich durch eine starke Dynamik aus, die er

" Faschistische Tendenzen waren eindeutig am starksten bei Marinetti zu finden, siehe
dazu: Framke, Kunstler ziehen an, aa.O., S. 10.

17 Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 35.

1 Bossaglia, Futurismus, aa.0., S. 195.

1% Stern, Gegen den Strich, a.a.0., S. 36.



durch den Einsatz von Multi- Spiralen oder grol¥en Drelecken, die sich in beinahe
kinetischer Art um den Koérper wickedten, erzielte. Der Schwerpunkt dieser Ent-
wirfe liegt sicherlich eher in der graphischen Ausarbeitung futuristischer Themen
und Ansoriche ds in der  Tragbarket und Umsetzbarket enes
Kleidungsstiickes.*®*

Eine vollgandige Rationdiserung der Kleidungsmode nahm der sch zeitwaseim
Umkreis der Futuristen aufhaltende Florentiner Kiinstler Thayaht (1895-1959)*2
vor, der enen entaligen Overdl ohnejegliche Verzierungen mit dem Anspruch an
Beguemlichkeit, Einfachheit und Hygiene entworfen hatte. Diesen Overdl, die
tuta, von dem es ein weibliches und ein ménnliches Modell geben sollte und den
der Tréger zu jeder Gelegenheit nutzen konnte, wollte er as Resktion auf die
schwierige Wintschaftdage der Nachkriegszeit mit ihrer  Rohstoffknapphelt
verganden wissen. Gleichzeitig vertrat Thayaht die Meinung, dal3 die tuta en
modernes und zeitloses Kleidungsstiick sei, dal? jede Mode tberfliissig machen
wirde™® Am 17. Juni 1919 verdffentlichte die Zdtung La Nazione das
Schnittmuster zur tuta, das jedem die Mdoglichkeit gab, Sch sein egenes
Exemplar zu schneidern. Der Erfolg zeigte sch in den viden verkauften
Schnittmustern. Eine Variation kreierte Thayaht ds bituta, eine Kombination aus
Jacke und Hose™® In seinem 1932 unterzeichneten Manifest zur Verdnderung
der Herrenkleidung wandte sch Thayaht entschieden gegen jede Art der tradi-
tiondl geschneiderten Kleidungsstiicke und forderte neue Modelle, die nach der
Norm des Praktischen und Bequemen kongtruiert werden sollten und auf jede
unnétige Verzierung zu verzichten hétten.'® In dieser Radikaitét konnte er sich
dlerdings ebensowenig wie saine Mitdreter durchsetzen. Er ging daher in die

¥ Ebd., S. 36f.

182 Thayaht ist das Pseudonym von Ernesto Michahelles, siehe Viviana Benhamou: Ernesto
Thayaht, in: Katalog Klinstler ziehen an, Dortmund, 1998, S. 98, hier S. 90.

1% Ebd., S. 90ff.

% Epd., S. 90.

1% |ista, Die futuristische Mode, a.a.0., S. 28.
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Modewirtschaft, um seine Moddle einer breiten Offentlichkeit zuganglich machen

zu konnen, 88

Der Futurismus, der ds Itdiens Beatrag zum Beginn der modernen Kungt in
Europa gilt, machte durch saine kingtlerisch-experimentedlen Techniken sainen
Einflu’ auf enige pardldle und nachfolgende Kunddtile geltend. Die Suche nach
ener , Totakunst”, die dle snnlichen Ebenen smultan zusammenschlield, fand
ebenso wie das provokante Auftreten in der Offentlichkeit ihre Entsprechung bei
den Dadaigen. In den ergen futuristischen Manifesten sind die Einflisse des
Symbolismus und Jugenddtils deutlich splrbar, die gerade im Bereich der
Kleidung Ahnlichkeiten zu den Forderungen der Reformkiingtler aufzeigen, wie
Henry van de Vede se vertrat. Im Gegensaiz zu den Reformern, deren Anliegen
sch auf ene Vebesserung des handwerklichen Ideds konzentrierte, lag die
Ausichtung der Reformierung von Seiten der Futuristen auf einem politischen und
ideologischen Kontext. Reformer wie auch Futurigen gingen von ener
padagogischen Wirkung ihrer Kleiderkreationen aus, die die jewellige Ideologie

trangportieren sollten.

Ist der Grund fir das Scheitern des Reformgedankens in Bezug auf die Kleidung
bei den Reformern nicht zuletzt in der Ablehnung aler technischen und pro-
duktionistischen Hilfsmittel zu suchen, so slanden die Futuristen der Moderne und
vor dlem der Technik verherrlichend gegentber. Da die Reformer ene
Zusammenarbeit mit der industriellen Produktion weitgehend ablehnten, blieb es
bel Einzd anfertigungen von Kledungsstiicken. Die Futuristen, die theoretisch der
Modene und ihrer Techniserung gegenlber aufgeschlossen waren, blieben
trotzdem be handwerklichen Familienbetrieben fir die Hergdlung. Die
Gebrauchsgiiter wurden in den sogenannten Case D'Arte - den handwerklichen

1% Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 37.
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Familienbetricben - hergestdIt.’®” Grundiegend hierfir waren sicherlich die den
Kinglern fehlenden wirtschaftlichen und handwerklichen Kenntnisse, die fir eine
Produktion der Kleidung notwendig gewesen wéren. Wie die Reformer, so hatten
auch die Futurisen das erklarte Zid, die Mode Uberflissg zu machen. Die
Kingler um die Jahrhundertwende orientieten sch an den traditiondlen
Gepflogenheiten, die Kledertypen nach Jahreszeiten und Frezeittétigkeiten
anzutelen. Dagegen danden die ersten Entwirfe der Futurisen unter dem
Aspekt, die Kleidung von ihren traurigen Farben und konventiondlen Formen zu
befreien. Sie setzten durchweg schrille Farben und asymmetrische Formen ein, um
die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit auf sich zu ziehen. Der grofRRe Aufwand in
der Hergelung und vor allem be den futurigtischen Entwirfen die hohe
Extravaganz standen einer breiten Akzeptanz und Verbraitung im Wege. Dagegen
bildet die tuta von Thayaht in mehrfacher Hinsgcht eine Ausnahme. lhre grof3e
Resonanz in der Bevolkerung 1 sich scherlich damit begriinden, dal? Sie an den
zeitgentss schen Gegebenheiten und Bediirfnissen der Nachkriegszeit ausgerichtet
war. Die Herstdllung war ohne teure Stoffe fur jeden einfach zu handhaben. Die
klare, hdle Farbigkeit des Stoffes setzte in der tristen, bisher von Braun- und
Grautonen beherrschten Umwet einen positiven Akzent. Als modernes einfaches
Kleidungsstiick, das zu jeder Gelegenheit getragen werden konnte, wurde die tuta

sogar von den Florentiner Adelskreisen akzeptiert.'®

Nach dldem bleibt jedoch festzuhdten, dal es auch den futuristischen Kinstlern
nicht gelungen i, Kleidung fir die Masse herzugtdlen. Auch Thayahts Entwurf
der tuta fand unmittelbar in Form der Schnittmusteranleitung Verbreitung. Zur
weiteren Umsetzung sainer Zide hétte es seing Mitarbelt in einem Mode-
unternehmen bedurft. Fir die meisten Kregtionen der Futuristen blieb es bel den
Entwurfen oder Einzemodellen, die von den Kiingtlern und deren Familien selber
angefertigt und getragen wurden. Auch diesr Umstand scheint  darauf

18 Unter Casa d'Arte verstand man die von einzelnen Kiinstlern eréffneten familidren
Handwerksbetriebe, die Geschenke und Gebrauchsartikel verkauften, siehe dazu: Lista, Die
futuristische Mode, aa.0., S. 38.
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zurlckzuftinren zu sein, dal3 es Ssch um Kingtler aus den Bereichen Maerel und
Bildhauere handelte, die Uber keinerle Erfahrung im Schnederhandwerk
verflgten und schon gar keine Modichkeiten hatten, das Gewerbe fur ihre
auffdligen und provokanten Modelle zu gewinnen. Somit |&% sch feststellen, dal3
es dch ba der futurigischen Kleidung um ene ,,Anti-Mode* handelte, mit der
vorwiegend die Kingler dieser Stilrichtung identifiziert wurden, nicht aber um
dlgemen verbratete Kleidung, oder gar um Mode. Allein die Resonanz, die den
tuta- Schnittmustern von Thayaht entgegengebracht wurde, mul3 insoweit wohl as
Ausnahme angesehen werden.

3.2 DieRussische Avantgarde

Im Gegensaiz zu den itdienischen Futuristen arbeiteten die Kindler der
Avantgarde im Rusdand nach der Oktoberrevolution an ener Kunst fur die
indudridlle Produktion. Um am Aufbau einer neuen Gesdllschaft teil zuhaben,
sahen Se ihre Aufgabe in der Entwicklung ener Kungt, die in ihrer Funktionalitét
und Ashetik den neuen Menschen positiv beeinflussen sollte. Ein wichtiger
Bedandteil hierzu war wiederum die Kleidung, an deren Erneuerung vide
russsche Kinstler arbeiteten. Auch hier sollte die Mode ein Ende finden und an
ihre Stelle zaitlose Kleiderformen treten, die keine sozide Differenzierung zulief3en

sondern den Beduirfnissen der arbeitenden Bevolkerung gerecht wurden.

Zu einem adaguaten Vergdndnis der Geschehnisse und Veranderungen in der
russischen Kungt nach der Oktoberrevolution 1917, ist eine kurze Erklarung der
historischen Vorgangersituation notwendig. Im vorrevolutionéren Rusdand waren
in der Mitte des 19. Jehrhunderts zwel kulturdl gegensétzliche Tendenzen in der
Kung vertreten, die die Auseinandersetzung mit der eigenen kulturdllen Identit&t in
dch trugen.® Die dne Kultur berief Sch auf die russsch-orthodoxe Tradition,

188 Benhamou, Thayaht, Neue Perspektiven, aa.0., S. 90.

%9 vgl. Evelyn Weiss: Ein Jahrhundert russischer Kunst, Die Sammlung Ludwig, in: Evelyn
Weiss (Hrsg.): Russische Avantgarde im 20. Jahrhundert, Die Sammlung Ludwig, Mnchen
1993, S. 9-17, hier S. 10.
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nach deren Pramissen, die breite Bevdlkerung lebte. Die andere, von Intellek-
tuellen und Privdigierten vertretene Schicht verehrte den aus dem Westen
stammenden positiven Materidismus und orientierte sich an ihm.** Vertreter
dieser materidistischen Sichtweise wollten nur noch eine Kunst zulassen, die ihre
Existenzberechtigung in der Nutzlichket fir die Umerziehung des Volkes nach
einer westlichen ldeologie sah. Die Gruppe ,, Wanderer”, eine umherziehende, aus
Maern gebildete Kinslergemeinschaft, versuchte eine Reformierung der
Landbevilkerung im Sinne der westlichen Ideen.™" Diese Gruppe fand dlerdings
be dem enfachen Volk kene Anerkennung, und auch der Schriftaeler
Dostojewski wandte sch entschieden gegen ihre Kungt und setzte sch et
dessen fir die traditionelle russische Kultur en, deren ,,htherem Redismus’ er
mehr Bedeutung zumad ds dem ,wedlichen Redismus’, der neuen
Kundrichtung. Die Auseainandersetzung zwischen den beiden Gruppen wurde von
dem Kiritiker Nikola Tschernyscheski as Vertreter der neuen intellektuelen
westlichen Kunst angefiihrt. Sein Widersacher Dostojewski fand langere Zeit kein
Gehor, bis Sergg Diaghilew sich fur die Wiederbelebung der eigenen russischen
Tradition auf seine Seite schiug und auf die jingeren Kiingtler grof3en Einfluld aus-
Ubte. Diese, darunter Michal Larionow, Wladimir Tatlin, Naum Gabo und
Kasmir Maewitsch, die dle aus dem bduerlichen Milieu stammten, suchten
ausgehend von der traditiondll geprégten Ikonenmaerel, nach einer Kungt, die die
reine Abbildfunktion im Sinne von Dostojewskis ,,hdheren Redlismus’ verlassen

192

sollte™ Auf diesem Wege gdlangten die Kiingler zur gegenstanddosen Kunst

des Konstruktivismus und Suprematismus.™®

% Noemi Smolik: Avantgarde contra Revolution, in: Weiss, Russische Avantgarde im 20.
Jahrhundert, 1993, S. 19-22, hier S. 19.

! Die um den Kinstler Sava Manontow gegriindete K iinstlergruppe hatte sich zum Ziel
gesetzt, eine neue russische Kultur zu begriinden. Auf Wanderausstellungen versuchten
die Kunstler, ihre Idee "Kunst fir das Volk" publik zu machen, vgl. Camilla Gray: Das grof3e
Experiment, Die russische Kunst, 1863-1922, Kdln 1974, S. 11.

%2 vgl. Nicoletta Misler/ Jochen E. Bowlt: Der Primitivismus und die russische Avantgarde,
in: Jewgenija Petrowa/ Jochen Poetter (Hrsg.): Russische Avantgarde und Volkskunst,
Stuttgart 1993, S. 15-26, hier 16f.

1% smolik, Avantgarde contra Revolution, aa.0., S. 20ff.
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Die russschen Kiingtler hatten sich vor der Revolution in romantischer Verklarung
zurtickgezogen und fuhlten sch eher dem 19. Jahrhundert verbunden as dem
europdischen Jugenddtil. Im Vergleich zu den westeuropéschen Staaten befand
gch das zaidische Rul@and dartiber hinaus in ener politischen wie auch
wirtschaftlichen Rickstandigket. Wie in den meisten Wirtschaftsbereichen, so
fehlte es auch in dar Bekledungsandudrie an Maschinen, Rohgoffen und
ausgebildeten Arbeitern. Vor der Revolution gab es nur drei Konfektionsfabriken.
Die Kledung wurde Uberwiegend von den Frauen sdlbst aus Ersatzdoffen
gefertigt.’®* Die Suprematisten, Kongruktivisten und Rayonnisten hatten erste
Experimente fUr die Bekleidungsproduktion geschaffen, waren aber durch den
Mangd an Auftraggebern nicht Uber eine ,Protest-Mode® in Form von
grdlbunten Jacken mit auffdligen Zeichen, die se dnlich den Futurisen sdbst
trugen, hinausgekommen.*

Als nach der Oktoberrevolution die wirtschaftliche und politische Macht in die
Hande des Volkes gelegt werden sollte, wurde von den Kiinstlern gefordert, sich
in den Diengt des neuen sozialigtischen Aufbaus zu selen. Dasich die Revolution
gegen die herrschende Birgerklasse wandte, die bisher wie in alen anderen
westlichen Landern as Kauferschaft den Kunstmarkt bestimmit hatte, mufen sich
auch die Kindler neue Betdtigungsfelder suchen, die ihnen ene wetere
Exigtervberechtigung verschafften.’*® Die neue Daseinsberechtigung der Kunst
bestand in ihrem Nutzen fir die sozidistische Umformung der Gesdllschaft. Somit
sahen dch vide Kindler in Rusdand gezwungen, neue Gebrauchsformen zu
scheffen, die fur die indudtridlle Produktion geeignet waren, um somit an der

Verdnderung zu einer neuen sozidistischen Gesdlschaft teilzunaben.™” Die

% Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 140f.

% Epd., S. 138.

1% Herbert GaRner/ Michael Nungesser: Entwiirfe einer neuen Gesellschaft, Sowjetische
Revolutionskunst, revolutiondre Kunst in Mexiko, in: Monika Wagner (Hrsg.): Moderne
Kungt, Bd. 2, Hamburg 1991, S. 378-400, hier S. 376.

" Gassner weist darauf hin, da die Kinstler nicht, wie so héufig beschrieben, die
Revolution mitinitiiert haben, sondern, dal3 es eine ganze Zeit gedauert hat, bis die Kinstler
sich Uber ihrer Rolle und Position in der neuen Gesellschaft bewuf3t geworden waren.
Hubertus Gaf3ner: Konstruktivisten, Die Moderne auf dem Weg in die Modernisierung, in:
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Autonomie der Kungt hatte keine Berechtigung mehr, und Kindler, die an ihr
feshaten wollten, emigrierten.’® Mit der Verénderung der Gestatung von
Gebrauchsgutern glaubte man, durch den Einfluld auf das Bewul¥sain Einfluld auf
die sozidistische Massengesdlischaft ausiben zu konnen.™®® Der Kinstler
wechsdlte seine Rolle in der russischen Gesdllschaft von der eines Beschreibenden
zu eénem Verdandernden.”® Die Neugestaltung der Lebenswelt benétigte neue
Objekttypen, die den revolutiondren Werten entsprachen und durch ihren Einfluid
auf das Denken der Massen im Sinne der neuen Gesdllschaft einwirkten.”* Der
Kleidung kam dabe eine wichtige Rolle zu, da gerade se durch ihre sozide
Bedeutung as ein gesignetes Mittd erschien, die neuen Werte in die Offentlichkeit
zu tragen. In der Kleidung kamen die bisherigen Klassenunterschiede zum Aus-
druck. Da diese nun abgeschafft werden sollten, kam der Kleidung zu, in ihrer
neuen Form den revolutionéren Neuanfang zu demonstrieren.®? Ebenso wie die
Reformkingler und die Futurigen wollte man den Begriff der Mode im
westlichen Sinn mit sainen saisonalen Wechseln und sainer biirgerlichen Asthetik
abschaffen. Das ,,bourgecise Phdnomen der Mode", gdt as unésthetisch und
unmoralisch. Statt dessen wollten die russschen Kunstler durch die kiinstlerische
Produktion eine gesdlschaftlichen Umorientierung und Verbesserung erreichen.
Andersasbe den bisherigen Avantgarden, die sich vor dlem der handwerklichen
Einzdanfertigung gewidmet hatten, stand das russsche Bestreben im Zeichen der
Massenproduktion. Die neue, von den ,Produktions‘-Kunglern entworfene
Kleidung solite vor dlem den funktionaen Anspriichen des Arbeiters gentigen
und zur indudridlen Produktion geeignet sein.  Die  sogenannten
Produktionskiingtler hatten die Mdglichkelt, Sch an verschiedenen Ingtitutionen,
Werkstétten und Hochschulen mit der Kleiderherselung zu beschéftigen. Thr

Katalog Die grofRe Utopie, Die russische Avantgarde 1915-1932, Frankfurt aM., 1992, S. 109-
149, hier S. 109ff.

% Marina Schneede: Produktionskunst, in: Katalog Anziehungskrafte, Miinchen 1987, S.
425-430, hier S. 425.

9 vgl. Radu Stern: Nicht zum Neuen, nicht zum Alten, sondern hin zum Notwendigen, Tatlin
und die Frage der Kleidung, in: Katalog Kinstler ziehen an, Dortmund 1998, S. 54-56, hier S.
.

2% Stern, Gegen den Strich, aa.0., 1992, S. 38.

*L Ebd.,, S. 39.
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Hauptanliegen bestand darin, fir die verschiedenen beruflichen Tétigkeiten eine
passende Bekleidung zu finden, die Hygiene, Beweglichkeit und dem Beruf

angemessene Funktionen beinhaltete.

Dartiber hinaus suchten enige der Kiingtler nach neuen Formen fir die Alltags-
oder Sportbekleidung. Eine der Wegberaterinnen hierfir war Nadezda
Lamaova, die in Moskau seit 1919 die staatlichen Werkstéiten fur moderne
Bekleidung leitete und der Sektion Bekleidung bel der Staatlichen Akademie fir
K unstwissenschafter® angehorte. Laménova tibte in Theorie und Praxis grofen
Einflud auf die Kiinsler aus®®. Sie war der Auffassung, dal3 sich die Kleidung
immer nach den Zweckmddgkeiten der jeweligen beruflichen Tétigkeit richten
sollte. In ihren Modéllen strebte se danach, volkstimliche Formensprache mit
den praktischen Bedirfnissen der Arbeter zu verbinden und gleichzeitig dem
Angpruch einfacher Produzierbarkeit gerecht zu werden. Sie krelerte u.a. eine
schlichte, auf einem Rechteck basierende Kleiderform, die man durch Applika-
tionen individudl gestalten und variieren konnte®®® Zu den anderen Kiinstlerinnen,
die dch fur die Befraung der Kleidung von der Mode ensatzten, zéhiten die
Mderin Alexandra Exter (1882-1949), die bis zu ihrer Emigraion 1924

zweckmddge Berufs- und Sportkleidung entwarf, sowie Warwara Stepanowa
(1894-1958) und Ljubow Popowa (1989-1924). L etztere arbeiteten seit 1921 in
der ersten Moskauer Katunfabrik. Popowa erklate 1921 ihr neues

Kunstvergandnis wie folgt:

»Die neue indugtrielle Produktion, an der sich die Kunst beteiligen soll, wird sich in
ihrer Eingtellung zum Gegenstand grundlegend vom traditionellen asthetischen Ant
satz unterscheiden: Hauptaugenmerk wird nicht 1&nger die Ausschmiickung des Ge-
genstandes mit kunstlerischen Mitteln (angewandte Kunst) sein, sondern die Ver-

*2Epd., S. 39.

253 Thiel, Kinstler und Mode, 1979, S. 140.

% Naheres in: Kat. Die groRe Utopie, Die Russische Avantgarde 1915-1932, Frankfurt aM.,
1992, S. 710.

% Ebd., S. 143.

2% vVgl. T. Strizenova: Die Konfektion, in: Vladimir Tolstoj (Hrsg): Kunst und
Kunsthandwerk in der Sowjetunion 1917-1937, Miinchen 1990, S. 263-298, hier S. 268f.
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kntpfung des kiinstlerischen Moments der Konstruktion des Gegenstandes mit dem
Prinzip der Herstellung des eigentlichen Gebrauchgegenstandes.“?*’

Im Gegensatz zu Exter und Popowa, de beide ds Mderinnen begonnen hatten,
war Stepanowa as Gebrauchsgrafikerin ausgebildet worden und setzte die
notwendigen technischen Kenntnisse ein, um fir die Produktion geeignete
Entwirfe zu schaffen. Stepanowa kreierte drel Kleidertypen: die Prozodeschka,
die Spetsodeschada und die Sprotodeschda.® Es handdlte sich um Prototypen
fir Berufskledung in der Produktion, fir Spezidberufe wie Hieger oder
Chirurgen und fir den im neuen Staet eine wichtige Rolle spielenden Sport. Dabel
war die Bewegungdreiheit oberstes Gebot. Fir die Manschaftssportarten mulde
mit verschiedenartiger Farbigkeit und Applikation gearbeitet werden, um die
Spieler von weitem der entsprechenden Mannschaft zuordnen zu kénnen.®® zu-

sammen mit ihrem Mann Alexander Rodtschenko (1891-1956) entwickelte se

den berihmt gewordenen Overdl, einen Arbeitsanzug, den Rodtschenko und
enige sainer Kinglerfreunde trugen. Rodtschenko bezeichnete Sch selbst und die
Produktionskiingtler as eine Art ,, Kingtler-Ingenieure* und posierte auf enigen
Fotografien mit dem Anzug.

Der Kongruktiviss Wladimir Tatlin (1885-1953) gdt as der konsequenteste
Vertreter der Produktionskleidung. Im Gegensatz zu Rodtschenko, Stepanowa
und Popowa, die sch auf verschiedene Kleiddermodele fir Berufsgruppen
sezidiset haten, widmete sch Tatlin mehr der Alltagskleidung, in der er
Arbeits- und Festtagskleidung vereinigte®® Nach seiner Auffassung bestimmte
das Materid die Gesetzmddgket der funktionsbedingten und Gkonomischen
Form. Auch in seinen Lehrverangtatungen vermittelte er seine Vorgelungen von

%7 Ljubow Popowa, Moskau Dezember 1921, Handschriftenabteilungen der Tretjakow-
Galerie, Moskau, zitiert nach Magdalena Dabrowski (Hrsg.): Ljubow Popowa 1889-1924,
Munchen 1991, S. 157.

2% Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 43.

2 Angela Volker: Ist die Zukunft ein Ziel?, in: Peter Noever (Hrsg.): Alexander R.
Rodtschenko, Warwara Stepanowa, Die Zukunft ist unser einziges Ziel, Minchen 1991, S.
23-31, hier S. 31.

?19 L arissa Alexgewna Shadowa (Hrsg.): Tatlin, Weingarten 1987, S. 99.
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der ,Materidkultur*.?* 1924 entwarf er einen Arbeitsanzug und enen Mante.
Dieser Mantel aus wasserabweisendem Stoff bestand aus drei nach Bedarf und
Abnutzung awstauschbaren Telen. Der Schnitt  beantréchtigte nicht die
Bewegungsfreiheit und verengte sch an den Beinen und Armen, so dali3 die
Warme nicht entweichen konnte. Ein austauschbares Futter machte das Tragen
des Mantels unter verschiedenartigen klimatischen Verhdtnissen moglich.??
Damit entwickdte Tatlin ein fir die Massenproduktion durchaus geeignetes
Kleidungssttick und nahm dabe auch auf die zu der Zeat herrschende
Textilkngppheit Ricksicht. Leider kam es zu keiner Produktion des Mantdls.
Lediglich der Arbeitsanzug wurde am Inditut fir Kinstlerische Kultur in
Leningrad entwickelt und im Industriebetrieb Kleidung-Leningrad produziert.* In
einer Fotomontage von 1923/24 zu dem Programm Neue Lebensweise sollte
Altes und Neues gegentiber gestdlt werden. (Abb. 4) Tatlin ist oben rechts in
sainem entworfenen Anzug und links in sesinem Mante zu sehen. Darunter ist
senkrecht eine Abbildung - ebenfals mit einem neu entworfenen Arbeitsanzug - zu
erkennen, auf der die dteren traditionellen Modelle, die jeweils in waagerechter
Position geklebt wurden, Uberschnitten und damit symbolisch ds tberholt und
veratet darstellt werden.”™

Der Begrinder des Suprematismus Kasmir Maewitsch (1878-1935) be-

schéftigte sich aus anderen Griinden ds die Produktionisten mit Kleidung. Er war
ein vehementer Gegner dieser produktionistischen Kungt, in der er eine Gefahr fur
die Autonomie der Kungt sah. Fr ihn war die Gegenstandd osigkeit die ,, ureigene
ldee der Kungt* und der Suprematismus ein Stil des , befreiten Nichts' .2
Produzierte Kleidungsstiicke der russschen Avantgardekinstler bildeten
dlerdings weitgehend die Ausnahme. Es sind kaum Entwirfe von Stepanowa,
Popowa oder Exter aufbewahrt worden, und von den Kledungsstiicken

1 Shadowa, Tatlin, 1987, S.98.
212 Shadowa, Tatlin, 1987, S. 98.
213 schneede, Produktionskunst, a.a.0., S. 430.
24 Shadowa, Tatlin, 1987, S. 98.



exisieren melst nur Prototypen. Die Hoffnung der Avantgarde-Kingtler auf eine
Serienproduktion erfiillte Sich nicht. Es fehlte an Maschinen und Materid sowie an
ausgebildeten Fachkréften. Den Kinglern blieb die Hoffnung, durch ihre
publizierten Entwirfe und Schnittmuster die Frauen anzuregen, Kleider in ihrem

Sinne zu schneidern.

So versuchten Kiinstlerinnen wie Stepanova und Popowa wahrend ihrer Tatigket
in der Textilfaorik ihre Vorgdlungen zumindest fir die Stoffdekore
durchzusetzen. Dafir entwarfen se Embleme, die Se dem Linien- und For-
menrepertoire der Konstruktivisten entlelnten und mit Motiven der Produktion
verbanden.”® Vor dem ersten Wadtkrieg hatte man hauptsichlich Stoffe nach
Musterbiichern franzbsscher Entwirfe produziert. Daneben wurden einfache
traditionelle Blumendekore auf Baumwolle gefertigt. Der Erse Wdtkrieg, die
beiden Revolutionen und der Birgerkrieg zerstérten die Textilindustrie vollstandig,
S0 dal3 nur wenige Fabriken, die 1913 exidtiert hatten, 1921 wieder in Betrieb
genommen werden konnten und erst 1927 das Produktionsniveau von 1913
zuriickerlangt war.?’ Die Kinstlerinnen muften enttéuscht feststellen, daf? die
technischen Gegebenheiten eine zukunftsorientierte, neue indudtridle Asthetik
scheitern liel¥en. In ihrer Lehrtdtigkeit an den Wchutemas, den saatlichen
kingtlerisch-technischen Werkstétten, war es Stepanowa und Popowa moglich,
ihre kiingtlerischen Vorstellungen fiir den Stoffentwurf zu vermitteln.*® Dennoch
griff die Generation ihrer Schiler wieder auf gegengténdliche Motive, wie u.a
kollektives Landleben, Sport und Maschinenbau zuriick, da diese nach ihrer
Auffassung die gesdlischaftlichen Idedle der Gegerwart deutlich machten.?®

Zwischen 1928 und 1931 kam es insofern heftigen Ausainandersetzungen um die
Waiterentwicklung der Stoffentwiirfe, bei denen die jingeren Textilkinstler auf
aggressve Weise fir eine agitatorische ideologische Kungt eintraten, die se mit

5 Willy Rotzler: Konstruktive Konzepte, Eine Geschichte der konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, Zirich 1977, S. 38.

Z° Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 147.

2" Epd., S. 252f.

218 \/gl. Bonito-Fandlli, aa.0., S. 126.
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den Mitteln der Objektdarstellungen durchzusetzen versuchten. Ein 1929 von den
politisch organiserten Textilkinglern engerichieter Kundgtrat Ubernahm die
Kontrolle Uber die Stoffentwiirfe, die zugel assen werden durften. Dabel kam dem
ideologischen Test und nicht etwa der Qualitét die Hauptbedeutung zu. Diese
dandigen Querdlen bedeuteten letztendlich keine  zukunftsweisenden
Verdnderungen in der Textilproduktion, die zudem noch bis 1931 mit Sandiger
Stoffknappheit zu kampfen hatte. Auf der Konferenz von 1931, die zum Thema
»Was Sowjetische Textilentwurfskingtler sein sollten” attfand, vertrat David
Arkin von der Akademie der Wissenschaften die Ansicht, dal3 die Stoffe nicht
wie Plakate oder Bilder gehandhabt werden kdnnten, da sich der Tréger eines
Kleides oder der Benutzer eines Gebrauchsgegenstandes sehr schnell von der
politischen Botschaft gelangwellt fihle und zudem der zugrunddiegenden Form
nicht Rechnung getragen wiirde? Der Wandd vollzog sich 1933, nachdem
weltere Stimmen gegen die mit ideol ogischen Emblemen versehenen Entwirfe laut
geworden waren. Es wurden wieder Blumenmuster entworfen, so dal3 die auch
Idee eines avantgardistischen Textildesgns entgliltig ds gescheitert angesehen

werden mue.??

3.3  Kiunstlerkleidung und Bauhaus

Auch wenn die Lehren des Bauhauses mit den soziden und kulturelen Er-
neuerungsbestrebunger’®, die seit Ende des 19. Jahrhunderts ausgehend von
John Ruskin und William Morris eine Einhet von Kunst und Handwerk pro-
pagierten, einherginger’®, hat die ganzhdtliche Reformierung von Gebrauchs-
gegengtdnden am Bauhaus nicht dazu gefiihrt, dal? dort Kleidung entworfen und
hergestdlt wurde. Von der Grindung des Bauhauses 1919 bis zu seiner

Schliefung 1933 durch die Nationdsozidigen exidierte lediglich ene

?9Vgl. Douglas, aa.0., S. 249, 253,

0 Epd., S. 255f.

1 Epd., S, 259.

?2 \/gl. Rainer K. Wick: Von der Utopie zur Redlitét, Das frihe Bauhaus 1919-1923, in: Ders.
(Hrsg.): Bauhaus, Die Frihen Jahre, Kontext, Schriftenreihe fur Kunst, Kunsterziehung und
Kulturpédagogik an der Bergischen Universitéat Gesamthochschule Wuppertal, Bd.1, S. 9ff.
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Webwerkstatt. 1921 Ubernahm Johannes Itten (1888-1967) die kinstlerische
Leitung der aus der ,Frauenabtelung® hervorgegangenen Werkstatt.?*
Grundlegend ging es in der vorwiegend von Frauen besuchten Webwerkstatt um
die Entwicklung von Stoffen. Vor alem wurden experimentelle Studien Uber die
Anwendung von neuen Soffdruckverfahren, modernen Maeridien und
Webtechniken durchgefiihrt.?> Sdbstverstandlich blieben die Textilarbeiten nicht
unbeainflul® von Ittens und Klees Farbenlehre, die sich insbesondere in

t.226

Applikationsarbeiten von einigen Schiilerinnen wiederspiege

Ein weiteres haufig thematisertes Milversandnis besteht in der Verbindung des
Bauhauses mit einer besonderen ,,Bauhaus-Tracht®, die es dlerdings nicht
gegeben hat. Eine Fotografie, die Johannes Itten in einer monchsartigen
Bekledung zeigt, hat dazu beigetragen, dal? dies ds eine am Bauhaus Ubliche Be-
kleidung gewertet wurde. Itten ist auf der Fotografie in einem langarmeligen Kittel
mit Samtkragen zu sehen, der durch einen Kordezug am Has geschlossen i,
und trégt den Kopf kahl rasert. Hans M. Wingler hat dieses Foto mit dem
Kommentar ,in der von ihm entworfenen Bauhaus-Tracht, Um 1921°
versehen.??” Dagegen ist das gleiche Foto in éner Publikation von Willy Rotzler
und der Witwe von Itten mit der Unterschrift versehen: , Johannes Itten im
Malkittd, 1920 im Weimarer Atelier®*®, Auf den mesten Fotografien Seht man
Itten in der typisch ,,blrgerlichen” Herrenbekleidung dieser Zeit (bestehend aus
Anzug mit welfem Hemd und Krawatte) Uber der er noch einen weil3en
Arbeatskittel tragt. Auch Kungtler wie Klee und Kandinsky fielen durch ihre
eegante, gepflegte und wiederum betont burgerliche Erschenung auf. Diese

2 \/gl. Wick, Bauhaus-Padagogik, 1994, S. 16ff.

#%  Sigrid Wortmann-Weltge: Bauhaus-Textilien, Kunst und Kinstlerinnen der
Webwerkstatt, Schaffhausen 1993, S. 54.

% Vgl. Gabriele Mahn: Kunst in der Kleidung: Beitrége von Sophie Taeuber, Johannes ltten
und der verwandten Avantgarde, in: Katalog Kinstler ziehen an, Avantgarde-Mode in
Europa 1910-1939, Museum fir Kunst und Kulturgeschichte Dortmund 1998, S. 68-76, hier S,
4.

#26 Wortmann-Weltge, Bauhaus-Textilien, 1993, S. 56.

" Hans M. Wingler (Hrsg.): Das Bauhaus, Weimar, Dessau, Berlin, Wiesbaden 1962, S. 231.
#28 Willy Rotzler (Hrsg.): Johannes Itten, Werke und Schriften, Werkverzeichnis Anneliese
Itten, ZUrich 1972, S. 35, Abb. 4.
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Kledungswveise gdt ds ene typische Erscheinungsform der Avantgarde-
Kinstler.? Die ds ,Bauhaus-Tracht* bezeichnete Aufmachung von ltten ist
letztendlich mit sainer zeitweisen Anhéngerschaft zu der ,, Mazdaznan Bewegung*

erklart worden.Z°

34  Marcd Duchamp und der Dadaismus

Mit sdnen Ready-mades™ hat Duchamp den Grundstein fir vide moderne
Kingler gdegt, die sch enes indudridl hergestelten Produktes in ihren
Kunstwerken bedienen. In Duchamps Gesamtwerk |1&% sch dlerdings nur en
Kleidungskunstwerk finden, das erst 1958 entstanden ist, ener Zdt, in der die
Pop Art ihn schon eingeholt hatte. Es handdt sch um ene auf enen Bligd
gehangte gestreifte Herrerweste mit dem Titel Gilet pour Benjamin Péret. Diese
Art des Kunstwerkes, ein auf einen Bugd an die Wand gehéngtes Kleidungs-
stiick, 18 sch ba verschiedensten zeitgendssischen Kinstlern finden, und es
zeigt 9ch hieran, wie wichtig der Wegbereiter Duchamp fur die aktuele Kungt it.
Obwohl von Duchamp kein weiteres Kleidungsbeispid bekannt ist, wird es
deshdb notwendig sein, seine Kunswerke und deren Wirkungsgeschichte im
Hinblick auf seine Schlisseralle fir Kunstler der Gegenwart, die vorgefertigte
Kleidung in ihren Werken verwenden, einer ndheren Betrachtung zu unterziehen.
Duchamps Verdiens ig es, dad sch die Kungt von ener auf Komposition
beruhenden Bildlichket 16ste, der Kunstbegriff um neue Wahrnehmungsebenen
erweitert und die Funktion der Kunst sowie die Authentizitét des Kinstlersin

Frage gestdllt wurde.?*

#9 Magdal ena Droste: Bauhaus, in: Katalog Anziehungskrafte, Miinchen 1987, S. 52.

0 Karin Thénnissen: Bauhaus-Tracht-Mythos oder Redlitét, in: Katalog K iinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 78-83, hier S. 80.

#1 "Ready-made" bezeichnet bereits vorgefertigte Gegenstdnde. Duchamp benannte
erstmals 1916 in einem Brief aus New Y ork an seine Schwester den Flaschentrockner

alsein Ready-made. In der Kunstliteratur wird dieser Ausdruck erst in den 30er Jahren
publik. Vgl. Dieter Daniels: Duchamp und die anderen, Der Modellfall einer kiinstlerischen
Wirkungsgeschichte in der Moderne, Kéln 1992, S. 167, 169.

#% Gerhard Graulich: Weder visuell noch zerebral, in: Katalog Marcel Duchamp, Respirateur,
Staatliches Museum Schwerin 1995, S. 79-86, hier S. 79, 85.
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Mit verstérktem Interesse hat Sch die Kunstwissenschaft seit den 60er Jahren
dem Kunstler Marcd Duchamp (1889-1968) und seinem Werk gewidmet und in

zahlreichen Publikationen und Ausstellungen seiner bahnbrechenden Bedeutung
fir die Kunstentwicklung des 20. Jehrhunderts Rechnung getragen. Bisin die
50er Jahre hinein war Duchamp vorwiegend in Zusammerhang mit dem
Surrealismus Aufmerksamkeit geschenkt worden. Eine erneute Aufmerksamkeit
seiner Lestungen fur die Kunst des 20. Jahrhunderts erhielt er von den seit 1960
auftretenden Stilrichtungen der Pop-Art, des Nouveau Rédlisme und der Konzept
Kung, deren Kingler sch in ihren Werken zunehmend auf Duchamp beriefen.
Gleichwohl ist sein Einflu bis heute fiir Kiinstler noch von Bestand.?**

Die kunglerischen Anféange von Duchamp entstanden in Frankreich um 1911
unter dem EinfluR des sich in Europa ausbreitenden Kubismus. Die Offentlichkeit
nahm jedoch keine Notiz von ihm, und die Kubisten lehnten 1912 sain spéter
bertihmt gewordenes Bild Nu descendant un Escalier n° 2 fir die Aussdlung
im Salon des Indépendants ab.”** Da er der Meinung war, dal3 vom Kubismus
keine Neuerungen mehr ausgehen wirden, begann er sich ab 1912 bewuf3 von
der Mderel zu entfernen und nach anderen Darstellungsformen zu suchen. 1915
reiste er von Paris nach New York, wo er bad zum Mitglied und wichtigsten
Maézen des avantgardistischen Kinstlerkreises wurde, der sch um das Ehepaar
Louise und Wadter Arensberg formiert hatte®® In den folgenden Jahren
entstanden zwel der wichtigsten Werkgruppen von Marcel Duchamp - zum einen
die Arbeit an dem , GroRen Glas***" und zum anderen die ersten Ready-mades.

%3 V/gl. Daniels, Duchamp, 1992, S. 7.

4 Vgl. William Camfield: Marcel Duchamp's Fountain: Aestetic Object, Icon, or Anti-Art?,
in: Thierry De Duve: The Definitively Unfinished Marcel Duchamp, Massachusetts 1991, S.
133-178, hier S. 161.

?* Diese Ablehnung nahm Duchamp, wie er spater selber sagte, zum AnlaR, sich vom
Kubismus zu distanzieren. Siehe Daniels, Duchamp, 1992, S, 28f.

2% K atalog Marcel Duchamp, Respirateur, Schwerin 1995, S. 200.

237 Zwischen 1912 und 1923 arbeitete Duchamp an diesem Werk, dem er den Titel gab: "La
Mariée mise anu par ses Célibataires, méme". Es bestand aus zwei grof3en Glasscheiben, die
er miteinander verschweif3te und auf die er nach langen Vorstudien mit Bleilinien umrissene
Formen malte. Schliefilich entschied er sich, die Arbeit unvollendet zu lassen. Nach seiner
ersten offentlichen Présentation 1926/1927 im Brooklyn Museum New York zerbrach "Das
Grof3e Glas" und wurde erst 1936 wieder repariert. Vgl. Daniels, 1992, S. 73ff.
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Es handdt sch bal diesen Werkgruppen um zwel gegenséizliche Versuche, eine
Antwort auf seine vidgedeutete Frage ,, Kann man Werke schaffen, die keine
Kung sSnd?® zu finden: Zum enen die handwerklich technisch prézise
Ausarbeitung des ,Grolen Glases', durch die er die snnlich &sthetische
Wahrmehmung zugungen ener intdlektudlen Lésung ablésen waollte, und zum
anderen die , indifferente Akzeptanz des Zufals und des bereits Fertigen?*° der
Ready-mades. Beide Werkgruppen sind Ausdruck der Suche Duchamps nach
éner  Moglichkeit, mit neuen kindlerischen Mitteln  den  bestehenden
Kungtkontext zu verlassen. Dazu bedurfte es seiner Menung nach enes
Objektes, das sich der &sthetischen Beurtellung 'schén' oder ‘héldich’ entzog. Sein
Bestreben war es, die rein retind verhaftete Maerel mit einer konzeptue len Kunst
zu Uiberwinden.?*

Seine ersten Ready-mades erwarb Duchamp in den Jahren 1913/1914 in Paris.
Dazu gehorten das Vorderrad eines Fahrrades, das er umgekehrt auf einen
Scheme montiert, der Kunstdruck einer Winterlandschaft, den er Pharmazie
betitelte und ein Flaschentrockner. Diese Objekte blieben zunéchgt im Privatraum
von Duchamp, der, wie er sdber sagte, zu diesem Zeitpunkt noch nicht die
Absicht haite, aus ihnen einma Kunstwerke zu machen.** 1916 sdllte er die
Ready-mades ersmas in New York aus, dlerdings ohne nennenswerte
Resonanz.**? Eine ergte éffentliche Resktion provozierte Duchamp 1917 mit dem
Objekt Fountain - enem auf den Riicken gelegten Urinoirbecken, das mit dem
Namen ,R. Mutt® dgniet war. Er hate es fir eine Aussdlung der neu
gegrindeten Society of Independent Artists, der er angehdrte, eingereicht.?*
Als es von der Jury abgeehnt wurde, tra Duchamp zusammen mit Walter

% Eine Arbeitsnotiz von Duchamp von 1913, in: Serge Stauffer: Marcel Duchamp, Die
Schriften, Zirich 1981, S. 125.

% Daniels, Duchamp, 1992, S. 72.

0 Ebd., S.69ff.

#1Vgl. Ebd., S. 169f.; und Pierre Cabanne: Gesprache mit Marcel Duchamp, Kéln 1972, S. 66.
2 Daniels, Duchamp, 1992, S. 172f.

#3V/gl. Camfield, Marcel Duchamp's Fountain, aa.O., S. 136f.
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Conrad Arensberg aus der Gesdlschaft aus. Bis 1919 entstanden, weitgehend
unter Ausschiui der Offentlichkeit, noch einige andere Ready- mades.

Duchamps Anliegen, eine Kunst aulferhalb des bestehenden Kunstrahmens zi
schaffen und damit dem birgerlichen Kunstverstdndnis des guten Geschmacks
und der rein retinden Wahrnehmung eines Werkes durch den Betrachter etwas
Neues entgegenzusetzen, wurde von verschiedenen Kunsttendenzen fir das
dgene Kungtschaffen okkupiet. So snd Duchamps Kunstwerke der
Offentlichkeit im Zusammenhang mit der New Yorker Dada-Bewegung und
spéter mit dem Surreaismus bekannt geworden. Er selbgt hat sich nicht mit einer
dieser Kunstrichtungen identifiziert.***

»Dada und den Surrealismus habe ich unterstiitzt, weil sie hoffnungsvolle Zeichen
waren, aber sie besal3en nie genligend Anziehung, um mich voll zu absorbieren. Ich
wollte dem Menschen den beschrénkten Platz seines Verstandes aufzeigen, aber
Dada wollte den Unverstand dafiir einsetzen. Diese Einsetzung war keine grof3e
Verbesserung. [...] Der Surrealismus gab sich anderen Dingen hin, Kommunismus,
Freud zum Beispiel. Es war eine Schande. [...] Sie hétten ihre eigenen Utopien er-

finden, ihre eigenen Theorien formulieren sollen, datt die Ideen anderer Leute zu
tibernehmen. So hétten sie vielleicht etwas getan.“*

Die Dadagen vereénnahmten Duchamp aufgrund seiner Ablehnung des tra
ditiondlen Kunstbegriffs und der provokanten Wirkung, die er mit dem sgnierten
Urinoir ausgelost haette?® Hiermit hatte e den Mythos vom  individuellen
Schaffengprozel des Kinstlers in Frage gestdlt?”” Der sich im Surreslismus
wahrend der 30er Jahre vollziehende Wande zur Objektkunst brachte Duchamp
in den Kreis der Surredisten, dem er dlerdings niemds ds offizelles Mitglied
beitrat. *** Mit einer Verspétung von 20 Jahren fanden seine Ready-mades durch
sine Betaligung an den surredistischen Ausstdlungen den Weg in die

2 giehe Graulich, Weder visuell noch zerebral, aa0., S. 81.

2% Zitiert nach Duchamp, Respirateur, Schwerin 1995, S. 98.

% Bei diesen Veranstaltungen [der Dadaisten, Anmerk. Y.S] geht es jedoch um weit mehr
als um die Liquidierung der Werkkategorie, namlich um die Liquidierung der Kunst als einer
von der Lebenspraxis abgespaltenen Tétigkeit.", Birger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt
aM., 1974, S.77.

7 Biirger, 1974, S. 70.

#8 Daniels, Duchamp, 1992, S. 130f.
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Offentlichkeit. Vor dlem Duchamps Einbeziehung des Zufdls ds ene
Arbeitsmethode, de auch von den Surredisten propagiert wurde, brachte ihm bei
diesen die Ralle des Vorbildes ein. In der absoluten Beliebigkeit in der Auswahl
seiner Ready-mades manifestiert sich das von Duchamp eingesetzte Prinzip des
Zufdls®® Das groRe Bestreben der historischen Avantgardebewegungen -
Aufhebung des Gegensatzes von Kungt und Leben - sah André Breton bel
Duchamp gewéhrlestet, der seiner Meinung nach in Handlungen, Eingtellungen
und seinen Werken ein untrennbares Zusammenspid von Kungt und Leben
dokumentierte, so dal3 er sich jeder Festlegung in einer Theorie oder Kategorie
entzog.250

Als Ende der 50er Jahre und in den 60er Jahren Kiinstler eine neue Asthetik der
Alltagsgegenstdnde entdeckten und nach schonen Formen in den Masserproduk -
ten suchten, keriefen sch Kinstler des Nouveau Rédisme, wie Arman, Danid
Spoerri und Pop-Art Kiingtler wiederum auf Duchamp, dem es urspriinglich nicht
um eine Asthetiserung der Alltagsobjekte gegangen war.”' Diese Entwicklung
hette grolen Antel an der in den folgenden Jahren erneut aufflammenden
Popularitét der Ready-mades. >

Auch die Ende der 60er Jahre auf die Pop Art folgenden Konzept-Kingler mit
Kinstlern wie z.B. Joseph Kosuth oder Lawrence Weiner sahen in Duchamp

einen Vorreiter ihrer kiingtlerischen Vorgehensweise.*® Duchamp wollte weg von

* Epd., S. 70.

0 Breton 1922, zitiert nach Daniels, Duchamp, 1992, S. 191.

1 Johannes Meinhardt: Eine andere Moderne, in: Kunstforum international, 1993, Bd. 123,
S. 172-176, hier S. 173, 174.

2 Daniels, Duchamp, 1992, S. 222. Erstmalig wies Katherine Dreier, eine als Mézenin fir
Duchamp engagierte Dame, in ihrer ersten Abhandlung Uber die Ready-mades auf die
verborgene Schénheit dieser Objekte hin. Allerdings wurde sie von Duchamp selber daf i
kritisiert, der ihr vorwarf, seine Absichten mif3zuverstehen und die offensichtliche Ironie in
seinen Werken zu ubersehen., Daniels, 1992, S, 193, 194.

3 vgl. Klaus Honnef: Concept Art, Kéln 1971, S. 9. Siehe hierzu auch die folgende
Stellungnahme von Duchamp, zitiert nach Meinhardt, Eine andere Moderne, a.a.O., S. 174:
"Meine Malerei wurde konzeptionell, sie hatte also nur noch wenig mit der Netzhaut zu tun.
Denn im Grunde ging es mir nur um einige wenige ldeen. Zum Zusammenhang von
Duchamp und der Konzeptuellen Kunst siehe ferner Thierry De Duve: Kant nach Duchamp,
in: Kunstforum, 1989, Bd. 100, S. 187-206.
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der rein visudlen Asthetik und sah in seiner Kungt eher die Formulierung einer
neuen Kunsttheorie. Ergmals hatte ein Kiindler die Funktion der Kunst mit dem
ihr zugrunde liegenden Anschauungsprinzip thematisert und in Frage gestdllt. Eben
diesss retinde Anschauungsprinzip stellten auch Kinstler der Konzeptudlen
Kung in Fage in dem de unter Einbeziehung philosophischer und
technologscher  Erkenntnisse  die visudle Abbildung in ihrer  Informati-
onshegrenztheit vorfihrten.”* Am Beispiel der Ready-mades wird deutlich, dal3
kunstgeschichtliche Prozesse eine Eigendynamik entwickeln konnen. So wird
durch die Rezeption bzw. Nichtrezeption eines Werkes eine Veranderung der
Deutung mdglich. Duchamp selber kam zu dem Schiuf3, dal3 der Betrachter die

Kunst , macht* .

»und das bringt mich dazu zu sagen, dal? ein Werk vollstandig von denjenigen ge-
macht wird, die es betrachten oder es lesen und die es, durch ihren Beifall oder
sogar durch ihre Verwerfung, Uberdauern lassen.“*®

Als Duchamp die ersen Objekte kaufte, hatte er erklartermal3en nicht die
Absicht, aus diesen Kungt zu machen. Solange er diese Objekte in seinen
Privatréumen aufbewahrte und niemand aul3er ihm se wahrnahm, gehdrten se
zum digemeinen Hausnventar wie jedes andere Mdbel auch. Duchamp suchte
etwas Neues - ,Werke, die keine Kungt sind”. Breton hat in seiner Definition von
Ready-mades auf einen wichtigen Aspekt hingewiesen: ,,Vorfabrizierte Objekte,
die die Wiirde eines Kunstwerks erlangt haben durch die Wahl des Kiinstlers* >’
Ein wichtiges wie band klingendes Kriterium dafir, dal3 aus einem normalen
Gegenstand en Kunswerk wird, ist saine offentliche Présentation, d.h. durch
seine Ausgdlung in einer Gaerie oder einem Museum findet ein Ding Eingang in
den Kunstkontext®® Duchamp schuf en Ready-made, indem er enen
Gegengtand auswahlte und diesen innerhab des ingtitutionellen Rahmens 'Kungt'

»*Vgl. De Duve, Kant nach Duchamp, a.a.0., S. 187f.

5 Daniels, Duchamp, 1992, S. 205.

%6 Zitiert nach Ebd., S. 2; siehe dhnliche AuRerungen in: Serge Stauffer: Marcel Duchamp,
Ready-made!, Zirich 1973, S 15.

7 André Breton, zitiert nach Daniels, Duchamp, 1992, S. 197.

% Epd., S. 166f.
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présentierte. Da er etwas Neues jensaits des traditionellen Kunstverstandnisses
schaffen wollte, also etwas, das sich der Beurteilung schén/hddich entzog, suchte
er willkirlich Gegensténde aus, die er fur absolut neutrd und indifferent hidlt.
Durch die Art und Weise, einen Gegenstand zu présentieren, wie z.B. die
Umkehrung des Urinoirs oder die Mortage des Fahrrades auf @nen Schemd,
negierte e die urspringlich zugewiesene Funktion und schuf ene neue
Wahrnehmungsebene. Der Betrachter wird durch die veranderte Aufstellung zur
Reflexion von neuen Bedeutungsebenen angehaten. Johannes Meinhardt spricht
von ene ,Notigung zur Reflexion® und ene ,Wahrnehmungddle'. Ein
dltéglicher Gegengtand okkupiert im Kunstkontext den Platz eines Kunstwerkes
und macht damit auf die &sthetische Wahrnehmungserfahrung des Betrachters
aufmerksam, der es gewohnt i, ein Kunstwerk in e@nem museden Raum zu
sehen und nicht einen Gegenstand aus dem Kaufhaus®® Dies ist en weiteres
Kriterium des traditiondlen Kunsbegriffes, welches Duchamp mit seinen
serienmdldg produzierten Gegenstanden aus der Warenwdt aufgreift und abwels.
Indem er sch enes vorgefertigten Objektes bedient, negiert er die traditionell

geforderte Authentizitét und Originditét des Kinglers. Saine zusétzliche Signatur
des Objektes macht die Verwirrung perfekt. Der Kinstler s Schopfer seines
Kunstwerkes wird damit radika in Frage gestellt. Die Signatur des Kingtlers
erhebt das smple Serienprodukt gleichwohl in den Kunstkontext.”®® Duchamp
arbeitet mit Widerspriichen und Paradoxien und bezog in diese Vorgehensveise
auch die Titd der Ready-mades en, die augenscheinlich in kenem
Zusammenhang zu den Objekten stehen.. *'Duchamp hat mit saner Auswahl
enes indugtrid| hergestellten Objektes den Weg begriindet fir die nachfolgenden
Kleidungskunstwerke, die aus vorgefertigter Kleidung bestehen oder diese

integrieren. Wenn auch die Intertionen der zeitgendssschen Kindler in sehr

»9 Meinhardt, Eine andere Moderne, aa.0., S. 172.

%0 "Damit wird die Vorstellung vom Wesen der Kunst, wie sie sich seit der Renaissance
herausgebildet hat, als individuelles Schaffen einmaliger Werke provokatorisch in Frage
gestellt.", Blrger, Theorie der Avantgarde, 1974, S. 77. Hinzu kommt die von Duchamp
selbst initiierte Austauschbarkeit der Ready-made-Objekte, die teilweise bis zu den 30er
Jahren verloren gegangen oder zerstért worden waren und welche er einfach durch ein
Replik ersetzte. Vgl. Daniels, Duchamp, 1992, S. 203.
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vidfdtige Richtungen gehen, S0 besteht est sat sanen Ready-mades die
Moglichkeit, in ener solchen Form mit Kleidung umzugehen. Seit diesem
Zeitpunkt konnte die Kleidung, unabhdngig von ihrer Alltagsfunktion, as
Kungmittel eingesetzt werden.

Bis heute ig die Diskusson um die Ready-mades und ihre Bedeutung fur die
Kungt des 20. Jahrhunderts noch nicht abgeschlossen. So helld z.B. ene
Kunstreihe des Bonner Kunstvereins, in der auch Wiebke Sem und Andreas
Exner ausgestlt haben, die , Urenkel Duchamps'.?? Im Ergebnis |&sst Sich daher
festgdlen, dald} der kindlerische Einflu’R Duchamps auf die nachfolgenden
Kinstlergenerationen weterwirkt und sein Werk fur eine bis heute anhatende

Rezeption offen igt.

3.5 Modeund diekinstlerische Avantgarde

Konnten die Vetreer der Avantgarde im dlgemenen mit ihren gesamt-
kiinstlerischen Konzepten wenig EinfluR auf die Bekleidungsmode nehmer?®, so
fanden einige unter ihnen im Paris der 20er und 30er Jahre eine Moglichkeit, in
diesem Bereich mitzuwirken. Auch politische und wirtschaftliche Grinde spielten
ene Rolle, warum se sch ds Mitarbeiter in den grol¥en Modehdusern angelen
liel}en. Thre kiingtlerischen Idedle einer Abschaffung der Mode und ihrer Wechsel
mul¥en Se dabel zwangdaufig aus dem Blick verlieren.

Von den itdienischen Kiingtlern ist wohl Thayaht ds einer der erfolgreichgten in
der Modebranche zu nennen. Seine den kiinstlerischen Ideden einer Ein-
heitskleidung entsprechenden tuta hatte zwar Erfolg a's Schnittmuster, fand aber -
wie schon erwdhnt - nicht den Weg in die Produktion. Nach seiner Riickkehr aus
den Vednigten Stasten, wo e Naturwissenschaften studiert hatte, arbeitete

1 Meinhardt, Eine andere Moderne, aa.0., S. 175.

%2 K atalog Wiebke Siem, Projektreihe Duchamps Urenkel, Kunstverein Bonn 1996; siehe
auch Ulrich Loock tber Andreas Exner, Hose Rock Jacke Malerei, in: artist, Kunstmagazin,
1996, H. 26, S. 4-7.
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Thayaht vorwiegend im angewandten Bereich. Zwischen 1921 und 1925 entwarf
er ds Angestdllter fir das Modehaus von Madeleine Vionnet in Paris deren Logo
und eine Reihe von Kledermodellen, die als Haute Couture dem Stil des Hauses
verbunden blieb.® Bis 1940, ds sich Thayaht aus der kiingtlerischen Tétigkeit
zurtickzog, gdt sain grofdes Anliegen ener Reformierung und Anhebung der
italienischen Kleidermode, die er von dem ales beherrschenden franzésischen
Modediktat befreéien wollte. Solange er ds freischaffender Kinstler arbeitete,
danden fur ihn Funktionalitét und die Befreiung von der Mode im
Vordergrund®® Sofern sich auch andere itdienische Kingler in Paris zur
Mitarbeit in der Mode niederlie3en, kehrten sie dsbald doch wieder in ihr
Heimatland zurtick.

Anders gelte sch die Stuation fur die russschen Kuingtler dar. Die nach Paris
gekommenen russschen Kindler efreuten sch aufgrund ihrer fundierten
handwerklichen Kenntnisse ds Mitarbeiter der Modefirmen ener grolien
Bdiebtheit. Da es fir Se in Rudand kaum Gelegenheiten gab, ihre kiinstlerischen
und handwerklichen Fahigkaten in den Diengt einer freien Bekleidungswirtschaft
zu selen, lief¥en sch Kungtler und Kiingtlerinnen wie z.B. Natadja Gontscharowa
(1881-1962), llja Zdanewitsch, genannt lliazd (1894-1975) und Pawe
Mansurow (1896-1983) in Paris nieder.®® Natdja Gontscharowa hatte ihre
kiingtlerische Ausbildung an der Moskauer Akademie erhdten. Wéhrend sein
Deutschland an verschiedenen Ausgtdlungen u.a des Blauen Reiters in Minchen
und am Ersten Deutschen Herbstsdlon der Gaerie Der Sturm teilnehm und
zusammen mit ihrem Mann Michail Larionow 1913 das Manifest des Rayonismus
und des Futurismus verfaldte, arbeitete Se schon an Entwuirfen flr das Moskauer

Modehaus Lamanova und an Bihnenentwirfen fir das Balett Russe von

#%3 Guillaume, Die Asthetik der neuen Kleidung, a.a.O., S. 18.

? Viviana Benhamou: Ernesto Thayaht: Neue Perspektiven, in: Katalog Kiinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 90-98, hier S, 92f.

2% Benhamou, Thayaht, a.a.0, S. 94ff.

%% Vadéie Guillaume: Die russischen Kiinstler in Paris, in: Katalog Kiinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 100-113, hier S. 100.
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Diaghilew.?®” Als sie 1915 nach Paris kam, um sich dort niederzulassen, bekam
ge durch ihn erste Kontakte zu Kungt- und Modekreisen. Noch bevor Sonia
Delaunay in Paris mit ihrer Mode Erfolg hatte, entwarf Gontscharowa 1922
Modédle fir den Modesdon Myrbor.?® Vide der russschen Kiingler und
Kinglerinnen haben sch sdbgéandig gemacht, aber nur wenige waren 0
efolgreich wie Sonia Delaunay. Sie beschéftigte eine Relhe von russschen
K instlerkollegen, darunter auch lliazd, der ab 1921 fir Se arbeitete® Ab 1927
wurde lliazd leitender Mitarbeiter von Gabrielle Chand. Er entwarf Stoffe und
Ubernahm die Organisation und Leitung ihrer Fabriken und Filiden.”® Fir die
Verbesserung der Hergtellung von Jersey erfand lliazd eine sogenannte ,, Grol3e
Raschelmasching”, mit der er die kaukasische Webtechnik an einen mechanischen
Webstuhl anpasste, um eine Verbesserung der Eladtizitée von Wirkware zu
erziden.?* 1933 verlie lliazd aus persinlichen Griinden das Haus Chandl. Das
aufsrebende Modezentrum Paris und vor dlem die 1925 dattfindende
»Expogition des Arts Décordifs et Industriels Modernes* waren Treffpunkt und
Anziehungspunkt fir vide europdische Kindler. Hier fand ein gegensatiger
Augtausch von kiingtlerischen und modischen Ideslen statt. Was fur die meisten
der europdischen Kingler nur en kurzes Intermezzo bedeutete, nutzten die
russischen Kdngtler, um in Paris sel?haft zu werden.

3.5.1 SoniaDeaunay

Im Gegensaiz zu den Kinglern und Kingtlerinnen der russschen Avantgarde,
deren Entwurfe keinen grof3en Anklang in der aktudlen Kledermode gefunden
hatten, konnte sch Sonia Dlaunay ds erste avantgardisische Kindlerin im
Gebrauchsgiterbereich - spezidl in der Kleidung - eine gewisse Aufmerksamkeit
verschaffen.

" Epd., S. 108.

2% Epd., S. 108f.

9 pB. fir Société Chanel: Gabrielle Chanel und die russische Avantgarde, in: Katalog
Knstler ziehen an, Dortmund 1998, S. 120-122, hier S. 120.

" Epd., S. 120f.

" Epd., S. 121.
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Sonia Delaunay (1885-1979) wurde as Sonia Terk in der Ukraine geboren und
wuchs in St. Petersburg auf. In Deutschland absolvierte Se ein Studium an der
Karlsruher Kungtakademie und ging dann 1905 nach Paris, wo se vor Ort die
kingtlerischen Avantgardebewegungen der Fauves und Kubisten miterlebte.
1910 heiratete Se den Maer Robert Delaunay. Unter dem Einflul? des Kubismus
erforschten beide die Kraft der Farbe und Bewegung in der Maerei.?”

Robert Ddaunay ist der Hauptvertreter eines Stils, den Apollinaire ds , or-
phisischen Kubismus® bezeichnete. Sein Anliegen gdt der Dargdlung von
Bewegung und Dynamik mit den Mitteln der Farbe. Dabel versuchte er, eine
Verbindung zwischen dem von Picasso und Brague vertretenen ,,andytischen
Kubismus' und den impressonigtischen Farbtheorien zu schaffen.”® Ruickgrei-
fend auf die Erkenntnis der Kubisten, dal3 die Farbe Form und Inhdt zugleich
bestimmt, nehm Ddaunay Se in ihrer egengdndigen Wirkung auf setzte bewuld
die Wechsawirkung verschiedener Farbfléchen en - im Gegensatz zu Picaso
und Braque, die n ihren kubistischen ,,Papiers collés® die Wirkung der Farbe
minimieren wollten.””* Ahnlich wie die Futuristen gelangte Ddlaunay zu ener
Smultanaté, die er im Bereich der Mdered mit Hilfe von Farbkontrasten
hergellte. Diese Smultankontraste legte er seinen Untersuchungen zugrunde und
delte hiervon ausgehend die Forderung nach ener Auswetung des
Smultankontrastes auf samtliche Lebensbereiche auf.?”

Sonia Delaunay verfolgte in viden Studien ebenfdls das Anliegen, Bewegung und
Dynamik mit Hilfe von Farbkontrasten zu erzielen. Ihr Weg fihrte sie neben der

%2 Hajo Diichting: Robert und Sonia Delaunay, Triumpf der Farbe, Kéln 1993, S. 90f.

2B \gl. Ebd., S. 35. Delaunay schuf eine Verbindung von einer denkerischen Methode, wie
dem analytischen Kubismus und einer empirisch-wissenschaftlichen Methode, wie den
Farbexperimenten der Impressionisten.

2" Siehe Johannes Langner: Der Kubismus, in: G. C. Argan, Kunst des 20. Jahrhunderts,
1985, S. 176-180, hier S. 179f.

%> Stern, Gegen den Strich, aa.0., S 52. In der Forderung, die Malerei der Farbkontraste auf
alle Lebensbereiche zu Ubertragen, liegt die Nahe der Delaunays zu den Futuristen, welche
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Mdere zur Produktion von Gebrauchsgegenstanden, darunter Mobeln,
Buchenbanden oder Autos, vor dlem aber Kleidungsstiicken, auf die sie den
Simultangedanken erstmal's konsequent (ibertrug.>”® Zuerst begann sie damit, fiir
befreundete Dichter Bucheinbé&nde mit farbigen Collagen zu gestdten oder etwa
den Text enes Gedichtes von Blaise Cendrars mit Farbrhythmen zu begleiten,
sodal? man Text und Farben smultan betrachten konnte®”’ In e@nem ihrer
ma erischen Hauptwerke, dem Gemé&lde Bal Bullier von 1913, das den Namen
enes Tanzlokds trégt, in dem sch dlwdchentlich Pariser Kinstlerkreise trafen,
fangt Sonia Delaunay in offenen, rhythmischen Farbflachen die Bewegungs- und
Lichtsituation der tanzenden Paare.”® Be einem ihrer Besuche 1913 im ,Bdl
Bullie* trug Se ihr erses sdbsigeschneidertes ,, Simultan-Kleid* und wurde von
ihrem gleichfalls Smultanistisch gekleideten Ehemann begletet. [hr Auftreten in der
Offentlichkeit mit dieser eigens gedtdteten Kleidung war Ausdruck eines
ganzhetlichen kinglerischen Farbkonzeptes und erregte in Paris grofles Auf-
sehen.””® Guillaume Apollinaire ligfert éine genaue Beschreibung von diesem
Auftritt des KUnstlerpaares:

»Robert erschien in einem ,violetten Jackett, keigefarbener Weste und dunkler
Hosg" bzw. in enem ,roten Mantel mit blauem Kragen, roten Socken, gelb-
schwarzen Schuhen, schwarzer Hose, grinem Jackett, himmelblauer Weste und
einer winzigen Krawatte’; Sonia trug ein ,violettes Kostiim mit einem langen
violett-grinem Gurtel und unter der Jacke ein Oberteil aus Stoffstreifen in
lebhaften, zarten und verblichenen Farben, einer Mischung von Altrosa, Orange,
Nattierblau und Scharlachrot* %

Wéhrend Robet Dedaunay seine Farbkontraststudien auf kontrastierende
Kreisflachen zu sainer , Smultanschelbe’ erweiterte, setzte Sonia Ddaunay ihre

ebenfalls ihr kinstlerisches Prinzip der Simultaneitét auf alle Bereiche angewandt sehen
wollten.

%’ Diana Freeland: Foreword, in: George Braziller (Hrsg.): Sonia Delaunay, Art into Fashion,
2. Aufl. New York 1994, S. 8.

2" Diane Waldman: Collage und Objektkunst, 1993, S. 51.

2”8 Diichting, Robert und Sonia Delaunay, 1993, S. 42f.

" Ebd., S. 43. Der Forderung nach énem lebbaren ganzheitlichen Konzept beruhend auf
Farbkontrasten, kamen die Delaunays auch mit ihrer eigenen Person nach, in dem siesichin
der Offentlichkeit und im Privatieben mit Kleidern und Dingen umgaben, die ihr
kunstlerisches Prinzip zum Ausdruck brachten.

#80Zitiert nach: Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 52.
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Erkenntnisse weiterhin aul3erhadb der Leinwand im Objektbereich ein. Auf dem
von Herwarth Waden in Berlin 1913 initiierten ,, Ersten Deutschen Herbstsalon®,
ener Ausstdlung, die die aktuellen Kunsttendenzen der Kubisten, Futuristen und
Smuitanisten zeigen sollte, wurden die Kreisformenbilder von Robert Delaunay
und die von Sonia Ddaunay farbig bematen Bucheinbande, Lampenschirme und
anderen Gegengténde ausgestdlt?®' In dem Gedanken, die smultanistische
Farbgebung auf dle Lebensbereiche auszuweiten, widmete sich Sonia Delaunay
besonders der Kleidung und dem Theaterkostim.

Waéhrend des Ersten Weltkrieges zog das Ehepaar 1914 nach Spanien und lief3
gch bis 1920 in Madrid nieder, wo Sonia Delaunay die ,,Casa Sonid* ertffnete,
ene Boutique fur Kunsthandwerk und Mode, in der se mit groiem Erfolg
Kleidung und Accessoires verkaufte?® (Abb. 5) Gldchzetig entwaf dSe
Kostime und Buhnenbilder fir verschiedene Theater- und TanzauffUhrungen.
Unter anderem erhielt Se 1918 Auftrage von dem russschen Choreographen
Serge Diaghilew, die Kostiime und das Buiihnenbild zu dessen Opern ,, Kleopatra'
und , Aida‘ zu entwerfen.®® Diaghilew hatte sich schon 1909 mit ssinem , Balett
Russe* und seinem damaligen Bihnenbildner Léon Bakst in Paris einen Namen
gemacht und durch seine orientalischen Darbietungen den Pariser Couturier Paul
Poiret zu neuen Gewandern inspiriert.”® Mit diesen Aktivitdten wurde Sonia
Ddaunay in den avantgardisischen Kreisen bekannt, und se hatte die
Maglichkeit, sich so ihren Lebensunterhat zu finanzieren.

1921 kehrten die Delaunays nach Paris zuriick wo Se die Kontakte zu den
Dichtern der Avantgarde pflegten. Tristan Tzara, ein Begrinder der Dadaisten,

%L "Der Simultanismus in der Farbe erschafft eine totale, formale Konstruktion &sthetisch in
allen Bereichen wirksam: Mobelindustrie, Kleiderentwirfe, Bucheinbénde, Plakatkunst,
Bildhauerei usw.". Diichting, Robert und Sonia Delaunay, 1993, S. 46.

%82 Stern, Gegen den Strich, aa0., S. 53. Inwieweit finanzielle Griinde firr die kommerzielle
Vermarktung ihrer Produkte eine Rolle gespielt haben, 183t sich heute nur vermuten. Stern
sieht in den finanziellen Problemen der Delaunays einen Grund daf Ui, dal?3 Sonia Delaunay in
Madrid fur eine reiche Klientel Kleider und Accessoires anfertigte.

?%3 Diichting, Robert und Sonia Delaunay, 1993, S. 52.

%4 ey, Paul Poiret, a.a0., S. 415.
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gehdrte zum engen Freundeskreis. Die Dadaisten beschworen ebenfdls die
Smultanegté und die Einheit von Literatur, Musk und Kungt. Sonia Delaunay
entwaf in diesr Zet die ,robes-poémes’, Smultankleider, auf die se die
Gedichte der Literatenfreunde aufdrucken lieR*® Hiermit erweiterte se die
Gedichte der Dadaisten um das Element der Bewegung. Fur Trigan Tzara
Ubernahm se die Gestdtung der Kostiime zu seinem dadaistischen Stiick Le
coeur & gaze.®® Die vielen Skizzen und Entwiirfe fir Tanzauffiihrungen zeugen
davon, dal3 Sonia Delaunay ein besonderes Interesse an der Umsetzung der

287

Bewegung in einen entsprechenden Farbrhythmus verfolgte™* Die Bewegung des
Tanzes dynamisierte die in oannungsreiche Verbindung gesetzten Farbfléchen auf

den Kostiimen zusétzlich.

In Paris arbeitete Sonia Ddaunay weiter an Kledungsstiicken, die Se mit ener
amuitanen Farbigkeit Uberzog. Hier entstanden Simultanwesten, Smultanschas
und andere Accessoires. Von ener Lyoner Seidenfabrik erhidt se 1923 einen
ersten Auftrag, Stoffe zu entwerfen. Wenig spéter Ubernahm se selber die Leitung
zur Herstdlung von Stoffen und bestickten Wollménteln, von denen ein Exemplar
von der Filmschauspiderin Gloria Swanson getragen wurde®® Delaunays Erfolg
in Paris war so grof3, dal3 Joseph Déltail zu ihren Ehren im Jahr 1924 unter dem
Motto ,,Lamode qui vient* ein Fest in Form ener Modenschau mit gleicheetigen
Gedichtvorlesungen organisierte® Gemeinsam mit dem Couturier Jacques Heim
gellte se 1925 auf der ,, Exposition internationd des arts décoratifs* die , Ateliers
smultanés’ aus Hierbe handdte es sich um Kleidermoddle aus einer
Kombination von Stoffen, Pedzen und Medl, auf denen Farben in
Smultankontrasten wirkten und deren heptisches Materid ene zusdzliche
Innovation bedeutete. Die Wetwirtschaftskrise von 1929 zwang Sonia Delaunay
zur Schliefung der ,Atdiers smultanés®. Von nun an wandte Se sch wieder

%5 Stern, Gegen den Strich, aa0., S. 53.

%6 Diichting, Robert und Sonia Delaunay, 1993, S. 55, 56.

*"Epd., S. 56.

%8 Marina Schneede: Sonia Delaunay, in: Katalog Anziehungskréfte, Miinchen 1987, S. 98-
100. hier S. 100.
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ausschlielich der Mdere zu®® Auf Einladung hidt Se 1927 an der Pariser
Sorbonne einen Vortrag Uber ,Den Einflud der Mdere auf die Kungt*. Se
verwies darin auf den Einflud hin, den die Mdere ihrer Anscht nach auf die
Mode nehme. In ihren Ausfiihrungen ging Se besonders auf die sysematische
Farbforschung der Impressionisten ein, deren Erkenntnisse, wie etwa die optische
Durchmischung der Farben, de ds Grundiage Cézannes und spéter des
Orphismus von Robert Delaunay ansah. Welterhin referierte Sonia Delaunay tiber
die Mddlichkeaten der kiingtlerischen Einflunahme auf die Stoffgestaltung und
Mode im Hinblick auf die veranderten Bedirfnisse der sogenannten ,,Neuen
Frau“. Anschlie3end erlauterte se ihre e@gene Erfindung - ene gleichzetige Her-
gdlung von Schnitt und Muder. In dieser Erfindung zeigte Sch Sonia Delaunays
Eingdlung, keinerleé Unterschiede zwischen Handwerk und Malera aufkommen
ZU lassen, da ge das Kunsthandwerk ds eine ,, natlirliche Fortsetzung der gleichen

|deen ansah.“%*

»Der Schnittmuster-Stoff. Der Schnitt des Kleides wurde gleichzeitig mit seinem
Muster entworfen. Danach wurden der Schnitt und das entsprechende Muster
gleichzeitig auf den Stoff gedruckt. Somit ist dies die erste Zusammenarbeit zwi-
schen einem Modellentwerfer und einem Stoffdesigner. %

Delaunays Anliegen war es nicht, Sch mit ihren Kregtionen der Mode zu unter-
werfen; im Gegentell lag ihr eher an der Zetlosgket ihrer Moddle
, Geometrische Muster werden nie aus der Mode kommen, well sie nie Mode
waren, nur as schlechte Interpretationen von Kopisten und kleinen Dekorateuren
wurden sie zum modischen Zierwerk.“?** Sonia Ddlaunay nimmt in dieser Hinsicht
mit ihrem Werk eine Sonderstdlung ein. Sie hat ihre in der Madere erforschten
Farbtheorien nicht nur auf die Leinwand, sondern auch auf andere Bildtrager
Ubertragen. Indem se ihre Mdere auf Alltagsgegenstdnde wie Mobel, Lampen,
Kleidung, Accessoires und sogar eéinmd auf ein Auto Ubertrug, Uberschritt Se die

%89 Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 54.

*Epd., S. 54.

*'Epd., S.53.

2 Sonia Delaunay: Der EinfluR der Malerei auf die Mode, in: Katalog Gegen den Strich,
Lausanne/ Zirich 1992, S. 145-147, hier S. 147.
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traditiondlen Grerzen der Mderel. Damit riickte Sonia Delaunay - wie schon die
Futurigen - mit ihren Ziden in die Néhe der Forderungen von Henry van de
Vedde und anderen Kiinstlern der Reformbewegung, die auf der Suche nach einer
kinstlerischen, von der Mode unabhdngigen Kleidung waren. Im Gegensatz zu
deren Ambitionen, eine Form zu finden, die den funktionalen und &sthetischen
Bedurfnissen gerecht werden konnte, verénderte Sonia Delaunay die Form nicht,
sondern bediente sich schon vorproduzierter Produkte, oder entlehnte die
Kleiderformen den zeitgendssischen, von den Modeschdpfern entworfenen Mo-

ddlen, die Se mit ihren Farbmalerdien tiberzog. **

.Die Mode von heute interessierte uns nicht, ich versuchte nicht, neue
Schnittformen zu finden, sondern wollte die Kleiderkunst frohlicher machen und
beleben, indem ich neue Materidien ads Farbtréger einer breiten Paette
verwendete.*>*

Mit der grundsédizlichen Eignung der Kleidung durch die Bewegung des Trégers
die intendierte Bewegung und Dynamik zu geigern, |&% sch auch Deaunays
Vorliebe fir ténzerische Buhnent und Kostimentwirfe begriinden. Allein durch
Farbe sollte die umrissene Linie des Schnittes aus ihrer Starrheit Gberwunden
werden, um in Bewegung zu kommen. Diese aus dem Orphismus entlehnte
Erkenntnis, dal? Farbe zugleich Form und Inhat bestimmen kann, erweitert Sonia
Deaunay in eine Dreidimensondité, indem Se eine gleichzeitige Hersdlung von
Form bzw. Schnitt und Muster anstrebt.

Um die Bedeutung von Sonia Deaunay im Kledungs- und Modebereich

bewerten zu konnen, ist es notwendig, die tonangebenden zeitgendssschen

% Epd., S. 147.

4 "Herr und Frau Delaunay sind Wegbereiter. Sie belasten sich nicht mit der Imitation
vergangener Moden, und da sie auf der Hohe der Zeit sein wollen versuchen sie gar nicht
die Form des Kleiderschnittes zu erneuern und so der zeitgendssischen Mode zu folgen,
sondern sie versuchen dadurch Einflu3 zu nehmen, dal? sie neue, in ihrer Farbgebung
unendlich variierte Materialien verwenden,” Guillaume Apollinaire: Die Kleiderreform,
Ubersetzt nach: Guillaume Apollinaire: "Revue delaquinzaine”, Mercure de France, 1. Januar
1914, S. 219 - 220, hier zitiert nach: Katalog Gegen den Strich, Lausanne/ Zirich 1992, S. 141.

% Sonia Delaunay, Der EinfluR der Malerei auf die Mode, in: Katalog Gegen den Strich,
Lausanne/ Zirich 1992, S. 146.
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Modeschopfer und deren Verhdtnis zu den Kingtlern genauer zu betrachten. In
Paris hatten die Reformbestrebungen der bildenden Kinstler weniger Aufsehen
eregt und wesentlich weniger Einflu’ auf die Kleidung und Mode gdtend
gemacht ds in Deutschland und Ogterreich.?*® Die Haute Couture bestimmte die
Mode, und eine Zusammenarbeit von Kinstlern und Couturiers beschréankte sich
weitgehend auf die Anfertigung von Stoffentwirfen oder Modeillugtrationen. Die
Durchsstzung des von den Reformern geforderten Reformkleides ohne Korsett
schaffte der Modeschopfer Paul Poiret, der in Paris schon vor dem Ergten
Widtkrieg mit seinen extravaganten, haufig orientalisch wirkenden Modéllen fur
Aufsehen gesorgt hatte. Nach dem Krieg konnte er mit seinen immer noch
aufwendigen Kleiderentwirfen nicht mehr an seine Erfolge anknipfen, da sich
neben den Bedirfnissen der Frauen auch die Okonomischen Verhdtnisse
wesentlich verandert hatten.*® Seit dem Krieg standen die Frauen immer héufiger
im Berufdeben. Sie waren daher slbsténdiger geworden und verlangten deshab
nach bequemer und einfacher Kleidung. Diesem Bedirfnis, eine Kleidung fur die
sogenannte ,,Neue Frau” zu entwerfen, war die Modemacherin Coco Chand mit
ihren nach dem Ersten Wdtkrieg berihmt gewordenen zweitelligen Kostiimen
nachgekommen. Sie gab der weiblichen Kleidung eine funktionale und sachliche
Note.*® Sonia Ddaunay verkorperte ads Kinglerin in ihrem Auftreten eine
moderne Frau, die berufstétig war und bequeme Kleidung bevorzugte. Ihre eigene
und digenige Kleidung, die Se schneiderte, entlehnte Se diesen neuen Tendenzen

in der Mode.

Vergleicht man Sonia Ddaunays Kleidung mit derjenigen einer zeitgenGssischen
M odeschopferin wie Coco Chand, so liegt ungeachtet dessen ein grundlegender
Unterschied in der Kauferklientd und der Art der Rezeption vor. Coco Chanel

kam aus der Modebranche. lhre Abscht war es, die zeitgendsssche

2% Stern, Gegen den Strich, aa.0., S. 52.
*" Ley, Poiret, aa.0., S. 416f.
2% Waidenschlager, Schrittmacher des sozialen Wandels, a.a.O., S. 14f.

74



Frauenkleidung zu veréndern und eine Mode mit moglichst grof3er Breitenwirkung
zu begriinden.®®

Die smultanfarbene Kleidung von Sonia Delaunay entstand im Kungtkontext. Sie
war s Maerin bekannt und trat zuerst mit Bildern an die Offentlichkeit. Delaunay
dellte die Kleider auf Ausstellungen fir angewandte Kungt aus - wie z.B. auf der
Pariser ,,Exposgition Internationale des Arts Décoratifs® von 1925. Se machte
keinen Unterschied zwischen bildender Kung und angewandter Kunst.
Anschlief3end présentierte de die Kleiderentwirfe in der eigenen Boutique
LAtdiers amultanés' zum Verkauf. In dieser Zet, ds se ihre Kleidung in
Modegeschéften wie eine Modeschopferin verkaufen konnte, trat Se in den
Mode- bzw. Wirtschaftskontext und in Konkurrenz zu den anerkannten
Modefirmen. Heute werden die noch erhdtenen Kleidungsstiicke zusammen mit
ihrem Gesamtwerk im Kunstkontext rezipiert. Und auch die Kéuferklientd, die
sch fir Sonia Deaunays Kleiderentwirfe interesserte und sich diese, meist
enzenen und aufwendigen Stiicke leisten konnte, entsammte Scherlich einer
priveligierten Bevolkerungsschicht. Demnach blieb Delaunays Anliegen, mit ihrer
Gegtdtung von Kleidung und Alltagsgegenstanden eine positive Wirkung auf die
Menschen ausiiben zu kénnen, auf eine kleine wohl habende Gruppe beschrankt.

Das (avre Sonia Deaunays entstand unter dem Einfluld der Avantgardebe-
wegungen, die sait dem Anfang des 20. Jahrhunderts nach einer Einhelt von Kungt
und Leben drebten und die Aufhebung der Grenzen zwischen Kunst und
Kunsthandwerk forderten. Als Maein suchte se ihre Intentionen von der
Zweadimensondité in die Dredimengondité zu erwetern und Ubertrug ihre in
der Maerei gewonnen Erkenntnisse auf den Objektbereich. Damit schloss se
sich anderen Kungtlern ihrer Zeit an, die, wie Picasso und Braque oder auch
Duchamp, auf unterschiedlichste Art und Weise die engen traditiondlen Grenzen
der Mderal zu Uberwinden suchten. Ihr Erfolg und ihre Einfluinahme auf den
Bereich der Kleidung in den zwanziger Jahren it unbestritten. Sonia Delaunay it

29 oschek, Kostiim und Modelexikon, 1994, S. 488f.
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ads 'Grenzgangerin' zu bezeichnen, wenngleich ihr Ausgangspunkt und der
Schwerpunkt ihres Anliegensin der Kungt lagen. Sie hat die Farberkenntnisse des
Orphismus auf bestehende Kleidungsformen Ubertragen. Anders ads Mode-
schopfern ging es ihr dabel nicht um immer neu zu entwerfende Mode, sondern
um ein alumfassendes Organisationgprinzip, das sein der Kungt angeegt sah.

4, Kleidung im Surrealismus

Anders ds die Dadaigten, die sich durch destruktives und nihilistisches Auftreten
gegen die Autonomie der Kungt auflehnten, vertrat der Dichter André Breton
zusammen mit anderen Vertretern des Surredlismus ene romantische Eingtellung:
Se ablickten in der Erforschung des Unbewulden, in der Anwendung
sogenamter automatischer Verfahren, die jegliche Vernunftkontrolle ausschliefen
sollten, und in der Einbeziehung des Zufals neue Mégichkeiten, zu einer |dentitét
von Kunst und Leben zu gdangen.®® Ein Zid der Surredisten war es, unter
Berufung auf die Psychoandyse Freuds durch Auflosung der Grenzen zwischen
Traum und Wirklichkeit zu einer ,, Uber-Wirklichkeit* zu gelangen, die die Welt
ds Ganzes erfahrbar machen sollte®* Dabe gat Marcel Duchamp, wie bereits
erwahnt, as grol¥es Vorbild, da er durch seine Ready-mades gewohnte Kausal-
und Funktionszusammenhange in Frage gedtelt und die Dargtdlung seines
Glasgemddes ,,Die Neuvermédhlte, von ihrem Junggesdlen entkleidet* mit Hilfe
des Zufdls komponiert hatte.*** Gleichwohl wurde der Surredlismus wurde von
viden verschiedenartigen Kinstlerpersonlichkeiten vertreten, so dal3 er sich nicht
durch enen enheitlichen Stil auszeichnete, sondern eine breite Themen und
Stilpaette aufwies, und deren Gemeinsamkeit im wesentlichen darin bestand, im
Kampf gegen jede Rationditét Einfluld auf die gesdllschaftlichen Verhdtnisse zu
nehmen.

30 v/gl. Andreas Vowinckel: Surrealismus und Kunst 1919 bis 1925, Hildesheim 1989, S.
XXIXfF.

%1 Christa Murken-Altrogge/ Axel Hinrich Murken: Vom Expressionismus bis zur Soul and
Body Art, Koln 1985, S. 106.
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In der Stilvidfdt des Surredismus war das Experiment mit verschiedenen
Materidien und Techniken fiihrend**® Um Gewohnheiten zu durchbrechen,
interesserten die Surrealisten Objekte jeder Art, die Se in bisher unbekannten
und unerwartelen Kombinationen zusammenfigten. Sie integrierten rede
Alltagsobjekte in ihre Werke, negierten aber gleichzeitig den bekannten kausden
oder funktionden Sinnzusammenhang.®* Da die Kleidung in der Verbindung zum
menschlichen Kérper héaufig eine erotische AulRerung entstehen |83, war sie fir
die surredistischen Kiinstler von groRem Interesse®® Liebe, Erotik und
Sexudité snd wichtige Themen, mit denen sch der Surredismus sowohl in der
Literatur ds auch in den bildenden Kiingen auseinandergesetzt hat. Bel Breton
lassen sch immer wieder Aussagen Uber die Einheit der korperlichen und
gedigen Liebe finden.®® Alltagliche und bande Objekte werden von den
Surredisen zusammen mit der Dargellung des menschlichen Kaérpers in der
Mdere und Objektkungt in eine erotische Aura gebracht. Die Kleidung ds
Fetisch bietet sich dementsprechend als erotisches Objekt an.

In der surredigtischen Stilvidfalt lassen Sch zwe Richtungen unterscheiden, zum
enen die, abgrakte, formaistisch betonte Tendenz”, vertreten von Kinstlern wie
Hans Arp, Joan Miré und André Masson, die sich den Zufdlsmoment zunutze
machten, und zum anderen die Mder, wie z.B. Yves Tanguy, Sdvador Ddi, Max
Erngt und René Magritte, die sich auf erzhende Art und Weise der Absurditét
der Ding- und Traumwet widmeten.*®’ Ersteren ging es darum, durch Zufall und
Automatismus zu enem unverfaschten subjektiven Schopfungsakt (Sprache der
Sedle) zu geangen, der aulferhab der Vernunftkontrolle steht. Die andere Gruppe
suchte mit traditiondlen maerischen Techniken die verborgenen Weten des
Traumes oder der Halluzination in einer Uberwirklichkeit mit der Welt der

%2 Daniels, Duchamp, 1992, S. 76f.

%% Giinter Metken, Surrealismus, in: Argan, Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 1985, S. 239-245,
hier S. 241.

3% vgl. Heinrich Klotz: Kunst im 20. Jahrhundert, Moderne, Postmoderne, Zweite Moderne,
Minchen 1994, S. 24.

%5 Marina Schneede: Mode in der surrealistischen Kunst, in: Katalog Anziehungskréfte,
Munchen 1987, S. 365-369, hier S. 366.

%% Arturo Schwarz: Das surrealistische Liebeskonzept, in: ders. (Hrsg.): Die Surrealisten,
Katalog, Kunsthalle Frankfurt aM., Frankfurt 1989, S. 41-74, hier S. 42f.
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Reditt zu verenen und dadurch die Wahrnehmungsgewohnheiten zu

durchbrechen.>®

Patrick Waldberg weist darauf hin, dal3 der revolutiondre Ursprung des Surredis-
mus wissenschaftlich oft zu wenig bertickschtigt werde. Dabel gehdrten Losungen
wie ,,Das Leben éndern” (Rimbaud) und ,,Die Welt verandern® (Marx) in den
Jahren zwischen 1924 und 1933 durchaus zum surredistischen Denken.>® In den
Jahren nach 1938 |1&% die politische Ausrichtung im Surreglismus deutlich nach.
Dennoch scheint mir dies keine ausreichende Begrindung dafir zu sein, den
surredistischen Kleidungsstiicken dlgemein einen utopischen und gesdllschaftlich
verandernden Impetus abzusprechen, wie es Vdérie Guillaume unlangst vertreten
hat.3'° Esist festzustellen, dal die Surrealisten dls erste avantgardistische K iingtler
sch nicht ailehnend der Mode gegentber verhaten haben, wie es vorherige
Kungtstromungen proklamierten. Dennoch wére es zu kurzschtig, die Zusamment
arbeit mit der Mode dlein ds 'modisches Phdnomen' zu bewerten. Im Gegertell
konnte hier die These vertreten werden, dal3 Kunstler wie Ddi und Meret
Oppenheim die Mode durchaus fir ihre Beange nutzten, um diese mit ihren
egenen diligischen Mitteln zu konfrontieren.

41 RenéMagritte

Sehr vid bewulder ds die von den Surredlisen geforderte autometische
Maltechnik komponierte der belgische Maer René Magritte (1898-1967) seine
bildnerischen Alltagsweten, die durch ihre inhatlichen Paradoxien eéne mysteriose
Wirkung ausstrahlten.

René Magritte geriet wahrend seiner Zeit in Paris zwischen 1927 und 1930 unter
den Einflul der Surredigen, in deren wichtiggen Ausstdlungen er bis 1940

%7 Murken-Altrogge/ Murken, Expressionismus, 1985, S. 106f.

%% Siehe auch Enrico Crispolti: Surrealismus, von René Magritte bis Salvador Dali,
Herrsching 1988, S.9.

3% Sjehe Patrick Waldberg: Der Surrealismus, 5. Aufl. Kéln 1981, S. 16.

%10 valérie Guillaume: Die Asthetik der neuen Kleider, in: Katalog Kiinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 16-27, S. 20.
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regdméllig vertreten war®** Ausgehend von den metaphorischen Bildwelten
Giorgio de Chiricos vewirrte Magritte mit sgnen  Alltagsbildern
slbsvergdndliche und optisch logische Snneswahrnehmungen. Vertraute
Gegenstande und Wirklichkeiten setzte er in unbekannte, dennoch in Ahnlichkeit
zur Reditd erschaenende Kausazusammenhdnge, wodurch seine Bilder eine
verwirrend poetische Wirkung erzidten.®? Neben Landschaften, Tieren und
menschlichen Dargdlungen widmete sch Magritte in seinen Bildern besonders
den Alltagsobjekten und Gebrauchsgegenstdnden und damit eben auch
Kladungsstiicken.®® In dem Gemadde Le Mod&le Rouge von 1947 bildet
Magritte ein Paar Schniirschuhe ab, die unterhab der Schniirung in menschliche
FiiRe (ibergehen.®™* Durch diese Anthropomorphisierung eines Gegenstandes will
er auf die Macht der Konventionen aufmerksam machen.

»Das Problem der Schuhe zeigt, dal3 man die schlimmsten Dinge durch die Macht
der Gewohnheit fur ganz harmlos hédlt. Auf dem Bild Le Modele Rouge erkennt
man, da3 die Verbindung von Schuh und menschlichem FuR auf wahrhaft
monstrose Angewohnheiten zuriickgeht ...“3"

Schuhe as Kunstobjekt oder ds Tell eines solchen spielen in dlen Variationenin
der Kungt des 20. Jahrhundert bis heute eine grof3e Rolle. Die gemalten Schniir-
und Bauernschuhe von Vincent van Gogh Ende des 19. Jahrhunderts snd
mittlerwelle Standardwerke, auf die sch watere Kunstwerke mit Schuhen
beziehen.**® Die Rehe setzt sich bis in die zetgendssische Kunst fort, in der
Schuhe unterschiedlichse Bedeutungen zugewiesen bekommen. Vor dlem

#1v/gl. Argan, Kunst des 20. Jahrhunderts, 1985, S. 251.

¥2 Karl Ruhrberg: Revolte und Poesie, in: Ingo F. Walther (Hrsg.): Kunst des 20.
Jahrhunderts, K6ln 1998, Bd. I, S. 119-160, hier S. 146.

%3 Uber die "Rolle der Dinge" siehe Wieland Schmied: Das Mysterium des Sichtbaren, in:
Katalog René Magritte, Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung Miinchen 1987, S. 13-18, hier S.
17f.

¥4 von diesem Bild malte Magritte seit 1935 ca. sechs, nur geringfiigig voneinander
abweichende Versionen, Claus Korte: A Propos Magritte, in: Michael Andritzky/ Gunter
Kampf/ Vilma Link (Hrsg.): z. B. Schuhe, Vom bloflen Ful} zum Stockelschuh, Eine
Kulturgeschichte der FulRbekleidung, 3. Aufl. Gief3en 1995, S. 220-223, hier S. 220.

%> René Magritte: "La Ligne de Vie", Vortrag vom 20. November 1938, ztiert nach Harry
Torczyner: René Magritte: Zeichen und Bilder, Kéln 1977, S. 80.

%% Sjiehe Frederic Jameson: Postmoderne, Zir Logik der Kultur im Spétkapitalismus, in:
Huysen/ Scherpe (Hrsg.): Postmoderne, Reinbek 1986, zit. in: Andritzky/ Kémpf/ Link, z. B.
Schuhe, 1995, S. 224-226, hier S. 224.
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(Frauen)-Schuhe welsen in der ihnen haufig zugewiesenen Eigenscheft ds
Fetisch®™’ auf Sex und Erotik hin. Den starken erotischen Bezug zwischen
Kleidung und Korper stellten erstmals die Surredisten heraus.®®

Ein Paar hochhackige, von Adern durchzogene Damenschuhe, die sich nach
vorne wiederum in menschliche Zehen verwandeln, stehen im Vordergrund des
Bildes La philosphie dans le oudoir (Die Philosphie im Schlafzimmer) von
1947. Dahinter erhebt sich, vor einer durch deren Holzmaserung angedeuteten
Schrankwand, ein auf einen Blge gehdngtes helles Damenkleid, durch das Sch
zwei welbliche Brige abdricken. Man kann diese Dargtellung ds ene
Anspielung auf die Doppelbodigkelt des erotischen Verhdtnisses von Verhiillung
und Trangparenz der gangigen Kleiderpraktiken verstehen. ™

Die Dargtdlung von Eratik in der Kungt der Surredigten graift im Einklang mit
ener dominierenden Tendenz in der Kungt des 20. Jahrhunderts auf die
Abbildung des weiblichen Korpers zuriick; der ménnliche Korper erhdt dlenfdls
ene nebensdchliche Bedeutung zugewiesen. Die Frau ds Tragerin des Kleides ist
in diesem Bild nicht mehr anwesend, sondern nur durch objekthafte Anspidungen
assoziierbar.*® Wie in dem Geméde La Modéle rouge greift Magritte zu dem
Mittd der Anthropomorphisierung - Kleid und Korper verschmezen zu ener
Einhat - um die Eratik, dieim Zusammenspie von Kleidung und Korper entsteht,
zur Anschauung zu bringen. Gleichzetig benutzt Magritte die Kleidung zur
Entindividudiserung seiner Personen. Dies gilt insbesondere fir den Herrn im
dunklen Anzug mit weil?em Hemd nebst Krawatte und einer schwarzen Meone
as Kopfbedeckung, der in sainen Bildern immer wieder auftaucht. (Abb. 6)

Zumas ig dabe das Gescht verdeckt, oder der Mann wird nur in seiner

317 valerie Steel: Fetisch, Mode, Sex und Macht, Berlin 1996, S. 12, 95ff.

%8 Schneede, Mode in der surrealistischen Kunst, aa.0., S. 368.

319 Ehd., S. 365.

¥0 Angelika Muthesius’ Burkhard Riemschneider (Hrsg.): Erotik in der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Kéln 1993, S. 30.
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dlhouettenhaften Dargtdlung abgebildet. Diese stereotype Erscheinung nimmt der
dargestellten Person jede Eigenschaft und Personlichkeit. 34

Anders ds in sainen friheren Darstedllungen von Korper und Bekleidung irritiert
Magritte in sanem Bild Le Manteau de Pascal von 1954 die Wahrnehmung
enes bekannten Gegendandes. Ein zefetzter Mantd wéchst vom unteren
mittleren Bildrand nach oben Uber die Bildmitte wie eine zerbrochene Stein- oder
Holzskulptur, die an ihren offenen Stellen den Blick auf den Himme und eine
Landschaft freigibt. Daba spidt Magritte zum einen mit den Grolenverhdtnissen,
indem er den Mantd ds eine Uberdimensionale Skulptur prasentiert, und schafft
zum anderen mit der festen Stofflichkeit Verwirrung, da der Betrachter bel eéinem
Mantel normalerweise von enem welchen stofflichen Materid ausgeht.

1966 wagt sch Magritte in den Bereich der Objekt-Kungt und reiht Schin die
Nachfolge Duchamps ein. Die schwarze Meone, ds Kennzeichen der tiliserten
und entindividudiserten Manner in seinen Gemélden taucht nun, nach dem er se
zuvor as einzelnes Objekt gemdt hatte, auch ds isoliertes Objekt mit dem Titel:
Le Bouchon d'Epouvante (Der Korken des Erschreckens) in einem Glaskasten
auf. Auf der vorderen Hutsete klebt en Etikett mit der Aufschrift: ,, USAGE
EXTERNE* mit Signatur und Jehreszahl.** In einem Brief vom 21. Mai 1966
bietet Magritte Marcel Mabille saine Idee dieses Objektes fir dessen Sammlung
an. Er beschreibt genau, wie Mabille vorzugehen habe:

»1) Sie kaufen einen schwarzen Bowler

2) Sie lassen en Etikett drucken, wie man es auf alten Apothekerflaschen findet,
und kleben es auf den Hut. [...] Ich werde das Etikett an dieser Seite signieren auf
Goldpapier, in schwarzen Blockbuchstaben und in schwarzem Rahmen. [...] Mir
scheint, es kédme unter anderen , Prasentations‘-Mdoglichkeiten eines solchen
Objekts auch ein Glaskasten in Frage - eine Art Aquarium: Der Hut liegt auf einem
Sockel im Innern des K astens. %

%! Schneede, Mode in der surrealistischen Kunst, a.a.O., S. 366.

%2 Torczyner, Magritte, 1977, S. 164.

%3 Ubersetzung des Briefes in: Torczyner, Magritte, 1977, S. 262. Originalabdruck des
Briefes, S. 164.
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Die Isolation des Objektes von seinem bekannten Funktionszusammenhang riickt
Magritte in die Nahe Duchamps. So gesehen nimmt Magritte in seinen Denk-
Bildern, ,,die sich mit Wirklichketssbstufungen, dem Verhdtnis von Redité und
deren Abbildung in bildlicher oder sprachlicher Form befassen,3** Aspekte der
spéteren Concept Art vorweg.*® Die Durchbrechung der gewohnheitsméigen
Wahrnehmung hat Magritte vorwiegend in seinen Geméden vorangetrieben.
Dabe bediente er sich auch der Mal3stabsverdnderung und der Verénderung der
Stofflichkeit, oder er brachte zwel bekannte, aber bisher in keinem
Zusammenhang stehende Objekte in eine neue Kausaverbindung. Die Mdoneim
Glaskasten it eine Ubertragung diessr , Redlidtsverschigbungen in den
Objektbereich.

Bisin die junggte Vergangenhdt |1&% sch ba enigen Kinglern das Interesse an
dem Bowler-Hut finden. Der Hut ds ménnliches Bekleidungsstiick tritt in der
Kungt des 20. Jahrhunderts in dhnlicher Vidfdt auf, wie das Motiv der Schuhe.
So ig e ewa sehr haufig im Werk von Robert Filliou anzutreffen, der ganze
Werkrethen mit Hiten ersdlt hat. Auf einer Fotografie von 1966 seht man den
belgischen Landsmann Marcd Broodthaers zusammen mit Magritte - beide
tragen enen Bowler-Hut. Broodthaers Werke orientierten sch dlgemein an
Magrittes Methode der Bildbefragung und Ubertrugen diese in den multi-mediden
Bereich. Vide Arbeten von Broodthaers nehmen direkten Bezug auf Werke
Magrittes®® Es zeigt sich, dii3 Sich die Ausainandersetzung mit diesem typisch
méannlichen Bekleidungsstiick, wenn auch mit anderen Intentionen, bis in die zeit-
gendsssche Kungt fortsetzt. 3

¥4 Sabine Dorothée Lehner: "After Magritte", Der EinfluR des Kinstlers, in: Magritte,
Minchen 1987, S. 49-64, hier S. 49.

%5 Ebd., S. 50.

% Ebd., S. 52f.

%7 Einen Uberblick tiber die Geschichte des Hutes in der Kunst gibt: Irene Adelmann: Art-
Hats, Wiesbaden 1983.
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4.2 Salvador Dali

Von den surredigtischen Kinglern hat sich Sdvador Ddi (1904-1989) am
stdrksten mit Kleidung und Mode auseinandergesetzt. Durch saine 'Audflige’ in
andere Bereiche, wie Werbung, Theater, Mode und Film, gehort er auch heute
noch zu den popul&rsten Surredigen. Im Gegensaiz zu der von Breton
podulierten automatischen Methode griff Ddi mit ssiner  sogenannten
, paranoisch-kritischen Methode, einer halluzinatorischen Ubersteigerung seiner
Vorgdlungen, die er in sainen Gemdden zum Ausdruck brachte, zu ener
hyperredistischen Bilderwdt**® Zu den immer wiederkehrenden Themen ssiner
Maere gehtrten Darstdlungen der Erotik und des welblichen Korpers, wie z.B.
sdine Gouache von 1936 Tag und Nacht des Korpers zeigt** Zu sehen sind
zwe nebenenanderstehende, fensterdhnliche Schaukasten, in denen jewells an
eénem oben mittig angebrachten Haken en blaues kleid- oder mantdartiges
Gebilde hangt. Im linken Kasten erkennt man hinter dem Klaedungsstiick einen
Nachthimme und im rechten enen Himmd ba Tag. Die Stofflichket des
dargestellten Kleidungsstiicks ist nicht eindeutig zu benennen und das Gestell mit
Scharnieren, das es zusammenzuhdten scheint, 183 keine eindeutige Bezeichnung
zwischen Stoff des Kledungsstiickes oder Holz eines Schrankes finden. Unter
dem linken Kledungsstiick zeichnen dch in lechter Andeutung welbliche
Korperformen ab. Im rechten Kleild werden Einzetelle des Kleides an den
Schultern und im Vordertell wie Rollos oder Markisen hochgezogen und geben
den Blick auf die weiblichen Schultern, Briiste und Oberschenkd frei.* In der
myseridosen Darsdlung von Gegensitzlichkaiten zieht Richard Martin enen
Vergleich zwischen der Darstellung und dem Leben Ddis®*' Die Verbindung von
Schrank, weiblichem Kérper und Kleidungsstiick &hnelt den Bildern von
Magrittes Kleidung ds erotischer Fetisch und das Spid von erotischer Verhillung

8 Metken, Surrealismus, aa.0., S. 243.

¥9 Tag und Nacht des Kérpers ging auf die Initiative der Zeitschrift Harper's Bazaar zuriick,
vgl. Schneede, Modein der surrealistischen Kunst, aa.O., S. 367.

0 Ebd.,, S. 367.

%! Richard Martin: Fashion and Surrealism, London 1989, S. 69.
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und Entbl6lung snd Themen, die er'mads in der Kunst von den Surredisten
dargestelIt wurden.**

In den 30er Jehren widmete sch Ddi im Einklang mit der dlgemeinen surrea
listischen Tendenz verstérkt der Objektkunst. Ausgehend von Duchamps Ready-
mades griffen die Surredisgen auf gefundene Gegensténde zurtick, die
sogenamten ,, Objets trouvés’, verfremdeten Se, setzten Se in enen neuen
Kontext und schufen dadurch neue Objekte.®* Auf der ersten grofRen Ausstellung
aurredigtischer Objektkunst 1936 in der Parisr Gderie von Charles Ratton
gdlte Ddi die Aphrodisische Jacke (Abb. 7) aus®* An der Wand héngt auf
eénem Bigd ene schwaze Jacke, die gleichméddg mit kleinen Likorglasern
bedeckt ist, in denen sch Pfefferminz-Likor befindet. Die rechte und linke
Jackenhdfte i in der Mitte zusammengehdten, d.h. die Seiten Uberlgppen sch
nicht, sondern bertihren sich nur in einem Punkt. Darunter Seht man ein weil3es
Hemd, das langer ig ds die Jacke und im Reverbereich auf dunklem Grund,
gleich enem Etikett, eine Abbildung eines hellen Blstenhdters erkennen [&%. Dali
schrieb dazu:

»Die aphrodisische Jacke erhdlt ihren Platz in der Kategorie der ,, Denkmaschinen®.
Sie kann bel bestimmten, sehr néchtlichen Spaziergéangen, in sehr starken, sehr lang-
sam rollenden Maschinen (damit die Flussigkeit in den Glésern nicht vergossen
wird), wahrend bestimmter, sehr ruhiger Néchte und bei sehr grofen Gefiihl skom-
promissen getragen werden.“3%

In Anlehnung an die Ready-mades Duchamps wahite Ddi zwe dltégliche und
ungpezifische Kleidungsstiicke aus - eine schwarze Jacke und ein Hemd. Durch
die vom Betrachter unerwartete Verbindung beider Kleidungsobjekte mit den
Likorglasern gelt Ddi einen bisher unbekannten Zusammenhang her. Dem
Prefferminzlikdr spricht Ddi eine erotiserende Wirkung zu, den er auch im Titd

verdeutlicht. Zudem schuf er mit dem geschlechtlichen Widerspruch in der

%2 Robert Short: Dada und Surrealismus, Stuttgart/ Ziirich 1984, S. 142f.

%% Thomas, Bis Heute, 1988, S. 128.

%4 K atal og Salvador Dali, Retrospektive 1920-1980, Miinchen 1980, S. 424, 227.
¥ End., S. 227.
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Kombination von Herenjacke und Bldenhater ene weitere erotische
Andeutung. Im Snne der Surredisten gestdtete Ddi durch die ungewohnte
Verbindung von Gegersténden ein neues Objekt, das in seinen Bestandteilen auf
die eher unbewul¥e Verbindung von Kleidung, Korper und Sexudtid hinwes.
Erg die Kombination der Objekte &% diese erotischen und sexuelen
Asozigtionen entstehen. Nach diesem Prinzip arbeiteten auch die anderen
surredigtischen Kiingtler, die auf der ds Hohepunkt der Objektkunst deklarierten
»Internationalen Ausstellung des Surrealismus® in der Pariser Galerie des Beaux-
Arts 1938 Schaufensterpuppen mit kleidungsfremden Materidien dekorierten und
kostiimierten. Die Ausstellung bestand aus einer Ansammlung und Présentation
von Objekten und gleichzeitigen Spontanektionen der Kinstler. Man Ray
schmiickte eine Schaufengterpuppe mit einem Gebilde aus Torpfeifen und
irisierenden Kugeln, Dai bekleidete eine Puppe mit Ted 6ffeln und Masson setzte
ene Puppe enen Vogekéfig auf den Kopf. Gewohnte Kleidungstiicke wie
Jacke und Hut wurden kombiniert mit kledungsfremden Materidien dler Art, die
bis zur Absurditdét as Korperdekoration und Korperbedeckung eingesetzt

wurden. 3%

In den Objektwerken waren Schuhe ein von den Surredisten héaufig eingesetztes
Medium. Ddi gedtdtete 1932 das Objet surréaliste a fonctionnenment
symbolique®™’, Es handdte sich um eine maschinenéhnliche Konstruktion, die um
énen in e@n Glas Milch gestdlten Damenschuh aufgebaut war. Ein wichtiges
Kriterium der surredistischen Objekte war ihre Nutzlosigkeit. Objekte wurden
durch den neuen Sinnzusammenhang und Kontext entfunktionalisert oder ener
neuen Funktion zugefihrt.

»Das surrealistische Objekt sollte absolut unniitz sein, sowohl vom praktischen wie

vom rationalen Standpunkt aus. [...] Das Vorhandensein und der Umlauf solcher
Objekte wetteiferten mit dem nitzlichen und praktischen Objekt mit einer

3% Schneede, Modein der surrealistischen Kunst, a.a.0., 1987, S. 360.
%7 Dali, Retrospektive, Miinchen 1980, S. 219.
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Heftigkeit, dal3 man glaubte, an einem Kampf witender Hahne teilzunehmen, bel
dem das normale Objekt meistens gerupft herauskam.*3®

43 Meret Oppenheim

In dem Werk der Kiinstlerin Meret Oppenheim, die zwischen 1932 und 1938 im
Umkreis der Surredigten tétig gewesen i, erscheint Kleidung in Form von zwel
Schuh-Objekten und zahlreichen Kostiimen und Masken. Mit dem Objekt, das
se bekannt gemacht hat, dem Déeuner en fourrure (Frihstiick im Pelz) von
1936, war se im gleichen Jahr auf der ,,Exposition surrédiste d'objets’ in der

Galerie von Charles Ratton vertreten.>*

Fir das Objekt Ma gouvernante von 1936 arrangierte Se zwel hochhackige
weil3e Damenschuhe mit den Absitzen nach oben auf enem Silbertablett. Die
Schuhe snd mit einer Schnur umwickdt, und auf die Absiize snd weile
Papiermanschetten gestilpt. Beim Anblick des Objektes drangt sich der Gedanke
an zwel Hahnchenschenkd mit Serviette auf, die serviert werden sollen. Das
andere Schuh-Objekt Le couple entstand 1956 und besteht aus einem Paar
Damenschnirgtiefel, die an den Vorderkappen zusammengewachsen zu sein
scheinen. Die Schniirung der Schuhe it zum Tell geég, und die Bander héngen
herab. Die verbundenen Schuhspitzen erinnern an einen Kul3, und die breiten
gedffneten Shuhbénder lassen an ein gedffnetes Korsett denken. Mit solchen
Objekten spielte Oppenheim auf verborgene Aspekte der Erotik in unserer Kultur
a3

Betrachtet man das Gesamtwerk der Kinglerin, stellt man die immer wie-
derkehrende Auseinandersetzung mit der gesdllschaftlichen Rolle und Stellung der
Frau fest, die e haufig mit dem Thema der Erotik in Verbindung bringt. In Ma
gouvernante spit Oppenheim in ironischer Weise auf die gesdlschaftliche
Unterdriickung der Frau durch die ihr traditiondl zugewiesene Rolle an. Daneben

¥ Ebd,, S. 219.

%9 vgl. Bice Curiger: Spuren durchstandener Freiheit, in: Dies.: Meret Oppenheim, Spuren
durchstandener Freiheit, 3. Aufl. 1989, S. 9-91, hier S. 39.

30 Ehd., S. 65.
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nimmt ge in autobiographischer Reflexion kritisch Stellung zu den héudichen
Pflichten ener Frau, zur Erziehung durch en Kindermédchen und zur
gesdlIschattlichen  Unterdriickung.®* Ahnlich wie Ddi entwarf Oppenheim
Kogtime und Masken fir verschiedene Thesterstiicke, u.a von Danidl
Spoerri.>* Weiterhin krderte se vide Verkleidungen und Masken, etwa fiir die
Bader Fasnacht und Kingtlerfeste. Bel 6ffentlichen wie privaten Gelegenheiten
trug sie diese héaufig sdber®*

In der Kungt von Meret Oppenhem deuten sch Tendenzen an, die von
nechfolgenden Kiingtlerinnen aufgenommen und weitergeftinrt worden sind. So it
die Aussinandersstzung mit der welblichen Rolle ein in der zeitgendss schen Kunst
weit verbreitetes Thema Nicht selten wird, wie der zweite Teil der Arbeit noch
verdeutlichen wird, Kleldung von Kinglern und Kinglerinnen ds Mittd zum
Rollenwechsd eingesetzt. Gleichzetig kann se, wie bei Oppenheim, ds Sinnbild
fur ene spezifisch weibliche Thematik fungieren. Oppenheim bediente sich zudem
der Ironie, einer Form, die ebenfals in zeitgentssischen Werken anzutreffen ist. In
dieser Hingcht wies sie den Weg fur Kingtlerinnen wie Rosemarie Trockel oder
Cindy Sherman, die in ironischer oder theaterdhnlicher Manier mit Kledung in
ihrer Kunst umgehen.

4.4 Die Surrealisten und die M ode

Haiten die russschen und itdienischen Kingler ihre kinstlerischen ldedle
weitestgehend aufzugeben, um in Modehdusern arbeiten zu kénnen, so ergab sch
fur Salvador Dai und Meret Oppenheim eine vorlbergehende Zusammenarbeit
mit einigen Modeschopfern und Vertretern aus den Bereichen Thester, Film und
Werbung. Insbesondere mit den beiden Modeschopferinnen Coco Chanel und
Elsa Schigpardli pflegte Ddi einen engen Kontakt, der im Fdle Elsa Schigpardlis

¥ Josef Helfenstein: Meret Oppenheim und der Surrealismus, Stuttgart 1993, S. 127f.

¥2 Daniel Spoerri inszenierte in Bern 1956 Picassos Stiick :"Wie man Wiinsche am Schwanz
packt”, in: Curiger: Meret Oppenheim, 1989, S. 267.

¥ Ebd., S. 261f.
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in mehrere gemeinsame Arbeitsprojekte miindete.*** Dariiber hinaus entwarf Dali
vor dlem in den 40er Jahren flr verschiedene Bdlett- und Theaterauffiihrungen
das Buhnenbild und die Biihnenkostiime. Insgesamt Ubte die Modebranche auf
den sich haufig in der Offentlichkeit exzentrisch préasentierenden Kiingtler einen
besonderen Reiz aus. Fir einige bekannte Modezeitschriften wie Vogue oder
Harper's Bazaar fertigte er lllustrationen und Titelbilder an.>*

Die Itdienerin Schigpardli kam 1922 nach Paris und erdffnete dort 1928 eine
klene Boutique. Mit starken Farben und luxuris extravaganten Krestionen
machte Se sch einen Namen ds ,,enfant terrible’ unter den Modeschopfern. Thr
Name stand in den 30er Jahren fur die Verbindung von Kunst tnd Mode der
Haute Couture, wodurch Se enige der bekanntesten Schauspiderinnen zu ihren
Kundinnen zahlen konnte. Durch ihre Freundschaft mit zahlreichen Kingtlern, zu
denen neben Ddi etwa Picasso, Cocteau und Berard gehdrten, liefd Se sich von
den aktudlen Kundstilen wie z.B. dem Kubismus inspirieren und Ubertrug die
Formen auf ihre eher standardiserten Schnitte* Sie benutzte fir Kledung
ungewohnliche Materidien, wie z.B. Sackleinen und Wachstuch. Weliterhin war
sefir ihre Strickkollektionen und den haufigen Gebrauch der schrillen Farbe Pink
bekannt geworden. Daneben entwarfen auch enige der Kiingtler Stoffe fir sie.

Von Dali ist bekannt, dali3 er die Werbung und die Schaufensterdekoration fir ihr
Parfim Shocking Ubernommen hatte. Schigpardli fertigte 1937 nach dem
Entwurf von Ddi Das zerrissene Kleid an. Der Stoff des langen Abendkleides
zeigte glechmdldg aufgemdte herabhdngende Fetzen, die enen roten
flammenartigen Rif3 hinterlassen. Der 1938 von Schigpardlli redisierte Schuhhut
entstand ebenfdls nach den Ideen von Ddi3*" Wie wichtig Ddi das Thema
Schuhe war, verdeutlichen folgende Sétze:

»Mein ganzes Leben lang sind Schuhe ein Objekt intensiver Beschéftigung fur mich
gewesen. Ich bin in meinen surredlistischen und asthetischen Forschungen so weit

34 Ehd., S. 426f.

35 Epd., S. 431.

3% Thiel, Kiinstler und Mode, 1979, S. 162, 164.
%7 Dali, Retrospektive, Miinchen 1980, S. 230;
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gegangen, dal3 ich geradezu eine Art Gottheit aus ihnen gemacht habe. [...] Der
Schuh ist das mit den meisten redlistischen Kréften belastete Objekt, und das im
Gegensatz zu den Instrumenten, die ich stets zerbrochen oder weich gemalt
habe.>*

Es snd noch zwe weitere Beispide bekannt, die zeigen, dal3 Ddi sich zwi-
schenzeitlich immer wieder dem Entwerfen von Kleidung zugewandt hat, so
entwarf er fir McCarrach sechs Krawatten, und 1965 liefd er eine Kollektion von
Badeanziigen im Pariser Hotel Meurice vorfuhren, deren Eigenart darin bestand,
daR der Busen auf dem Riicken angebracht war.**® Ddi hat sich sowohl in der
Maere ds auch in der Objektkung mit der Erotik der Kledung
auseinandergeseizt. In der dem Surredlismus eigenen Manier bildet das Kle-
dungsstiick in seinen Gemdden eine Einheit von Korper und Objekt. In seinen
Objekten welst er durch den Einsatz indudtrieller Kleidungsstiicke immer wieder
auf deren erotischen Bezug ds Fetisch hin. Dabe fdlen vor dlem die héaufig
eingeflgten Schuhe auf, deren erotische Ikonografie er Sch zu nutze machte. Im
algemeinen lagen den eher verspidt wirkenden surredlistischen Objekten, keine
reformerischen Gedanken zugrunde, o dal3 eine Allianz mit der Mode fur Ddli

durchaus verwertbar war.

5. Die Entdeckung der Alltagskultur in der Kunst

Nach den Ausfiihrungen zur Kleidung im Surredlismus setzt die Darstellung der
Kleidung in der Kunst des 20. Jahrhunderts erst wieder Mitte der S0er Jahre ein.
Dea maigebliche Grund hierfir it darin zu sehen, dal3 mit dem Beginn des
Kubismus der Zetraum der kindlerischen Auflosung des Gegenstandes
engdetet und zu den vidfdtiggen Stilrichtungen der Abstraktion fortgefthrt
wurde. Redligtische Beziige zu enem erkennbaren Gegenstand wie Kleidung sind
jedoch die Voraussetzung flr die hier untersuchten Kunstwerke. War der
Kubismus noch von der Zerlegung eines Gegengtandes ausgegangen, so suchten
die dch anschliefienden abstrakten Kundrichtungen wie Konstruktivismus,

3% Epd., S. 230.
39 Ebd,, S. 443.
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Suprematigmus,  lyrische  Abdraktion bis hin zum Informd nach
Gesetzmdigkeiten, die fra von gegengténdlichen Beziigen waren. Den
Hohepunkt erreichte die Abstrakte Kunst im europdischen Informd und im
amerikanischen  Abstrekten  Expressionismus®®  Mit Ende des zweiten
Wdtkrieges formierte sch 1945 neben Paris in New York en neues
kinstlerisches Zentrum. Bisher war die amerikanische Kunst von Europa aus
beainfluld worden. Jetzt fand eén Wande satt, bei dem sich die amerikanischen
Kingler von der europdischen Kundszene emanzipierten. Vor dlem im
Abstrakten Expressonismus und in der Farbfeldmalerel konnte die amerikanische
Kung ihre Kraft und Originditét beweisen.®! Zudem hatte der industridle
Fortschritt und die Verbreitung der Massenmedien den amerikanischen Kiingtlern
zu enem neuen Sebstbewul¥sein gegenlber Europa verholfen, so dald die
wichtigsten Impulse zur Entstehung der Pop Art aus der US-amerikanischen
K iinstlergeneration der 40er und 50er Jahre stammten.®? Erst Mitte der 50er
Jahre entsteht aus einer oppositiondlen Hatung gegentiber der zwischenzeitlichin
Stagnation verfdlenen Abdraktion internationd einen neue Hinwendung zum
Gegengtand. Diese Ruickkehr zur Figuration und Gegengtandlichkelt kam vielfach
aus den Rethen bisher dem Informel oder dem Abstrakten Expressionismus ver-

pflichtete Kingtler.

51 New Realism und Nouveau Réalistes

Auf der Suche nach ener Erweiterung kiingtlerischer Moglichkeiten und an
geschts der Hauptforderung der Kindler, die Kungt aus ihrer illusonistischen
Scheinwdlt in das dltégliche Leben zu Uberflihren, wandten sich die,, Schiler” der
353 In

Abstrakten Expressonisten wieder gegenstandsbezogenen Kunstformen zu.

Amerika begannen diese Bestrebungen unter der Bezeichnung ,,Neo- Dadaismus’

%0 vgl. Franz Meyer: Die Skulptur der sechziger Jahre, in: Margit Rowell: Skulptur im 20.
Jahrhundert, Figur-Raumkonstruktion-Prozef3, Miinchen 1986, S. 242-249, hier S. 242.

®1 vgl. Karl Ruhrberg: New York statt Paris, in: Ingo F. Walther (Hrsg.): Kunst des 20.
Jahrhunderts, Band |, K&ln 1998, S.269-343, hier 269ff.

%2 Tilman Osterwold: Pop Art, K6ln 1992, S. 83.
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oder ,New Redism“, neue Gegtatungsformen im Bereich des Happenings, der
Objektkunst, dem Environment und der Assemblage zu entdecken. Gleichzeitig
sahen in Europa die Vertreter des Nouveau Rédiisme in der Verwendung bisher
ungenutzter Materidien eine neue Méglichkeit, die Redlité in die Kungt zu holen.
Dazu wéhiten Se Produkte des Konsumalltags aus, um diese ds kingtlerische
Ausdrucksform zu nutzen. Dabel snd im Hinblick auf die Collage Anleihen an den
Ideen des Kubismus, Futurismus und Dadaismus erkennbar. Aus den
Themenbereichen der Urbanitét, des Konsums und der Technik neuer Medien
wéhlten die Kingtler der neuen Stilrichtungen den banden Alltagsgegenstand und
die dltégliche Situation, um diese ins Kunstwerk zu integrieren bzw. die Grenzen
zur Lebensredlitét aufzulésen. Kingtler wie Picasso und Brague hatten ersmals
Redlitétsfragmente in ihre Bilder aufgenommen und Collagetechniken begriindet,
die innerhab der neuen Kunstformen auf die Werkbereiche Objekt und Aktion
Ubertragen wurden. Im Gegensatz zur nihilisischen Betrachtungsweise der
Dadaisten versuchten die Neodadaisten und New Resdlists, eine ironisch-kritische
Haltung gegentiber der modernen, von Konsum, Medien und Technik bestimmiten
GroRgtadtwelt einzunehmen. Der Ubergang vom New Realism zur Pop Art
vollzog sch in Ameaika flieRend.** Unabhéngig von der amerikanischen
Entwicklung hatten in Grof3ritannien schon in den 50er Jahren Kingtler wie
Eduardo Paolozzi und Richard Hamilton auf die neuen Massenmedien in Gestalt
der Illugrierten und des Fernsehens reagiert.®® Die Pop Art verdeutlicht sehr
anschaulich die zuneéhmende Plurditét, die in der weiteren Kunstentwicklung zur
Auflésung enes enhatlichen Silbegriff fihrte Die der Alltagskultur ver-

%3 Jirgen Schilling: Aktionskunst, Identitét von Kunst und Leben?, Eine Dokumentation,
Luzern/ Frankfurt aM. 1978, S. 8ff.

*4 Der Kunsthistoriker Lawrence Alloway datiert die Bildung des Stilbegriffs der Pop Art auf
die Jahre 1954 bis 1957, welche einhergehen mit der Ausbildung der Trivialkultur in den
amerikanischen Grof3stadten, vgl. Thomas, Bis heute 1988, S. 189. Dagegen sieht Osterwold
die Bezeichnung der Pop Art nicht as Stilbegriff, sondern as einen "Sammelbegriff flr
kunstlerische Phénomene, die sehr konkret mit dem Lebensgefiihl einer Epoche zu tun
haben", Osterwold, Pop Art, 1992, S. 6.

%> Thomas Crow: Die Kunst der sechziger Jahre, Kéln 1997, S. 39f.
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schriebenen Kingler der 50er und 60er Jahre bildeten jewells ihr eigenes
Formen und Darstellungsrepertoire aus.>*

In engem Kontakt zu den amerikanischen Neo-Dadaisten standen die sich 1960
in Frankreich unter dem Namen ,Nouveau Rédiges’ lose zusammen
gechlossenen Kiingtler, zu denen u. a. Jean Tinguely, Arman, Daniel Spoerri und
Yves Klen gehorten.®’ In seinem ersen Manifest vom 16.04.1960 formulierte
dar Kunskritiker Piere Restany, der den Nouveau Rédisme initiierte, die
Abscht der Kindler, unter Einbeziehung der dlté&glichen Dingwdt zu ener
Gleichsetzung von Kunst und Leben zu gelangen.®® Stdlvertretend fir Kiinstler,
die mit dem Umfeld des Nouveau Rédisme in Berithrung kamen und auf
unterschiedliche Weise Dinge der Alltagskultur in ihre Kunstwerke integrierten,
sind der Franzose Arman, die Franzésn Niki de Saint-Phdle und der Bulgare

Christo zu nennen.

5.1.1 Fernandez Arman

Fir sene Ausanandersetzung mit der Objekt- und Warenwet benutzte
Fernandez Arman (geb. 1928) die Akkumulation, d.h. die Anh&ifung von
geichen oder glachatigen dltéglichen Gebrauchsgegengtanden, die er in
Schaukéasten aus Plexiglas oder einem dhnlichen Rahmen prasentierte. Durch eine
scheinbar chaotisch wirkende Zusammengtellung der Objekte erhdten diese eine
unbekannte Dimenson aulderhadb ihrer urspringlichen Funktion. Die in
Schauk&sten  zusammengepferchten  Abfalprodukte des modernen Lebens
vermitteln eine eigene, bisher unbekannte Asthetik des Verfadls. *°

%0 Ebd. S. 42f.

%7 Marco Livingstone: Schéne neue Warenwelt, in: Ders. (Hrsg.): Pop Art, Miinchen 1992,
S. 10-18, hier S. 10.

%8 Manfred Schneckenburger: Die direkte Sprache der Realitét, in: Ingo F. Walther (Hrsg.),
Kunst des 20. Jahrhunderts, Koln 1998, Bd. 1, S. 509-523, hier S. 518.

%9 Osterwold, Pop Art, 1992, S. 120.
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Im Bereich der Bekledung griff Arman auf Schuhe und Handschuhe zuriick, da
diese trotz @hnlicher Grundform und Funktion gut geeignet waren, die individudlen
Differenzierungen in Form, Farbe und in der Masse zur Geltung zu bringen. 1967
gol3 er aus Polyester einen durchsichtigen, weiblichen Torso, Torso aux Giants,
den e mit Handschuhen und Kungstoffhdnden flillte. Dieses Einpressen und
Einsperren von Gegenstdnden n eine durchsichtige Form, gleich ener musedlen
Vitring, verleint den ansonsten unscheinbaren Einzelobjekten den Anschein des
Besonderen. In ihrer Anhé&ufung ds ihrer Ursprungsfunktion entkleidete
Gegengdnde werden se zu Relikten vergangener Zeiten und symboliseren so die
Verganglichket der Alltagskultur. In einem Objekt von 1978 reiht Arman eine
Vidzahl von verschiedenfarbigen Fliegen in Form enes Hickenteppichs
aneinander, so dal3 das einzelne Objekt sich in der Ubergeordneten Form aufl 6.
Rainy Days nannte er 1977 die Akkumulation von dunklen Lackgtiefeln, die er
scheinbar willkirlich nebeneinander und Ubereinander setzte, deren Ful3spitzen
aber dlein die gleiche Richtung zeigen, ds ob se gleich losmarschieren wallten. In
dieser Anhaufung von funktiond und optisch anscheinend gleichen Gegerstdnden
wird ihre dennoch vorhandene Verschiedenheit prasent.®® Ebenso ordnete
Arman in dem Schaukasten Madison Avenue von 1962 eine Ansammiung
hochhackiger Damenschuhe an, die adle im Satenprofil 21 erkennen sind. Der
Zeitcharekter spidt in diessn Kunstwerken eine wichtige Rolle, da die
vorgefertigten Produkte jewells dem Kontext der Entstehungszait entnommen snd
und damit wiederum ds eén Vewes auf die Konsum- bzw. Modeindustrie

dienen.

5.1.2 Chrigto

Bevor Chrigto (*1935) nach New York ging, bekam er in Paris Kontakte zum
Kreis der Nouveau Rédlistes, wo er mittels seiner verpackten Alltagsobjekte eine
neuartige Verfremdung und Sichtweise der Dinge herstdlte. Der verpackte bzw.
verhiillte Gegengtand ist fr den Betrachter nur ahnbar. Fir diesen zeigt Sich das

30 " Arman asthetisiert das Banale und banalisiert das Asthetische". Ebd., S. 120.
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Gebrauchsprodukt in bisher unbekannter Form und mit neuer Funktion ds

Kungt.**

Fur die Eroffnungs-Modenschau im Museum von Merchandise, The Art Council,
Phildadelphia, 12. April 1967, entwaf Chrigo in collagenatigen Studien
verschiedene Abendkleider und Anziige** Das Wedding Dress (1967) - meist
glanzvoller Hohepunkt und Abschliuf? einer Modenschau - fertigte er, in dem er
aus glanzendem welen Satingtoff und dicken Seilen ein Iebensgrofdes Paket
schnlrte. Eine Frau, bekleidet mit einem ebenfdls weil¥en, aus Seide gefertigten
Oberteil ohne Arme und einer dazu passenden kurzen Hose, die jeweils von den
verknoteten Seilen Uberdeckt werden, ist durch die Seilstrénge mit dem Paket
verbunden. Ihre nach vorne geehnte Haltung 183 erkennen, dal3 Se das Paket
hinter Sch herziehen muld. Das verschniirte, verpackte Objekt gehtrt zu dem von
Chrigto in den 60er Jahren bevorzugten Gestatungsprinzip. Diese szenische
Darsdlung bietet Spidraum fur zahlreiche Assoziationen. In Zusammenhang mit
dem Titel erinnert das hinterhergezogene Paket zum enen an en Brautkleid mit
ener langen Schleppe. Es konnte auch ds Verwes auf die Giter verstanden
werden, die eine Frau ds sogenannte Mitgift oder Aussteuer frilher und in énigen
Kulturkreisen auch heute noch mit in die Ehe bringt. Allgemeiner |&% sch das
Peket auch as Metapher des Vermogens interpretieren, das in einen neuen
Lebensabschnitt  transportiert wird.  Insowet liegt Chrisos Kunst  der
verschleiernden Verpackung von Objekten in unmittelbarer Nahe zur Bekleidung
uUberhaupt. In ihrer Funktion as Hiille und Verhiillung kann die Kleidung ebenfals
Im erotischen Sinne das ,Objekt der Begierde® verhillen und Erwartungen

wecken oder dagenige verdecken und verhtillen, was man nicht preisgeben will.

%1 Epd,, S. 117.
%2 Vgl. Katalog Mode und Kunst 1960-1990, Paleis voor Schone Kunsten, Briissel 1994,
S.155.
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5.1.3 Niki de Saint-Phalle

Die Assemblagen, auf Leinwand befestigte Gegenstdnde, die mit Farbe Gbermalt
werden, zéhlen zu den ersten ausgestellten Werken der Kingtlerin Niki de Saint-
Phalle (*1930). Durch ihre anschauliche Aggressivitét kiindigen se die Rethe der
folgenden ,, SchieRoilder an.** Die beiden Assemblagen Hors d'aavre von 1960
und Saint Sébastian or the Portrait of My Love von 1961 dhneln sSch im
Aufbau und im Gebrauch der Objekte. In Hors d'cavre ist im unteren Drittd en
weilRes Hemd auf eine Lenwand montiert. Uber dem Kragen trennt ein
gezogener ,,Horizont“ den hellen Bereich des Hemdes von dem oberen dunklen
Drittel des Bildes. Das Hemd ist mit Knopfen und Osen sowie mit einigen Farb-
soritzern bedeckt. Uber dem Kragen hangt andelle des Kopfes eine
Wurfspidscheibe in der einige Pfelle stecken. Auf der Ausstdlung von 1961 im
Musée d' Art Moderne de la Ville de Paris wurden die Betrachter von der
Kinslerin dezu angehdten, auf die Zidscheibe zu werfen® In der 1961
entstandenen Assamblage Saint Sebastian or the Portrait of My Love
montierte Niki de Saint-Phdle ein beigefarbenes Hemd, um dessen Kragen eine
Krawatte gebunden igt, auf einen gerahmten, dunklen Bildgrund. Auch hier be-
findet Sch angtelle des Kopfes im oberen Viertel des Bildes eine schwarzweil3e
Wurfzidschelbe, in der verschiedenfarbige Wurfpfelle stecken. Farbspritzer und
ene grarschwarze, in Kreisen geschwungene Farbspur Uberziehen das
zerknitterte und von Négeln durchbohrte Hemd. Wie fir Hors d'aavre war auch
mit dieser Assemblage die Aufforderung verbunden, mit Pfellen auf die Schelbe zu

werfen.

Niki de Saint-Phalles Frihwerke sind von ener intuitiven und emotionalen Heran-
gehensweise gepragt. Inihrer Aggressivitét stehen diese Arbeiten im Gegensatz zu
ihren spédteren, haufig eotischen und dch mit der wablichen Rolle
ausainandersetzenden grofen Frauenskulpturen, den sogenannten Nanas. Die

Assemblage, d.h. die Zusammengtdlung von Gebrauchsgegenstdnden, hier

%3 pontus Hulten (Hrsg.): Niki de Saint-Phalle, Stuttgart 1992, S. 14ff.
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spezidl von Kledungsstiicken, entstand unter dem Einflul’ ihres kiingtlerischen
Ursprungs, dem Nouweasu Rédisme®® Auf den Gebrauch von vorfabrizierten
Kleidungsstiicken greift Saint-Phale in ihren spdteren Werken nicht wieder
zurtick. Diese Kleiderassemblagen snd zB. mit der Anzugsassemblage Green
it (1959) von Jm Dine zu vergleichen, dessen Kleidungstiicke durch die Art
ihrer Darstellung wie bel Niki de Saint-Phalle den dahinterstehenden menschlichen
Korper versinnbildlichen.®® Der Titd Saint Sebastian or the Portrait of my
Love unterdreicht die Aussage, dad3 das Hemd in Kombination mit der
Zidschelbe ds Kopf eine Personifikation dargellt.

Als modernes Sdlbstportrét konnte man die Assemblage von 1962 mit dem Titel
My Shoes verstehen. Ein Paar Damensanddetten - mit zattypischen
Plateauabsitzen - and mit Gips auf ener schmden, hochformatigen Leinwand
befegtigt. Dazu gruppieren sch am unteren linken Bildrand ene Kichenreibe,
oberhalb der Schuhe am linken Rand ein We hwasserkruzifix und rechts obenen
gachtedhnliches Werkzeug. In senkrechten Bahnen verlaufen Farblinien und
Farbspritzer Uber die Gegengtdnde und die Leinwandoberflache. Schuhe ds
gebrauchtes, sehr persnliches Utensl eines Menschen werden in Dargtellungen
immer wieder zur Personifizierung benutzt. Insofern wird die Interpretation im
Snne eines Sdbaportréts nicht nur durch den Tited des Werkes, der auf die
Kindlerin ads Schuhbestzerin verwelst, gestiitzt. Diese Interpretation bestétigt
gch vidmer be enem Einricken des Werks in das Gesamtosuvre der
Kinglerin, von der bekannt ist, dal3 se ihre personlichen Erfahrungen und
Erlebnisse in ihren Werken zum Ausdruck bringt: so durchzieht insbesondere die
Beschéftigung mit ihrer Rolle ds Frau und Kindlerin den  gesamten
Werkkomplex.

% Epd., S. 24.

%5 gaint-Phalle ging 1960 mit dem Schweizer Kiinstler Jean Tinguely von Paris zuriick nach
New York, wo sie aufgewachsen war. Durch Tinguely kam sie in den Kontakt zu den
Nouveau Réalistes, mit denen sie zwischen 1961 und 1963 zusammen ausstellte. Livingstone,
Pop Art, 1992, S. 285.
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52 Intermedia-Kungt: Happening und Fluxus

Blieben die Vertreter des Nouveau Rédisme mehr der Objektkunst und Assemt
blage verhaftet, so bildete sch in Amerika eine Kungrichtung der Aktionskunst
heraus, die dem Theater nahe stand und durch collageartige szenische Abfolgen
Situationen des taglichen Lebens aufgriff, um somit eine neue Anndherung von
Kungt und Leben zu erziden. Der Komponist und Schoneberg-Schiler John
Cage war einer der ersten Kingler, der eine neue Art des Klangerlebnisses
zelebrierte, indem er in seine Kompositionen neben Zufdlsgerduschen aus der
Umgebung auch solche des Publikums integrierte, das damit zum aktiven
Bestandteil des Kunstwerkes gemacht wurde. Hierdurch gelangte er zu ener
neuen Wechselbeziehung zwischen Kunst und Leben. Macinunas, ein Schiller von
Cage, brachte die Experimentamusik mit der Aktionskunst zusammen, und trug
0 zur Formierung der europdischen Fluxusbewegung be. Auch deren
Zentrdanliegen war es, Alltagliches zu &sthetiseren und damit bisher ungenutzte
Erfahrungswelten aufzuzeigen.®” Fluxus sollte sich durch Leichtigkeit im Umgang
mit Alltéglichem auszeichnen und ohne grofe Vorbereitungen durcheufiihren sain.
Zu den bekanntesten europaschen Fuxus-Kinglern gehdrten, Robert Filliou,
Joseph Beuys, Wolf Vogdl, Ben Vautier und Nam June Paik. Im Gegensatz zu
Huxus lag der Schwerpunkt der Happeningbewegung weniger auf Klang und
Musk ds auf der theatraischen Inszenierung. Claes Oldenburg und Jm Dine
hatten sch Anfang der 60er Jahre der von Allan Kaprow in New York
begriindeten Happeningbewegung®™® angeschlossen, und vidle ihrer Objektar-
beiten gehen in direktem Zusammenhang mit einer in der aul3eren Form dem
Theater dnlichen Inszenierung, die dltagliche Lebensstuationen zur Grundlage
nimmt.**® Fir die Protagonisten des Happeningsist die Handlung das ,, Bild“. Das
visudle und akudische Erlebnis stehen im Mittelpunkt, nicht dagegen das
dauerhafte materidle Produkt. Statt dessen soll das einmaige Ereignis an die

%% Ehd.,, S. 285.

%7 Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 47.

%8 Kaprows 18 Happenings in 6 Parts in der Reuben Gallery, vgl. Marla Prather: Claes
Oldenburg: Eine biographische Ubersicht, in: Katalog Claes Oldenburg: Eine Anthologie,
Kunst- und Ausstellungshalle Bonn 1996, S. 1-13, hier S. 2.
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Sinne des Betrachters gopellieren und in seinem Gedéchtnis gespeichert werden.
Aus dieser Abscht entstand fur die Kingler der Aktionskungt ein nicht zu
unterschétzendes Problem - nach der Aktion bleibt héufig nichts, was im Sinne
enes museden Kunstwerkes konserviert und insbesondere verkauft werden
konnte. Vide Kingler bezahlten ihren ldedlismus daher mit finanzidlen Ein-
buRen.*” Dies war sicherlich nicht der einzige Grund dafir, dal3 Kiinstler wie
Paik und Vogdl ihre Aktionen auf Video und Fotografien festhidten und die
Requisten sowie das benutzte Material oder das in der Aktion entstandene
Objekt ds Kunstobjekte prasentierten und dem Kunstmarkt zur Verfligung
Selten.

5.2.1 ClaesOldenburg

Die Er6ffrung von The Sore am 1. Dezember 1961 gehdrte zu Claes
Oldenburgs (*1929) ersten spektakuldren Inszenierungen. In der 107 East 2nd
Street inddlierte er in einem angemieteten Ladenloka ein Kaufhaus, Environment
und Atdier. Die Waren und Verkaufsgegensténde aus den umliegenden
Schaufensteraudagen seines Stadtviertels hatten ihn ingpiriert, Objekte aus in
Gipsmasse getrankten Mussdingreifen und Drahtgestellen nachzubilden, um diese
wie in énem Warenhaus zu présentieren und zu verkaufen®* Zu den am
héufigsten nachgebildeten, mit leuchtenden Emaillack bematen Objekten gehérten
Waschestiicke, Kleidung, Hute, Werkzeug und ERwaren. In seinem ,, Tagebuch
al der Dinge" schreibt er Uber:

.- al die Dinge, von denen ich denke, dal3 se das Potentia haben, mit meiner

Hilfe in etwas transformiert zu werden, von dem ich behaupten kann, dal3 es Kunst
iﬁ.“ 372

%9 Thomas, Bis heute, 1988, S. 244.

%7 Elisabeth Jappe: Performance, Ritual, Prozef3, Handbuch der Aktionskunst in Europa,
Minchen/ New York 1993, S. 19.

37 Prather, Oldenburg, Biographische Ubersicht, aa.O., S. 3.

%72 Oldenburg zit. aus einem unverdffentlichten Interview mit Paul Cummings, 4. Dezember
1973-25. Januar 1974, in den Archives of American Art, Washington, D.C., S. 124, hier zitiert
nach Prather, Oldenburg, Biographische Ubersicht, aa.0., S. 3.
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Die Présentationsform in der ,, Geschéftsgderie® war vidfdtig. Die Kleidung hing
an der Wand, im Raum, auf einem St8nder oder wurde in ener industridlen
Glasvitrine présentiert. Anders ds in dem dicht gedrangten gore-Laden wurden
die ERwaren und Kledungsstiicke in der Einzdausstellung der Green Gdlery
New York 1962 in isolieter Form innerhab enes begehbaren Raumes
présentiert. Einzelne Objektgruppen wie z.B. en Tisch mit ERwaren und zwel
Stihlen - auf dem @nen hangt eine weil3e, mit blauen Streifen versehene Jacke,
auf dem anderen liegt eine blau-schwarz gestreifte Hose tber Lehne und Sitz -
und die wie zufdlig af den Stzfléchen liegengdassenen Taschenobjekte,
erwecken den Anschein eines Wohnraumes. Das gewéahlte Materid it grob in
der Form. Der Gips 8% eine krustige Oberflachenstruktur entstehen, und die
kréftigen Lackfarben verlaufen und tropfen ineinander. Durch Fragmentierung und
Malstabveranderung schafft Oldenburg enen neuen Gegendand, der den
anongen seridl industriegefertigten Produkten ein verdndertes Gesicht verleiht.
Schon in friheren Jahren beschéftigte Oldenburg sich mit dem objekthaften
Gegengtand. In seinen Skulpturen verband er Organisches mit Anorganischem zu
einer korperhaft menschlichen Einheit. Durch seine Performances wird der
wechsdlsatige Zusammenhang Mensch und Ding besonders deutlich. ,,Das
Objekt hat sain eigenes Leben® ">,

Vidlen der nachgeformten Objekte Oldenburgs haftet eine erotische und sexudle
Komponente an. Der Kiingtler geht davon aus, dal? sich die Erotik und Sexualitét
weniger auf den Menschen ds auf Ersatzgegenstdnde, sogenannte Fetische,
richtet. In diessm Sinne deht er den Surredisten nahe, die ebenfdls am
Fetischcharakter der Kleidung Interesse hatten. Kleidung ig hier @n héaufig
Zitierter Gegenstand, da in ihr Korperlichkelt und Sexuaitét am offenschtlichsten
zum Tragen kommen. Insbesondere weibliche Unterwésche erscheint besonders

%3 Germano Celant: Claes Oldenburg und das Gefiihl der Dinge, in: Oldenburg: Eine
Anthologie, Bonn 1996, S. 15-31, hier S. 15.
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geeignet, die erotische Dimendon ds Fetisch der Waren und Konsumwet

auszudriicken.*™

»Heute richtet sich Sexualitét... mehr auf Substitute... zum Beispiel mehr auf Kle-
der als auf die Person, auf fetische Stoffe, und das gibt dem Objekt die besondere
Intensitét, die ich zu projizieren versuche* ™

Oldenburg bildet in seinen Plastiken das Korperhafte heraus, sodal’ die Grenzen
von Kleidung und Korper flieRend indnander Ubergehen.®® Das Thema
Damenwasche filhrte er 1962 in einer Ingdlation mit Lingerie Counter (Theke
mit Damenwasche) fort. (Abb. 8) Der Verweis auf den Korper, der durch die
Kleidung ersetzt, erweltert oder as Einheit dargestdllt wird, ist in den Objekten
immer offendchtlich. Es kommt zu eénem Vexierbild von Koérper und Objekt und
Verhiillung und Nacktheit*”” Neben den weiblichen Wischestiicken wird das
Thema des mannlichen Anzuges, Jackett, Hose und Hemd mit Krawette, immer

wieder variiert.

1962 begann Oldenburg mit der Herstdllung von seinen Soft machines. Dabel
transformierte er bande Gebrauchsgegensténde, wie z.B. einen Lippendift, en
Tdefon oder dektrische Kiichengeréte, aus deren fester Kondstenz in eine aus
weichem Kungtstoff bestehende, flief3ende Form. Zugleich gelte er e in ener
ungewdhnlichen VergrofRerung dar. Die Weichheit des Materids verleiht den
Objekten ene hisher unbekannte Verletzbarkeit und formae Abhangigkeit von
der Umwdt. Im Gegensaiz zu dem hisherigen lichtdurchidssgen Materid, den
Mussdingreifen fir die Store-Objekte, benutzte Oldenburg hier fur die Hulle
Vinyl, das er mit Kgpok fillte. Vinyl is en industrielles Produkt, dessen glatte
und kalte Oberfléche das Licht reflektiert und Assoziationen zu menschlicher Haut

3 Claes Oldenburg/ Coosje Van Bruggen: Nur ein anderer Raum, Katalog, Museum fir
Moderne Kunst Frankfurt 1991, S. 22f.

3% Claes Oldenburg, in: Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 72, zitiert nach Kerber, Bernhard:
Amerik. Kunst seit 1945 in theoretische Grundlagen, Stuttg. 1971, S. 138.

%7° Celant, Oldenburg und das Gefuihl der Dinge, aa.0., S. 19f.

¥"Ebd., S. 26.
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erweckt.3® Auch die zusammengesunkene Form erinnert an eine erschopfte

menschliche Haltung.

Auch das Thema 'Hemd und Krawatte' durchzieht die einzelnen Werkgruppen
von Oldenburg. So entstand 1963 das Giant Blue Shirt with Brown Tie. Ein der
Form nach zusammengdegtes, hdlblaues Herrenhemd mit zwe  grofen
Brusttaschen und weil}en Knopfen ist quer auf enen fahrbaren, indudrielen
Kleiderstander montiert. Unterhalb des Kragens héangt eine braune, lange, in
Krawattenform geschnittene Stoffbahn auf den Boden herab. Der Stoff des
blauen Hemdes ist zur Festigkeit aufgepolstert. Dazu passend waren 1962 Giant
Blue Man's Pants entstanden, die tber einem biigedhnlichen Holz hingen und
ebenfdls gendht wie mit Schaumgummiflocken geflllt waren. Diese
Uberdimensiond grof3en Objekte sind in der Pop Art ein bevorzugtes Mittd, das
Produkt oder die Ware zu ener Ikone zu diliseren. Zugleich werden die
Walhrnehmungsgewohnheiten des Betrachters durch den Austausch von festen
gegen weiches Maerid irritiert.

Diese Verfremdung der Dinge Ubersteigert Oldenburg®® mit der Monumen
taiserung einzdner Gegensddnde, die er ds Uberlebensgroe Plagtiken in
Beziehung zur urbanen Stadtarchitektur setzt. Im Juni 1994 kam esin Franfurt am
Main vor dem Buroturm der Frankfurter Deutschen Genossenschaftsbank zur
spektakuléren Aufstellung des ca. 12 Meter hohen Standbildes Inverted Collar
and Tie. Diese grau-weil3 gestreifte Krawatte bestent aus Glasfiebermatten und
Kunstharz. Der Krawattenknoten ist auf einem Sockel befestigt, von dem aus sich
die Krawatte entgegen der Schwerkraft nach oben bewegt, ds ob se wie eine
Fahne im Wind flattert. Diese Skulptur steht forma wie inhdtlich in Bezug zu dem
Bankgebdude, vor dem se aufgestelt ist. Formd bildet Se enen bewegten
Kontrapunkt zu der strengen Fassade des Gebaudes, dagegen ist die graue Farbe

78 Ebd., S. 29.ff.
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des Schlipses der Granitfassade angepald. Inhdtlich ist die Kunststoffkrawatte a's
ironische Anspielung auf die typische Arbeitskleidung der Bankangestellten zu
versehen. Dartiber hinaus wird Se in ihrer eindeutig ménnlichen Zuordnung zum
Snnbild enes mittlerwelle gewanddten Berufes, der nicht mehr hauptsachlich von
Méannern ausgelibt wird: so machen nach Aussage von Bankchef Bernd
Thiemann, Frauen mittlerweile mehr ds die Héfte der Belegschaft aus®*°

5.2.2 Jim Dine

Jm Dine (*1935) gehorte ebenfalls um 1960 in den New Yorker Kreis der
Happeningkiingler um Oldenburg und Kaprow. Zudem gilt er ds einer der
bekanntesten Pop Artisten. Bel seiner ergten bertihmten Performance Car crash,
die er 1960 in der New Yorker Galery Reuben vorfuhrte, trat Dine in einem
slbern bespriinten Regenmantel und mit einer silbernen Badekappe auf.®* Wie
dieses Happening Bezug nimmt auf einen von Dine red erlebten Autounfal,®” so
tragen auch seine weiteren Arbeiten im Gegensatz zu den eher objektivierenden
und unpersonlichen Pop Art-Tendenzen sehr persinliche Ziige® Vom
Happening wandte er sch schndl der Mdere, Grafik und Assemblage zu. Green
Qit von 1959 ig ene frihe Assamblage, in der Dine enen zefetzten
Herenanzug bemdte. Von 1964 folgen zahlreiche sogenannte ,,Robe-
Assemblagen” und Gemélde, in denen jewells das Kleidungsstiick im Zentrum
des Bildes als autonomer Gegenstand dargestellt wird. Dazu gehdrt auch eine
Searie von Bademéanteln, die die Bezeichnung ,,Sdlbgtportrét” tragen. Dine
benutzte die Kleidung as Chiffre fir seine eigene Person.®*

%7 Seit 1976 arbeitet Oldenburg gemeinsam mit seiner Frau Coosje van Bruggen an seinen
Projekten, vgl. Rochus Kowallek: Hier steht der Schlips, Kunst im Stadtraum, Oldenburgs
Krawatte fr Frankfurt, in: art, Das Kunstmagazin, 1994, H. 8, S. 44-49, hier S. 48.

*¥9Ebd, S. 48.

%1 ART-EPO - Internationales Kunstjahrbuch, Erika Billeter, 1987/ 88, Vaduz, 1987, S. 240.

%2 schilling, Aktionskunst, 1978, S. 73.

%3 Livingstone, Schone neue Warenwelt, a.a.0., S. 11.

%4 Diese Arbeiten finden eine genauere Erlauterung im 11: Teil, Kap.3.1 €).
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5.3 Kladungin der Pop Art

Die Pop Art sazte die Kleidung zusammen mit anderen Gegenstdnden ds
Snnbild fir die Produkt- und Konsumwelt der Werbung und Massenmedien ein.
In den 60er Jahren fand ergmals ein intensiver Austausch zwischen Kungt, Musik
und Mode datt. Die Jugend und die Straf3enkultur bestimmten vorrangig das
Geschehen, in dem se zu ihrer eéigenen Musik auch eigene Modetrends kreierten.
In diesem Zusammenhang stand auch die Kungt, die sich mit dem neuen Verhdten
gegeniber den Massenprodukten und der dlseits beherrschenden Werbe- und
Medienwelt auseinandersetzte. Indem die Pop Art-Kingtler die prasenten Bilder
aus Kino, Werbung, Fernsehen und Comicsin die Kungt holten, begannen se die
tradierten Begriffe vom Origind und vom Wert der 'hohen' Kungt zu
entmydtifizieren. Duchamp und die Surredigten hatten mit ihrer Integration des
Alltaglichen die VVorgaben gemacht, die die Pop Art-Kungler fir ihre Darstellung
in das Zetdter der Medien Ubertrugen. Sie wollten die Grenzen zwischen der ds
wertvoll angesehenen bildenden Kungt und der Banditét der Alltagskultur
aufheben. Dabei erhoben se den Alltagsgegenstand zur 1kone. Vor dlem in der
Musk und der Kleidung driickte sich das Lebensgefiinl dieser Generation aus.
Daher ig es nicht verwunderlich, dal3 das Thema Kleidung in der Pop Art recht
héufig aufgegriffen wurde. Da Kledung as Ausdruck der Personlichkeit und
Mittel der Selbstdarstellung eine zunehmende Bedeutung erlangte, trat Sein viden
Werken ds Stellvertreter fir den Menschen schlechthin oder einen konkreten
Menschen auf. Das Kleidungsstiick ersetzt damit den Menschen als Metapher
und verdeutlicht damit um so mehr die zunehmende Persondiserung der Umwelt
und Identifikation der Menschen mit den Dingen des Alltags.

53.1 Andy Warhal

Als wohl der bekannteste Pop Artist Uberhaupt ist Andy Warhol (1929-1987) zu
nennen. 1945-49 hatte er am Carnegie Inditute of Technology in Pittsburgh
studiert und sich darauf in New York ds Werbelllustrator vor dlem fir beriihmte

103



Modezetschriften einen Namen gemacht. Pardld gdt sain Interesse jedoch der

Kunst und dem Versuch, sich unter den Kiinstlern zu etablieren.®®

Fur die Zeitschrift Glamour begann Warhol eine Reihe von Schuhzeichnungen
anzufertigen.®® Das Motiv der Schuhe bildete in seinen Werken von 1955 bis
Anfang der 60er Jahre ein durchgangiges Motiv. In der Anordnung der
Bilddemente verband Warhol seine werbegrafischen Arbeitstechniken mit den
abstrakten Kundtendenzen sainer Zet. Gement is hiermit der Einsatz
gleichwertiger Bildmittd, wie de in Werken von Elsworth Kdly oder Frank Stdlla
zur Anwendung kamen.®®’ Neben sainen Schuhzeichnungen fir eéne Werbe-
kampagne der Firma l. Miller zeichnete Warhol weitere freie Schuhdarstellungen.
1955 entsand die Offsetlithographie. Auf der Suche nach dem verlorenen
Schuh, in der er 16 Einzelschuhe, jewells auf einem Feld in der Anordnung 4 X 4,
zeichnete. Jeder Schuh it mit einem kurzen Statement versehen ist und wirkt auf
seinem Feld und durch seine individuelle Charakterigerung enzigartig - in der
Dagdlung mit den anderen Schuhen ist er dagegen nur ,ein Glecher unter
Gleichartigen® 3®® Hier 18% sich en Vergleich zu Arman Ziehen, der in seinen
»~Ansammiungen* den umgekehrten Weg geht, indem er gleichartige Schuhe
présentiert, die durch ihre scheinbare Gleichheit im Nebeneinander ihre Differenz
offenbaren. Warhol bediente sich der Werbung, die ihn ein Bestandteil des,,socid
flux* war, um der Kunst zu einer neuen |dentitét zu verhelfen.® Nicht das Objekt
interessierte ihn, sondern der dahinter stehende Begriff dessdben.®® In seinen
Schuhzeichnungen wandte Warhol sain eigens fir die Werbegrafik entwickeltes
Umdruckverfalren an. Mit enem Bleadift ferttigte e e@ne Zeichhung auf
nichtabsorbierendem Pepier. Indem er en weteres absorbierendes Papier

%5 Klaus Honnef: Andy Warhol, 1928-1987, Kunst als Kommerz, K6ln 1989, S. 19.

%0 Carter Ratcliff: Andy Warhol, Miinchen/ Luzem 1984. S. 13; und Osterwold, Pop Art,
1992, S. 171

%7 Antje von Graevenitz: Warhols Tausch der Identitéten, in: Michael Groblewski/ Oskar
Bétschmann (Hrsg.): Kultfigur und Mythenbildung, Berlin 1993, S. 75, 77.

¥ Antje von Graevenitz: Warhols Tausch der Identitdten, in: Groblewski/ Batschmann,
Kultfigur und Mythenbildung, 1993, S. 69-91, hier S. 72.

*¥9Ebd, S. 75.

*Ebd, S. 78.
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darUberlegte und die Linien mit Tusche nachzog, ergab sch gleich einem Druck
das Abbild der Zeichnung, welches mit dem spezidllen Effekt der durchbrochenen
Linie, der Zeichnung zugleich etwas zufdliges gibt und dennoch der Planung
unterliegt ** Glechfalls fir den bereits erwshnten |. Miller entstanden die aus den
Zeichnungen hervorgegangenen Holzschuhskulpturen. Warhol ahmte auf dem
Holz der Schuhleigten, die er jewells auf einen Absatz befedtigt hette, das
Umbruchverfahren der durchbrochenen Linie nach und Uberzog die Schuhleisten
mit Blattgold und anderem ornamentalen Zierat.*? Das gleiche Verfatren setzte er
fur die 1956 entstandene Serie der Golden Shoes en. Hierba handdlt essich um
collageartige, im Profil gezeichnete Schuhillugtrationen mit Blattgold, die jewells
den Titel einer aktuellen Hollywood- Personlichkeit trugen.®* So umfasste Warhol
den Goldenen Stiefel Elvis Presley mit einer goldenen Borde. Der breite Schaft
und die Rosette auf dem Fuldell des Stiefds deuten enen beinahe koniglich
barocken Schuh an und spiden hiermit auf die Charakteriserung des Séngers ds
,King des Rock 'n' Roll* an, dessen Sinn fur prunkvolle, tberladene Kledung
bekannt ist. Fur die Schuhdarsellung mit dem Titd Judy Garland zeichnete
Warhol dagegen eine kleine, mit verspidten Stickereien versehene, feenhaft
wirkende Stiefelette. Vorn auf dem Schuhschaft steckt eine helle Feder, und die
Ricksdte ziert ein kleiner sternartiger Sporn. Wie ein Zauberschuh wirkt diese
Darstellung und verwelst damit auf die Rolle, mit der Judy Garland in dem
Himmuscd Der Zauberer von Oz berihmt geworden ist. Insofern per-
sondiserte auch Warhol mit den Golden Shoes jewels eine bestimmte Be-
rihmtheit der Zeit. Die Schuhe charakteriseren die Prominenten in dem Bild, das
sein der Offentlichkeit besitzen. >

¥ Rainer Crone (Hrsg.): Zu den Zeichnungen von Andy Warhol, in: Katalog Andy Warhol,
Das zeichnerische Werk 1942-1975, Wirtembergischer Kunstverein Stuttgart 1976, S. 31-106,
hier 52ff.

%2 Marco Livingstone: Do It Yourself: Anmerkungen zu Warhols Arbeitstechniken, in:

McShine (Hrsg.), Andy Warhol, Miinchen 1989, S. 60

3 Honnef, Andy Warhol, 1989, S. 18.

%4 Crone, Zeichnungen Warhol, aa0., S. 88.
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Nach 1960 schaffte Warhol den Durchbruch zum anerkannten Kunstler durch
seine Gemdde mit Dollarnoten, Campbell's Suppendosen und Do-it-yoursdf-
Bildern, die er in dem ihm typischen Reproduktionsverfahren des Siebdruckesin
groRen Auflagen herstdlte®® Neben den trividen und dltaglichen Dingen des
Massenkonsums  und  Serien  berihmter  zettypischer  Personlichkeiten
reproduzierte er auch fotografische Serien von Selbstmdrdern, Autounfalen und
dem Elektrischen Stuhl; wobel er seine Vorlagen jewells in den Medien fand.
Glachhelt und Variation blieben in Warhols Werken immer présent. In den 80er
Jahren nahm er das Schuhsujet wieder auf. Shoes von 1980 gehdrt zu einer Serie
von Schuhsebdrucken, deren Bildoberflache mit indudridlem Diamantenstaub
bedeckt ist. Der Diamantenstaub fangt das Licht auf und verleiht den Bildern eine
schillernde Textur. Farbige Damenpumps sind scheinbar willkdrlich, enzen,
nebeneinander oder auch Uberschnitten auf der Bildflache angeordnet. Die
Dargelungen der Schuhe variieren von der Aufsicht bis zur Profilangcht. Diesein
Sebdruck gefertigte Dargtellung eines modischen Gegenstandes, wertfre, isoliert,
wie ene Aufzéhlung présentiert, reiht sch in die von Warhol bevorzugte
Kunghergdlung ein. Durch seine Isolation, Reproduktion, Vergroferung und
durch mechanische Vefaren der Wiederholung setzte er den Waren der
Konsumwet ein Denkmd. Glechzetig benutzte er se, um die Ebene der
Werbung mit der Kungt verschmezen zu lassen. Die Kungt wurde von ihrem
hohen Anspruch des Kungt-Sains befreit, indem se vermeintlich gegen Objekte
der Werbung ausgetauscht werden konnte.**® Vor dlem selt Warhol aber mit
snen Bildern die Einmdigkeit enes Kunswerkes und die Fertigung von

Kiinstlerhand in Frage>

Warhols ambivaente Werke lassen (ebenso wie seine
personlichen Aussagen) Freiraum fir verschiedenste Interpretationen, die Sch
Uber die Jahre entwickelt haben und einander oftmals widersprechen. Es gehtrte
zu seiner Rolle as Kindler, dal3 er dem Klischee, das andere Menschen sich von

ihm mechten, Raum gab und ene Paitform fir mannigfdtige Interpretationen

¥ vgl. Roberta Bernstein: Warhol as Graphiker, in: Frayda Feldman/ Jérg Schellmann: Andy
Warhol Prints, Werkverzeichnis Druckgraphik, Munchen/ New Y ork 1985, S. 9-23, hier S. 9ff.
% von Graevenitz, Warhol, aa.0., S. 77.
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bot.**® Sane Haltung war insofern die eines Demographen, der sich mit Dingen
beschéftigte, die er jeden Tag sah und denen er mit Neutralitét begegnete.

5.3.2 Andy Warhol und dieMode

Im folgenden sollen deshdb auch die Sdbstdarstdllung Andy Warhols und sein
Verhdtnis zur Modeszene Beachtung finden. Mit der Art, Sch sdbst dAs
Kunstwerk zu vermarkten, prégte Warhol enen neuen Kingtlertypus, der saine
Person zum Bestandteil des eigenen kiinstlerischen Schaffens erklarte. Sein Leben
und sein Werk bildeten eine sdtene Einheit. Sein Hang zur Sdbstdarstellung und
das Uberschreiten der Grenzen zu anderen Soziabereichen brachten Warhol
immer wieder auch in die Nahe der Mode- und Bekleidungsboranche. Nie zuvor
war eine Kungrichtung so eng mit anderen kulturellen Phénomenen verbunden.
Die Pop Art fungierte ds Seismograph ener neuen Freihait, die eine Anndherung
von ,,Hochkultur“ und ,,Unterhdtungskultur® begriindete und damit den bis-
herigen ditéren Kungtbegriff in Frage stdlte. Andy Warhal ist in sainem Werk und
in seiner Person ein Beispid fir die Wechse beziehungen von Kunst und Mode.
Auf die Frage ,Ist Pop Art eine Mode?* antwortete er: ,Ja, Seist eine Mode,
aber ich sehe nicht, was das fiir einen Unterschied macht.*>* Eben sowenig
machte er einen Unterschied zwischen Werbung und Kungt. Negierte Andy
Warhol auf der enen Sete in sanen Bildern durch Reproduktion der
Reproduktionen die Originalitdt der Kuingtlerhandschrift und der individudlen
Kunstlerpersonlichkeit, so neigte e anderersaits dazu, sch sdber ds ,Sa*
darzugdlen. , Er wollte wie ein Star aussehen - und das tat er auch®, schreibt
Christopher Makos ber Warhol.*® Er berichtet auch, dal3 Warhol seine

Kleidung sehr bewuld auswvéhlte und versuchte, dem Trend ein wenig voraus zu

%7 Bernstein, Warhol a's Graphiker, 1985, aa.O., S. 10.

%8 von Graevenitz, Warhol, a.a.0., S. 70f.

¥ G. R.Swenson: "What is Pop Art?" Teil 1, in: Artnews, LXI1, 1963, November, S. 26, 60f.
“% Christopher Makos: Warhol, Ein personliches Photo-Album, Wien 1989, S. 14. Makos war
seit 1971 standiger Begleiter von Warhol. Auch Henry Geldzahler, bestétigt, dafd "wenn
Andy sich auflerhalb seiner gewohnten Zusammenhange befand, dann splrte er das
Bedurfnis, sichwie ein Star zu verhalten [...], in: Makos, Warhol, 1989, S. 9.
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sin.*" 1983 beschloR Warhol, Model zu werden und liel? sich in den Katalog
der ModdI-Agentur Zoli aufnehmen. Einen sainer erden Auftritte hatte er fir die
Hemdenfirma van Laack,*®” die 1981 mit der Uberschrift Andy Warhol und
Das Konigliche Hemd eine Werbeanzeige gestdtete. Auf einer Fotografie Seht
man Andy Warhal, in enem hdlen Hemd mit Krawatte und Jeans gekleidet, an
der Seite eines schwarzen Mannequins scheu und unbeholfen in die Kamera
schauen. Hans-Werner Schmidt erblickt in diesem Verhdten eine kindlerische
Doppeldtrategie Warhols. Indem er sich auf den Starkult seiner Person einl&l,
geht er glechzatig in Diganz dazu. In der van Laack-Werbung wird er dem
Anspruch der Uberzeugenden Présentation eines Produktes nicht gerecht, dasein
Blick und seine Haltung eher Abwehr und Distanz ausdriicken.**

Antje von Graevenitz interpretiert Warhols dffentliches Verhdten ds ene
Methode der Verweigerung von Individuditét. Se bezieht sich fir ihre These vor
dlem auf einige Interviews der Jahre 1966 und 1967, bel denen Warhol einmal
enem Journdisten gegentber vorschiug, er solle sich die Antworten auf seine
Fragen sdlber geben oder ein anderes Ma mit Gegenfragen antwortete.*™
Warhol, dessen Aussage ,,ich will eéne Maschine sein* immer wieder zitiert wird,
wollte, dal3 die ihn Betrachtenden in ihm nur das sahen, was Se in ihm zu sehen
meinten.*® Anhand von Beispielen untersucht von Graevenitz ihre These, dal3 sich
Warhols kindtlerische Strategie der |, vertauschten ldentitét” auch in seinen
Werken wiederfindet. Betrachtet man seine Sdbstdarstellung in der Offentlichkeit,
seine Posen und das Annehmen von Rollen, so z.B. fiir die Werbung oder in der
Fotografie Altered Image, die Warhal ds Frau zeigt und 1981 in Anlehnung an
Duchamp, der sch von Man Ray in Frauenkleidern hatte fotografieren lassen,
entdanden is, s0 zeigt Sch auch hier sein Vewirrgpid mit Identitét und die

40t w1 ] indem er sich so makellos wie nur moglich anzog und dann absichtlich seine
Krawatte schief hangen lield oder einen Kragenknopf aufmachte. Seine Liebe fir trendige
Dingewar ein Teil dessen, wasihn stets so modern aussehen lief3. Ebd., S. 13.

“ZEpd, S. 14.

“%8 Hans-Werner Schmidt: Andy Warhol "Mao" - Joseph Beuys "Ausfegen"”, in: Groblewski/
Béatschmann, Kultfigur und Mythenbildung, 1993, S. 93-114, hier S. 111.

“% von Graevenitz, Tausch der |dentitéten, aa.0., S. 70.
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Negation von Individuditét. Warhol poserte, verkleidete sch, war Spiegd
dessen, was die Betrachter sehen wollten - er war Projektionsflache fir seine

Umwelt und damit ein Spiegel sainer Zeit.

Wenn Andy Warhol auch sdbst neben den Schuhen keine Kleldung entworfen
oder im Kunswerk thematisiert hat, so hat seine Kunst in der Mode doch
vidféltiges Interesse gefunden. Besonders Modeschopfer bedienen sich oftmds
bekannter Warhol- Sujets, um diese fir ihre Krestionen zu benutzen. Eine 1998
eschienene Publikation mit dem Tited , The Warhol Look® zeigt die
Einfludnahme von Andy Warhol auf die Mode. So entwarf z.B. der Mode-
schopfer Versace ein Tragerkleid mit dem Motiv der Marilyn (Abb. 9), und der
Modeschdpfer Jean-Charles de Cagdbgac lie? zum Abschiuld seiner
Modenschau unter dem Motto Hommage an das 20. Jahrhundert (,Lente-
Zomer* 1984) Modds in Kleidern mit den Warhol-Motiven der Campbel's
Suppendosen und Dollarnoten den Laufseg betreten. Hier zeigt sch en
deutliches Beispid fir die wechsdsatigen Irritationen von Kungt und Kommerz.
Die Pop Art entlehnte ihre Themen der Werbung, den Medien und der
kommerzidlen Warendsthetik, setzte Se in ihre Bildersprache um, und beainflulde
somit wiederum das gesamte kulturelle Umfeld, zu dem auch die Mode gehért. Im
Anschlul® entstand in den 60er Jahren eine Industrie des Pop-Nippes, eine
Industrie, die Sujets aus der Pop Art aufgriff, um sie zu kommerZidisieren.*®

6. Zusammenfassung_
Die vorangtehenden Ausfihrungen haben belegt, dald die in der Renaissance

einsetzende Trennung der freien Kunst vom Kunsthandwerk im 19. Jahrhundert
ihren Abschluf3 gefunden hat.

“% Epd., S. 70.
“% Osterwold, Pop Art, 1992, 102f.
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Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts hatten die regional ansdssigen Schneider das
individuelle Kleidungsverhdten pragen konnen. Danach folgte das Diktat der
Modestadt Paris und ihrer Haute Couture. Die vollstandige Abschaffung der Kle-
derordnungen und auch der handwerklichen Zinfte ermdglichten zwischen 1840
und 1940 die Entgehung ener Konfektion, die die Bedlrfnisse des
Klenbirgertums befriedigte.®®” Im Zusammenhang mit dieser Entwicklung ener
egenen Modebranche wurden die Kingler aus ihrer Tatigkeit fir den
Bekleidungssektor entbunden. Damit war die Trennung von Kungt und Handwerk
auf einem Hohepunkt angelangt.

Ungeachtet dessen waren bereits um 1900 die Kinstler der Reformbewegungen
fir ene neue Bekleidungsmode eingetreten. lhr Blick richtete sch auf ene
mitteaterliche Ideologie der wiederherzustellenden Einhait von Kunsthandwerk
und bildenden Kingen. Die Kingler sahen ihre Aufgabe in eénem Ge
samtkonzept, das mit dem Begriff des Gesamtkunstwerks belegt wurde, und
davon ausging, dald dle Gebrauchsgiter des Menschen und seine gesamte
Umgebung nach hohen &sthetischen und handwerklichen Anspriichen geformt
werden ollten. In der Kleidung unterstiitzten die Reformkinglern zetgleich
sdtens progressver Arzte und Feministinnen erhobene Forderungen nach der
Abschaffung des Korsetts. Da die Reformkinstler jegiche Orientierung an der
Mode ablehnten und zudem der Aufwand fir die Einzdanfertigungen zu hohe
Kogten verursachte, as dal? sich die Bevolkerung solche Kleidung hétte leisten
konnen, scheiterten Se jedoch an ihren Ansprichen, und ihre Hemdkleider
blieben ohne grof3e Resonanz fir die Mode. Lediglich die Kiinstler der Wiener
Werkstétte hatten mit ihrer Kleidung, die bis nach Paris Anerkennung fand, einen
voribergehenden internationalen Erfolg. Der Grund deflr it in dem von ihnen
eingegangenen  Kompromil3 zwischen der Parisr Haute Couture und dem
Reformkleid zu sehen. Ihre Marktorientierthalt und auf eine Zusammenarbeit von

407 |_oschek, Mode- und K ostiimlexikon, 1994, S. 66.
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Kunshandwerkern und Kinstlern beruhende Arbetsweise verschafften der
Wiener Werkgtétte vortibergehend die erwiinschte gesdll schaftliche Resonanz.

Von dieser zatwelligen Ausnahme abgesehen, dokumentiert das breite Scheitern
der Kungler im Bereich der Kleidungsfrage sehr deutlich, dal3 sch Kunst und
Bekleidungsmode sait dem Beginn der Modernen Gesdlschaft zunehmend ds
verselbgdndigte Sozidbereiche gegentiberstehen: Dabel unterfdlt die Mode
offenschtlich dem System der Wirtschaft, das Uber eigene Kriterien fir die
Bewertung von Kleidungsobjekten verflgt. Auch dad die Kingler der
nachfolgenden Avantgarde- Richtungen ihre Idee, die Kungt in das Leben zu Uber-
fuhren, nicht umsetzen konnten, bestétigt eine solche funktionae Trennung von
Kleidungskunst und wirtscheftlicher Kleidungsmode. Die Futuristen konnten ihr
gesamtkiingtlerisches Konzept einer Totalkunst eben sowenig ausfihren wie die
russschen Avantgardisten ihre Produktionskunst. Wollten die Kingtler auf den
Bereich der Mode Einflu@ nehmen, mul¥en se sch den wirtschaftlichen
Bedingungen der Modebranche anpassen, wie es Sonia Ddaunay eine Zeitlang
getan hette.

Eine entscheidende Zasur des kiingtlerischen Umgangs mit Kleidung konnte dabel
in den Werken von Marce Duchamp und den surredistischen Kiinglern aus-
gewiesen werden. Durch die Bereitgelung von indudridlen Fertigprodukten in
Form von Duchamps Ready-mades war es den Surredisen maglich, ihre
Objektkonstruktionen um den schon produzierten Gegenstand zu erweitern und
diesen unabhéngig von seiner vorherigen dltéglichen Funktion in einen neuen
Snnzusammenhang zu setzen. Baserend auf psychologischen Erkenntnissen von
Sigmund Freud, fand die Kleidung wegen ihrer erotischen Konnotationen und
ihrer Charakteriserung as Fetisch sowohl in der surredistischen Mderel ds auch
in der surredistischen Objektkunst ein grolies Interesse. Zum einen konnte das
Kledungsobjekt in einem atfremden Kontext ds symbolische Anspidung aif
Erotisches gdten, wie es die Aphrodisische Jacke oder die Schuhobjekte von

Meret Oppenheim demonstrieren. Zum anderen wird die Kleidung in der Maerel
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im Zusammerhang mit dem menschlichen Korper dargestellt. Der Korper it hier
immer anwesend, auch wenn e schon in Ablésung von der gesamten
menschlichen Dargelung begriffen und auf Telansichten reduziert wird. In der
aurredistischen Kunst gehen Korper und Kleidung eine beinahe symbiotische Be-
Ziehung @n.

Nahezu ale Kunswerke, die mit Kleidungsobjekten arbeiten, greifen insofern auf
die von Duchamp und vom Surredlismus bereitgestellten Moglichkeiten zurtick,
um se fur ihre Zwecke zu erweitern. Nach der Zeit der Abstraktion snd insoweit
insbesondere die Kingtler der neuen redigtischen Richtungen zu erwdhnen.
Kinstler des Nouveau Rédisme entdeckten die Abfallprodukte und die Objekte
der Warenwdt. Auf ihre Weise integrieten de gefundene, produzierte
Gegenstande in ihre Werke. Die Kledung eignete sch ads Ausdrucksmittel der
Alltagskultur besonders gut und konnte mit dlen ihr zugeschriebenen
Eigenschaften gnnhafter Vertreter im  Kunswerk sein. Auch die hand-
lungsorientierten Kunstrichtungen des Happenings und Fluxus bedienten sch der
Kledung ds frees Ausdrucksmitte, das de mit ihrem symbolhaften Hand-
lungsvokabular besetzen komnten. Die Pop Art wiederum zielte besonders auf die
Waren und Modewdt, die se in ihren Kunstwerken themetiserte. Die Kleidung
as Konsumartikel wird von den Pop Artisten haufig angewandt, um an die Stelle
des Menschen zu treten. Die Objektivierung geht sowelt, dal3 ein Kleidungsstiick
éne bestimmte Person charskteriseren soll, wie es z.B. die von Warhol
gezeichneten Golden Shoes zeigen. Mittlerwelle ist die Kungt dabel gleichsam so
fre geworden, dad se dle Ausdrucksmodichketen, die Sch im Einsaiz der
Kleidung bieten, aufgreifen und fr ihre Zwecke nutzen kann. Die Mode und ihre
Warenwelt kénnen insoweit durchaus Eingang in den Kontext der Kungt finden,
ohne da? dies zugleich en FEreignis im Kontext der wirtschaftlichen
Kleidungsmode zur Folge haben muld. Umgekehrt wird auch die Kunst seitens
der Modeschdpfer wiederum auf eilgene Welse in ihren Kreationen verarbeltet.

Die im folgenden zweiten Kapitd vorzustdlenden Beispiele werden dies weiter
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verdeutlichen, um so ener im dritten Kapitel vorainehmenden theoretischen

Integration mit Mitteln der modernen Systemtheorie den Weg zu ebnen.
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II. Kapitel

Kleidungskunstwerkein den kiinstlerischen Medien

1. Kleidung in den kiinstlerischen M edien — eine Einflhrung

Nachdem im ersen Kapitd dieser Arbet die historische Entwicklung der
Beschéftigung von Kingtlern mit Kleidung as und im Kunswerk nachgezeichnet
worden igt, ist es das Zid des zweten Kapitds, diese Dargdlung um die

Zeitgendssische Kungt zu erweitern.

Der higtorische Abril3 orientiert Sch weitestgehend an den Avantgarderichtungen,
die zumindest in ene kungthigorischen Aufarbatung primér in ener ‘linearen
Abfolge zu sehen snd. Die zeitgendss schen Kunstwerke lassen die Einordnung in
eine olche lineare Abfolge nicht mehr zu, da sch sat den 60er Jahren ene
Vielzahl von nebeneinander bestehenden Kunstrichtungen und Einzelkunstwerken
entwickdt hat*®, die sch nicht mehr auf eine oder wenige vorherrschende
Tendenzen reduzieren lassen.®® Diee Fedddlung hat auch fur die
Kleidungskunstwerke Gliltigkeit.

Zur Kategoriserung der Kleidungskunstwerke missen deshdb neue Kriterien
engefihrt werden. Hierzu greifen die folgenden Erdrterungen auf formde
Aspekte, namentlich auf die aulRere Erscheinung zuriick und bilden dergedtalt
medienbezogene Gruppierungen.  Als Medium bezeichne ich dabe die
verschiedenen kunstlerischen Ausdrucksformen, wie Mderel, Indalation oder
Videoprojektion. Die folgenden Abhandlungen erforschen anhand von Beispiden
die verschiedenen Mdoglichkeiten innerhdb enes jeden Mediums. Um die
zeitgendssschen Werke in den Kortext einreihen zu kénnen, wird es tellweise

notwendig sein, auf Bespide vor 1960 zurlickzugreifen. Die Analyse der

%% Jean-Christophe Ammann: Bewegung im Kopf, Vom Umgang mit der Kunst, Regensburg
1993, S. 68, 71.

“® Ehd., S. 56, 58f. Ammann spricht von einem linearen Verlauf des bildnerischen Denkens
der Avantgarde und nennt den Verlauf nach der Avantgarde zirkular., Ebd., S. 71.
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Kledungskunstwerke beginnt mit den Medien Mderel, Zeichnung, Druckgrafik
und Collage. Hieran schliefd sch das Medium Fotografie an. Diesem folgen
Betrachtungen der Aktionskungt, Plastik und Objektkunst nebst der Erwelterung
um die Indalation und das Environment. Abschlief¥end wird die Videokunst
darzugdlen sain. Jedes dieser Kungtmedien wird durch ausgewdahite Beispide
verdeutlicht, die jewells stdlvertretend fir eine pezifische Art des Umgangs mit
Kleidung in der Kungt stehen. Da es durchaus Werke gibt, die ds Mischformen
zwischen den Medien zu bezeichnen snd, werden diese einer Kategorie

zugeordnet, fir deren Dargelung Se einen exemplarischen Wert besitzen.

Um zusédizliches Materid fur die Darstdlung und Andyse der zeitgendssschen
Kladungskunstwerke zu erhaten, wurden mit ausgewahiten Kingtlern Interviews
gefuihrt. Die Auswahl der KUngtler beschrénkt sch auf den deutschsprachigen
Raum. Im folgenden wird zu zeigen sein, dal3 die im deutschsprachigen Raum
vertretenen Kinstler, dem internationden Vergleich durcheus nicht zu scheuen
haben. Bisher fanden ge alerdings weder in Form einer umfassenden gemein-
samen Ausstelung noch in einer entsprechenden Abhandlung Berticksichtigung.
Zumeg snd aus da Menge deutschsprachiger Kindler, die
Kleidungskunstiwerke gestatet haben, nur einzelne in internationalen Ausstellungen
vertreten, wie z.B. auf der Biennale in Florenz 1996/1997 Wiebke Sem und der
in Amerika lebende Deutsche Oliver Herring.*® In dieser Arbeit sollen nun
entsprechende Kinstler aus deutschsprachigem Raum vorgestellt werden. Dabel
0l in jedem Medienbereich mindestens ein Kingler mit enem Interview

vertreten sain.

Im Ergebnis wird es in diesem Kapite darum gehen, unter Einbeziehung er-
kennbarer und nachweisbarere Begriffe, Veweise, Einflulnahmen oder
Rickgriffe ein “Netzwerk” erkennbar zu machen, das sich ds auddiffererziertes

19 K atalog Biennale di Firenze, Looking at Fashion, Florenz 1996.
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Kunstsystem saine eigenen Kriterien zur Schaffung von neuer Kungt erstdlt. Dies

wird das dritte Kapitel der Arbeit in theoretischer Form aufgreifen.

1.1 DasInterviewmaterial

Die Durchfiihrung der Interviews erdtreckte sich Uber den Zetraum zwischen
November 1996 und Januar 1997 und fand in den Ateliers der Kinstler statt.
Alle angesprochenen Kingtler standen dabel einem Interview aufgeschlossen
gegentber und waren zur Verabredung eines Termins bereit. Allein Rosemarie
Trockd lield mittellen, dal3 se nur in schriftlicher Form antworten wolle und mit
Nikolaus Lang und Raffael Rheinsberg gab es terminliche Schwierigkeiten. Fir
diese dre Kingler wurde deshdb ein Fragebogen in schriftlicher Form
augearbeitet, der an de entsandt und von den Kinglern beantwortet
zurtickgeschickt wurde. Keiner der aufgesuchten Kiingtler hatte etwas gegen eine
Tonbandaufzeichnung des durchschnittlich @n-  bis  eneinhabstindigen

Gespréches elnzuwenden.

In der Sdbsidarsellung war ein Unterschied zwischen den jungen Kinglern,
denen noch die Erfahrung fehlte, sch in mindlicher Form dber ihre Arbet
mitzuteilen, und ihren etablierten Berufsgenossenwie z.B. Stefan Szczesny, Erwin
Wurm und Chrigiane Mobus, festzustellen, die sich routiniert Uber die eigenen
Arbeiten &ul3erten.

In methodischer Hingcht wurde bel dldem auf die Form des quditativen
Interviews zurtickgegriffen. In der kunstwissenschaftlichen Diskusson nimmt das
"Kindlerinterview" eine Sondergdlung en, die trotz zahlreicher Literatur Uber die
Interviewtechnik nur  sdten thematiset wird*' Zur Begrindung der
KUnstlerinterview- Problematik heil¥ es, dal3 zum einen von ener "[...] generdlen

Averson der Kinstler gegentiber soziawissenschaftlichen Untersuchungen [...]"

! Rainer K. Wick: Zur Soziologie Intermediarer Kunstpraxis, Happening, Fluxus, Aktionen,
Kéln 1975, S. 61f.
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ausgegangen werden mul3. Zum anderen geht die dlgemene Vorgdlung von
enem Kinstlertypus aus, der sch durch enen Hang zur Sdbstdargtellung
auzeichnet und sch aufgrund seiner "[...] Neigung zu differenzieren und

problematiseren [..]""2

ungern durch en dSandardisertes Interview mit
geschlosenen Fragen begrenzen |83, Da es dch um ene exploraive
Untersuchung handelt, zu der bisher wenige oder gar keine wssenschaftlichen
Informationen vorliegen, bot sich das quditaive Interview an,*® das eine
Dagdlung des jeweligen individudlen Fdles im Hinblick auf das zu
untersuchende Problem ermdglicht.*** Allerdings sollte es sich bei der Art des
Interviews bel dler Offenheit nicht um einen informellen VVorgang, wie zB. eénren
narratives Gegpréch handeln. Daher wurde eine Strukturierung des Interviews mit
Hilfe des bereits erwédhnten Fragenleitfadens vorgenommen. Dieser Fragenkataog
gewdhrleigtet, dald gewisse Hauptthemen und Fragestdlungen, wenn auch in
unterschiedlicher Reiherfolge, wahrend des Interviews verfolgt werden kénnen.
Um dem interviewten Kingtler ein Hochstmald an individudler Antwortfreheit
aénzurdumen, wurde eine offene Fragestdlung gewahlt, d.h. es lagen keine

vorgefertigten Antwortkategorien vor.*'

2. Kleiderdarstellung in der Malerei

Sait Beginn der Menschheitsgeschichte steht die Darstellung des Menschen in
seinem nattrlichen Umfeld und seiner Kultur im Vordergrund des handwerklichen
und kinglerischen Interesses. Vor dlem spiegdt die Geschichte der Mdere
spiegdt gleichsam das kulturdle und sozide Umfeld des Menschen in seiner Zeit,
das sich nicht zuletzt auch an seiner Kleidung ablesen 1&%. Die Kleidung war stets
en wichtiger Ausdruckstréger, der den Menschen in seiner Lebenswelt mit ssinen
wetlichen und religibsen Anschauungen charakteriserte. Dies zeigt Sch von der

*2Epd., S. 62.

*Ebd., S. 62.

4 Zum qualitativen Interview vgl. Uwe Flick: Qualitative Forschung, Theorie, Methoden,
Anwendung in Psychol ogie und Sozialwissenschaft, Hamburg 1995, S. 9f.

1> peter Atteslander: Methoden der empirischen Sozialforschung, 8. bearb. Aufl. Berlin/
New York, 1995, S, 175.
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Hohlen- und Fels malerel Uber die griechische Vasen und Wandmderd, die
Buchmdere und Miniaturen bis hin zur hdfischen Portrétmaerd. Insofern
charakteriderte die Kleidung in den Gemdden den Menschen und zegte ihn in
seinem soziden und kulturellen Kontext.

In der Malerel rickte das Kledungsstiick seit Ende des 15. Jahrhunderts
erstmas in den Vordergrund. Das zunehmende Konkurrenzverhaten der Hofe
fand auch Ausdruck in der Kleidermode.*’ Die Firsten waren daran interessiert,
dal3 die Hofkingler in den Gemdlden die Kledung zur Getung brachten,
wodurch de auf die dlgemeine Kledermode Einfluld zu nehmen gedachten. Da
dem Kungler die Aufgabe zukam, den Flrsten und den Hof zu représentieren,
hatte er auch auf die kiingtlerische Darstelung der Kleidung zu achten, die einen
wesentlichen Bestandtell der furstlichen Présentation einnehm. Mit welcher
Sorgfdt die Kledung nunmehr in der Mderel behanddt wurde, zeigt sch sehr
eindrucksvoll etwa in den Miniaturmaereien der Trés riches heures du Duc de
Berry (1413-1416) in denen die &ulerst prunkvollen und farbenpréchtigen
Gewdnder der burgundischen Hofmoden eine besonders kinstlerische
Dargtdlung erfahren haben,*®

Die sait der Renaissance bekannten Einzelbildnisse und Familienportréts hoben
den Stdlenwert der Kleidung in der Mdere in besonderem Mal3e an. Der Add
und das gehobene Bulrgertum lieen sch von den Kinglern in ihrer
standesgemélen und luxuriésen Kleidung abbilden.*® So mate z.B. Hans
Holbein d. J. (1497/98-1543) 1532 das Bildnis des Kaufmanns Georg Gisze,
das diesen in der typischen Haar- und Kleidungstracht jener Zeit zeigt. Die
Kleidung war insofern Ausdruck der soziden und kulturdlen Verortung des

Menschen. Das Spanien des 16. Jahrhundert Ubte aufgrund seiner dlgemeinen

“1°Ebd., S. 180.

7 Uber die Konkurrenz der Hofe und die Rolle der Kiinstler siehe: Martin Warnke:
Hofkinstler, Zur Vorgeschichte des modernen Kinstlers, 2. Uberarb. Aufl. Kéln 1996, S.
2509ff.

“18 Erika Thiel: Geschichte des K ostiims, Die européische Mode von den Anfangen bis zur
Gegenwart, 6. verbesserte und erweit. Aufl. Berlin 1997, S. 137ff.
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Vormachtstdlung in Europa im Bereich der Mode grofien Einflul3 auf die Kle-
dungsformen anderer Hofe aus. Tizian und Velazquez portrétierten die hohen
Personlichkeiten des spanischen Hofes in ihren aufwendigen Roben.*” In den
Bildnissen der Katharina von Medici und Konigin Elisabeth, die vom Einflul3
der spanischen Mode in Frankreich und England zeugen, dominieren die
kostbaren, von Spitzen und Schmuck Ubersiten Gewander vollsténdig die
Kompostion des Bildes und dréngen die darzustdlende Person in den
Hintergrund. Hier tritt eine eindeutige Dominanz der Kleidung auf, deren Trégerin
aufgrund der Portrétdarstellung zwar noch den Kontext bestimmt, jedoch in der
kinglerischen Darstdlung zuriickweicht. Vergleichbares vollzieht sich in den
Gemdden von Francois Boucher (1703-1770) und JeanrAntoine Watteau

(1684-1721), die im 18. Jahrhundert addige Damen in verspielter, mit Rischen
und Blumen aufwendig verzierter Rokoko-Kleidung darstellen. In Korrespondenz
mit der Umgebung bestimmt das Kleid das Geméde und scheint die Frauengestalt
zu erdriicken, wie es auf dem Bildnis der Konigin Charlotte von England (um
1781) (Abb. 10) von Thomas Gainsborough zu sehen is.

Fur den mehr und mehr seine gesdllschaftliche Stellung einbliRenden Add bestand
im 18. Jahrhundert eine Form der Abgrenzung zum Blrgertum in der immer
reffinierter, aber auch affektierter werdenden Kleidung.*** So wie die Kleidung
mehr und mehr die Bildkompostion beherrscht, weist Se damit auf ihre zu-
nehmende Bedeutung im gesdlschaftlichen Leben hin. Der gesdllschaftliche Status
des Menschen fand sanen Niederschlag in ener kunstvollen Kleidung, die
ihrersaits eine adéguate kinglerische Darstellung erforderte. In dieser Zeit setzte
der franzossche Maer und Modeschopfer Jacques Louis-David seine
Higtoriengem&de und Bildnisse dazu ein, der Bevdlkerung die antiken Moden zu
présentieren, mit denen er neue Mal3stabe firr die Kleidung setzen wollte*? San

1785 gemdtes Bild Schwur der Horatier fand bel den Revolutiondren, diesichin

9 vgl. Max von Boehn, Die Mode, Eine Kulturgeschichte vom Mittelalter bis zum Barock,
Bd. 1, bearb. v. Ingrid Loschek, 3. Gberarb. Aufl. Miinchen 1986, S. 278ff.

*20vgl. Warnke, Hofkiinstler, 1996, S. 143f.

L Ebd., S. 247.

*?Ebd., S. 281.
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ihrer Ideologie an der antiken demokratischen Staatsform orientierten, mit der
Dargtellung antiker Moden groRen Anklang.**® Im AnschiuR an David vertraten
die Praraffaditen um die Mitte des 19. Jahrhunderts, in Beflrwortung der
Abschaffung des Korsetts und der Krinoline, ein der Antike entlehntes I1dedl einer
Einheit von Kunst und Handwerk.*** In der Tradition standen auch die englischen
Reformer, die in ihren Gemaden wie das Beispie von James Whistler Madchen
in Weil3 (1862) zeigt, die Frauen in den sogenannten Hemdkleidern abbildeten,
um auf diese Weise verandernd auf die getragene Alltagsmode elnzuwirken.

Als eine Weterfihrung der sch in den Bildnissen der Katharina von Medici
und Konigin Elisabeth und dem Bildnis der Madame Pompadour von
Boucher abzeichnenden Tendenz, das Portrét der kiinstlerischen Darstellung des
Kleides unterzuordnen, sind die Frauenportréts und Gemdde des Mders Gustav
Klimt anzusehen. In seinen Bildnissen, wie etwa dem Werk Das Bildnis von
Emilie Floge (1902) (Abb. 11), verbindet er die blumen und ornamentreiche
Kleidung mit dem Hintergrund, so dal3 das Kled den wesentlichsten maerischen
und kompositorischen Part Ubernnimmt. Auf diese Welse wird die Kleidung zur
abstrakten und kingtlerisch freien Form. Der Autor Emil Pirchan schrieb 1956:
"In diesen Kleidern verborgen liegt die spezifische Aura der Dargestellten, die den
Korper verhiillenden Kleider enthiillen die Seden.*® Die dargestellte Frau wird
von dem Kled beherrscht, dasihr schtlich Hatung verlaht, ihr aber im Gegenzug
jede Eigenstandigkeit nimmt, sodal? sie véllig entriickt und unnahbar erscheint.*

21 Kleidungin der Malerei des20. Jahrhunderts

Die vorangtehenden Ausfiihrungen lassen zwe Entwicklungdinien fir die Kleidung

in der Mdere erkennen. Zum einen digenige, die - zuvor vertreten von Jacques

“*Ebd., S. 281

' Ebd., S. 332, 349.

> Emil Pirhan: Klimt Monographie, 1956 zitiert nach: Marina Schneede: Gustav Klimt, in:
Katalog Anziehungskréfte, Variété de la Mode 1786-1986, Stadtmuseum Miinchen 1987, S.
291-294, hier S. 293.

#2° Schneede, Gustav Klimt, aa.0., S. 293.
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Louis David - von den Kledung bzw. Mode entwerfenden Kingtlern der
Avantgarde fortgefihrt wird, und zum anderen digenige, die in der Folge von
Boucher und Klimt geht und die Versdbstdndigung der Kledung ds
kuinstlerische formal- asthetische Form zum Zidl hét.

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts kam es zur Ausbildung des eigengtdndigen
Modebereichs in Form der Haute Couture. In ihr bernahmen nun die Mode-
schopfer die bisher von den Kinslern vertretene Aufgabe des Kleider-ent-
werfens. An diessr Stelle wechsdlte die Mode vornehmlich in den Bereich der
Wirtschaft. Im Zuge der industridlen Weiterentwicklung etablierte sch im 20.
Jahrhundert eine organiserte Modewirtschaft, angefangen vom Modeschopfer
Uber die Produktion bis hin zur Konfektion. Die bildenden Kiingtler zogen sich
aus der kreativen Entwurfstétigkeit fir den dltaglichen Modebereich weitest-
gehend zurtick. Die kingtlerische Avantgarde des 20. Jahrhunderts beschrankte
sch, sofern se sch mit Kleidung auseinandersetzte, auf Entwurfstétigkeiten, fir
die 9e bis auf die fir Entwurfszwecke geeignete Tusche- und Aquardimderel die
Zeachnung, lllusiration oder Drucktechniken bevorzugte.

Es ig daher festzugtelen, dal3 die Kleidung ds isolierter Gegenstand in der
Malerel des beginnenden 20. Jahrhunderts nur sdten vertreten ist. Gemélde, die
Kleidung thematiseren, lassen Sch erst wieder in der Zet des Surrealismus
finden. Der verénderte Umgang der Surredlisten mit Kleidung manifestierte sich
neben den dreidimensionden Objekten auch in ihren Gemdden, die die Kleidung
in neue, und vor dlen Dingen erotische Zusammerhdnge dellte, wie es der
Surredis René Magritte in seinen Bildern Das rote Modell (1947) und Die
Philosophie im SchlafZzimmer (1947) zeigt.**’ Dabel ist in sdnen hélfig
metamorphosschen Darstelungen der menschliche Koérper zumeis noch in
angedeuteter Form erkennbar, wenn sch Fifle in Schuhen oder welbliche

Korperformen in einem Kleid abzeichnen.

*?" Siehe ausfihrliche Erl&uterungen im |. Teil, Surrealismus und Kleidung, Kap. 4.5.
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Die Dargdlung von Kledung in sogenannten Interieurbildern bot eine erse
M oglichket, die Kleidung unabhangig von dem menschlichen Korper abozubilden.
Das Bildbeispid von Emil Schumecher "Interieur” zeigt einen Ausschnitt seines
Lebensumfeldes, an dem Kledung sabstversténdlich beteiligt ist. Handdlt es sich
bei Schumacher um ein Frihwerk, das as Studie anzusehen i, o tritt in dem

Interieurgemdde von Sdomé eine eher erotische Komponente auf, die auch
ansongten in seinen Werken anzutreffen ist.

Sait dem Surredlismus und der Pop Art wurde die Kleidung ds autonomes
Bildthema aufgefdd. So fungierte e in ihrer forma- asthetischen Erscheinung ds
Form und Farbe sowie bildkompositorischer Mittelpunkt. Sigmar Polke, dessen
Né&he zur Pop Art in seinen ersen Tafdbildern offengchilich i, griff zum enen
werbestrategische Mittd der Dargtdlung auf, um Se anderersaits mit Mitteln der
Ironie und Knappheit, die bis zum gewoallten Dilletantismus gehen, aufzuheben.
Die Bildaujets entstammen keiner bestimmten Auswahl; fir Polke kann dles zum
bildgreifenden Thema werden und damit eben auch Kleidungsobjekte wie z.B.
"Socken".

a) Interieurbilder: Emil Schumacher, Salomé

Handdte es sich bei dem Bild Die Philosophie im Schlafzimmer*?® von Magritte
um en surreales, eratisches Interieurbild, so findet Kleidung auch in redigtisch
sachlichen Interieurdarstellungen Beriicksichtigung. Ein Olgemé de desinformelen
Malers Emil Schumecher (*1912) mit dem Titel Interieur von 1936 zeigt zwel

mantelartige Kleidungsstiicke, die an der AulRerwand eines Zimmerschrankes
hangen. Uber dem hdllen Mantdl ist ein grauer Hut abgelegt. In ihrer malerischen
Ausitihrung snd die Kleidungsstiicke sehr schematisiert, beinahe schablonenhaft,
und entbehren einer differenzierten Binnendruktur und Stofflichkeit. Bevor
Schumacher sch nach 1950 auf den Weg in die abstrakte Maeral begab,
beschéftigte er Sch unter dem Einfluld des spéten Expressionismus und den noch

herrschenden redlistischen Tendenzen mit expressven Bildgtrukturen, die dem
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redlen Gegenstand verhaftet waren. Es handdt sich wahrscheinlich um eine friihe,
im privaten Umfeld entstandene Studie des Mders.

Stilleben (1976) won Sdomé (*1954) zeigt ebenfdls eine Interieurdarstdlung.
Auf enem Bigd héngt ein dinnes, &mdloses Sommerkleid vor ener mit
Blumenornamenten verzierten Holzwand, wohl einem Paravant. An dem Klad ist
der oberere Tell aufgekndpft. Eine hauchzarte Bordire verlauft senkrecht an
beiden Seiten der Knopfleiste und unterhab der hoch angesetzten Taille. In der
Dargtdlungsweise eines diinnen Sommerkleides oder Negligés auf einem Biigd
vor ener Holzwand dhnen sich die Gemdde von Saomé und Magritte. Bei den
Interieurbildern von Salomé und Schumecher handdlt es sich um Frihwerke, die
die bekannte Handschrift des spéateren Maldtils nicht erkennen lassen. In viden
Frihwerken sind Interieurbilder zu finden, da Kindler in den Anféngen haufig
Dinge ihrer nahen Umgebung abbilden.

b) Konsum- und Warenwdt: Sgmar Polke

In sgnen frihen Tafdbildern mdte Sigmar Polke (*1941) bande Alltags-
gegenstande wie Hemden, Kekse, Schokolade und Socken. Das Lackbild von
1963 mit dem Tite Socken (Abb. 12) zeigt drel Socken in jewalls leicht vari-
ierendem Desgn und verschiedenen Braunttnen, die prézise nebeneinander in
gleicher Anscht auf der graurbeigefarbenen Bildflache angeordnet sind. Diese
Bildoberflache it am oberen Rand mit einem helleren beigefarbenen Streifen
untertallt. Die drel Socken zeigen dle mit der FuRspitze zum linken Bildrand, und
das verlangerte Bentel i jewells an glecher Stdle zur Fatung gebracht. In
Polkes Auseinandersetzung mit der Reditdt spidt Ironie eine grole Rolle*® In
snen Bilden und Zechnungen der 60er Jahre benutzt Polke haufig
vorformulierte Anzeigen der Werbung oder lehnt seine Dargtellung scheinbar an

Werbedtrategien an. So erscheint in dieser Darstellung die maerische Knappheit

*?8 Das Gemalde Die Philosophie im Schlafzimmer wirdim 1. Teil, Kap. 4.5.1 behandelt.

2 Martin Hentschel: Solve et Coagula: Zum Werk Sigmar Polkes, in: Katalog Sigmar Polke,
Die drei Ligen der Malerei, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland
Bonn 1997, S. 41-91, hier S. 42f.
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und Schematiserung ds en Mittd werbegrafischer Sachlichket. Auch die mit
Lackfarben gemdte Obefléche 1&% an héufig in Hochglanz erscheinende
Werbeplakate oder Magazine denken. Dennoch unterléuft er gleichzeitig das
Werbeided, indem er besimmite illusonistische Detalls, wie zB. ene plagisch
wirkende Binnengtruktur, bel der linken Socke vadllig ignoriert. Die Verwendung
von Lack unterstiitzt diese fehlende Modulation, da er nur bedingt zur "peinture”
gesignet ist.*° Funktionale Aspekte werden ebenfalls auler acht gelassen, daden
Socken das haltgebende obere Gummibund fehlt. Somit wird der werbe-
wirksamen llluson entgegergewirkt. In der Aufnahme werbestrategischer Mittel
stehen Polkes frihe Tafdbilder in einer gewissen Néhe zur amerikanischen Pop
Art. Um ene Distanzierung zum abgebildeten Bildgegenstand zu erreichen, setzt
Polke verschiedene Bildmittel en. Der leicht hellere Streifen am oberen Bildrand
wirkt wie eine Leerzalle, d.h., der Betrachter wird von dem egentlichen Bildge-
gendand weggdockt, um eine Reflexion in Gang zu setzen. Anderersaits kann
aber auch gerade dieser Bildstreifen dem Bildkomplex den Anschein eines Zitates
geben.

Hier mul3 darauf hingewiesen werden, dal3 die Darstdlung von Kleidung in der
Mderel des 20. Jahrhunderts in engem Zusammenhang mit den sogenannten
Realismussiromungen zu betrachten ist. Nachdem sich zwischen dem Ende der
40er Jahre und Mitte der 60er Jahre der internationale Stil der Abstraktion
durchgesetzt hatte, kam es Anfang der 60er Jahre zu einer erneuten Riickkehr zur
Fguration. Die ersten Anzeichen finden sich bel Horst Antes, dessen sogenannte
Kopffiller seit 1962/63 aus den tachistischen Formen entstanden sind. ' Mit
ihrer, in den 60er Jahren vorgetragenen, Verharlichung und gleichzetigen Kritik
an der Warenr und Konsumwdt war die Pop Art maljgeblich an ener
Neubewertung der Redlitét betelligt. Die eher sozidkritisch orientierten Kiingtler
in Deutschland, Gerhard Richter und Sigmar Polke gehodrten dazu, in dem se

*“OEbd., S. 46.
! Wolfgang Max Faust/ Gerd de Vries. Hunger nach Bildern, Deutsche Malerei der
Gegenwart, Kéln 1982, S. 13.
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gdchfdls die Waren- und Konsumwet zu ihrem Thema machten.**? Ihre
Intentionen entgorangen zum einen ener Ablehnung der mittlerwelle erdarrten
Abstraktion und zum anderen einer ironisch verpackten Kritik und Reflexion der
deutschen Konsumwedt. Die Kingler Konrad Lueg und Gerhard Richter
begrindeten in diesem Sinne um 1963 den "Kapitdistischen Redismus’, in dessen
weiteren Umkreis auch Sigmar Polke gehorte®™ Die in den 60er Jahren
bestimmende gesdllschaftlich orientierte Tendenz in der Kungt veranderte Sch in
den 70er Jahren zugunsten einer neuen Vorherrschaft der Beziehung von Kunst
und Individuum. Gleichzetig erfolgte ene Aufwertung der Mdere, die von
Kunstlern wie Lipertz, Immendorf und Polke schon wéahrend der 60er Jahre
vertreten wurde, a's noch vidlfach die Aktionskunst im Vordergrund stand.”**

3. Kledungin der Grafik

3.1 Kledungin der Grafik vor 1900

Das Auftreten von Kleidung in der Grafik ist vergleichbar mit [hrer Erscheinungin
der Mderd; bis zum Beginn der Renaissance i die Kleldung eingebundenin die
narrativ formulierte Kungt, zu der Genredarstellungen und Bibdillugtrationen zu
zéhlen Snd. Daher verbleibt se ebenfdls im Zusammerhang mit der Darselung
des Menschen in seinen Sténden, Berufen und sozidem Umfeld. Das steigende
Interesse an Kleldung, Trachten und Trachten anderer Volkergruppen fihrte in
der Renaissance und Reformationszeit zum Anlegen von Trachten und
Kleidungsbiichern, die zu der Verbreitung von Moden dienten.”*® Die ersten
reinen Kostimstudien fanden sich 1430-1440 bei Pisandlo (um 1395-um 1455)
in Itdien. In Deutschland zeichneten Kiingtler wie Albrecht Direr (1471-1528)
und Hans Holbein d. J. Anfang des 16. Jahrhunderts Trachtenstudien, in denen
die Dargellung der Person nur dem Zweck der Kleidervorfiihrung diente und an

%2 Christa Murken-Altroggel Axel Hinrich Murken: Vom Expressionismus bis zur Soul and
Body Art, Kdln 1985, S. 202f.

“% Faust/ de Vries, Hunger nach Bildern, 1982, S. 14.

“4 Ebd., S. 15 und Murken-Altrogge/ Murken, Soul and Body Art, 1985, S. 232f.
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keine Bildnisdarstdlung anknipfte. Ergmals stand die Kleidung bzw. die Tracht
im Vordergrund, die erzéhlende bildnisorientierte Abbildung trat zugungten einer
Dargtdlung des Kostiims zurlick. Dirers Darstellungen der Frauentrachten
von 1510 zeigen jewells eine auf dem Blett zentra plazierte Frauengestalt, ohne
Beschreibung der Umgebung, die Kledungen fir besimmte Geegenheiten wie
zB. Nurnbergerin im Tanzkleid mit Schleppe oder Kleidung eines gewissen
Standes wie in der Grafik Baseler Burgersfrau reprasentieren. Handelt essich in
Durers Trachtensudien noch um Zeichnungen, so gewinnt die in der Zeit der
reformatorischen Bewegung und des humanistischen Birgertums auftretende
Entsehung der Kupferdichtechnik bzw. der Druckgrafik dlgemein, ene
zunehmende Bedeutung fur die Kinstler und die Dargdlung von Kleidung.
Neben dem Kupferstich kommt auch der Holzschnitt und die Radierung owie
Ende des 18. Jahrhunderts die Lithografie zur Anwendung. Die Kombination von
Blagift und Tusche oder Aquardl wird sat jeher fir Skizzen und
Entwurfszeichnungen verwendet.

Wie schon dem Kapitd Uber die Mderel zu entnehmen war, zeichnen sch auchin
der Grafik zwe Entwicklungdinien fir die Kledung in der Kung ab. Die von
Kinglern gedateten grafischen Kleiderdarstellungen wurden von den Ende des
18. Jahrhunderts entstehenden Modgournden Gbernommen, die nunmehr der
Verbretung von Moden dienten.** Mittlerwele haten sich Zechner auf die
Modeillugration spezidisert, die 9ch sat dem Ende des 18. Jahrhunderts
glechzeitig mit den aufstrebenden Modeunternehmen etablierte.

Die Tendenz, Kledung unabhangig vom menschlichen Korper darzustelen, setzte
sch sait dem 19. Jahrhundert in verstérkter Form fort. Hatte man vorher schon
den Gesichtern und Handen der Tréger und Tragerinnen weniger Aufmerksamkeit

in der Ausfiihrung gewidmet, so gingen die Modezeichner mit zunehmendem

5 Thiel, Geschichte des Kostiims, 1997, S. 181.

“% Als ein Vorlaufer der Modejournale ist der 1672 gegriindete Mercure Galant bekannt
geworden, der fir einen reichen Kundenstamm vorgesehen war, in: Katalog
Kunstgewerbesammlung der Stadt Bielefeld/ Stiftung Huelsmann, Bielefeld 1996/1997. 1785
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wirtschaflichen Stellenwert der Konfektionswarenhduser und Modeunternehmen
dazu Uber, die Korperteile und Hatungen zu standardisieren, bis se in kleinen
Lithogrefien erdmals géanzlich wegfiden und nur noch die Abbildung des

Kleidermodélls zu sehen war.*’

Dem Kingler blieb dagegen die sehr eingeschrénkte Entwurfgtétigkeit, sofern er
nicht mit Schneidern und Modefachleuten zusammenarbeitete, wie es in enigen
bekannten und schon erléuterten Belspielen der Wiener Werkstétte und vereinzelt
im Paris der 20er und 30er Jahre vorgekommen ist.

3.2 Kledungin der Grafik des20. Jahrhunderts

Kleiderzeichnungen von Kinglern, die sch von dem wirtschaftlichen Mode-
geschehen abgewendet haben, liegen somit vorwiegend im Bereich des Entwurfs,
wie auch die vidsatigen Zeichnungen mit Aquardl, Gouache, Tusche und Bletift
der Reformkingler bis hin zu den Vetretern der historischen Avantgarde
verdeutlichen.**®

In der Kungt des 20. Jahrhunderts tritt Kleidung im zeichnerischen wie auch
druckgrafischen Medium in verschiedenster Form auf. Allgemein betrachtet ist die
Zeichnung en linienbetontes Medium, das durch seine rdaiv schndlle Ausfiihrung
und Spontaneitdt den Kinstlern zum Skizzieren und Entwerfen diente. Der
Entwurf ermdglicht das schnelle gedankliche Festhdten von Ideen ebenso wie er
zur Vorbereitung auf eine weltere malerische oder korzeptiondle Arbeit dienen
kann. Daher lassen sch Entwirfe in skizzenatiger Form von einer exakt
ausformulierten Entwurfszeichnung unterscheiden. Ergt in der Zeit der Renaissance

erschien in Paris das erste grof3ere Modejournal. Sehr bald folgten in den europaischen
Landern weitere Zeitschriften. Ebd., S. 7.

" In der Haute Couture fertigte man kleine Lithografien fiir den Kunden an, auf denen das
Kleidermodell ohne Kopf und Gliedmafen zu sehen war, in: Francoise Tetart-Vittu:
Illustrationen, in: Katalog Anziehungskréfte, Minchen 1987, S. 233-240, hier S. 235.

¥ Haufig sind die Ubergénge von der Malerei in die Grafik flieRend, da die Aquarellmalerei
aufgrund des aus Papier bestehenden Bildtragers zur Grafik gezéhlt wird und auch der
Einsatz von Tusche und Pastell nicht immer eindeutig zugeordnet werden kann.
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begann die Zeichnung sch aus ihrem dienenden Charakter zu |6sen, um den Platz
eines eigengtandigen Ausdrucksmediums einzunehmen.”® Der Beyriff designo
beinhaltete in Itdien des 14. Jahrhunderts den Entwurf und die Idee und wurde
somit ds Vermittler zwischen der gdttlichen Eingabe und der ausfihrenden
Zdchnung angesehen*® Die Zechnung war mit dem Aufkommen der
wissenscheftlichen  Watrheitssuche  en Mittd  zur  Erforschung  von
Naturanschauungen, Proportionen und Perspektiven. Kinstler der Renaissance
brachten die skizzenhafte und fragmentarische Zeichnung neben der Mderel und
der Skulptur auf den Weg zum gle chberechtigten Kunstwerk.

Ein wichtiger Angtol3 zur Autonomie kam auch durch das Aufkommen der
Druckgrafik. Die Impressonigen und Expressonisen verhdfen der Grafik
Anfang des 20. Jahrhunderts in ihren Ausstdlungen zur Anerkennung as
autonomem Medium. Neben der Entwurfszeichnung, die Tell eines Korzeptesis,
wie es das Beispid von Ulrike Kesd zeigt, findet Sch Kleidung ds Thema ener
egengandigen Zeichnungsrelhe, wie es in den Arbeiten von Wiebke Siem zu
sehen ig. B Sigmar Polke kommt Kleidung in der autonomen Zeichnung wie
ene Notiz daher; bei Erwin Wurm wird Se ds Tell einer grof3en multi-mediden

Ingdlation konzipiert, wie er es mit seinen 'Anwesungen' vorfihrt.

Beigpidhaft fur die Kinglerentwiirfe Anfang des 20. Jahrhunderts soll hier kurz
auf Wassliy Kandinsky (1866-1944) verwiesen werden, der, wie vide seiner
zeitgentssschen Kollegen, Kleider fir seine damaige Lebensgefahrtin Gabride
Minter entworfen hat.*** Sain Entwurf fiir ein Kleid von 1904 zeigt skizzenhaft,

auf Umrifdinien beschrankt, verschiedene Angchten @nes Damenkleides, das er
ohne Andeutungen eines menschlichen Korpers abbildet. Kurze handschriftliche

¥ Uwe Westfehling: Zeichnen in der Renaissance, Entwicklung, Technik und Form, Kéln
1993, S. 38.

“0 \Walter Koschatzky: Die Kunst der Zeichnung, Technik, Geschichte und Meisterwerke,
Salzburg/Wien 1977, S. 42.

“! Dies ist insofern von Besonderheit, da Kandinsky eigentlich eine strikte Trennung
2wischen Kunsthandwerk, das er als Kleinkunst ansah, und der bildenden Kunst vertreten

128



Anweisungen und Erl&uterungen sind rechts neben und unterhab der Zeichnungen
zu lesen. Rechts neben den Kleidern sind Detail zeichnungen vom Armelabschluf
und von einem Emblem zu sehen. Dieses Emblem verlauft, dhnlich einer Bordire,
mehrfach nebereinander gesetzt am Saum des Kledes. Der Gesamteindruck
dieser Zeichnung welst kaum einen Unterschied zu Modezeichnungen auf, nach
denen dch die Schneider in den Atdiers be der Ausfiihrung des Kleides zu
richten hatten. Dennoch hat sich der grofde Tell dieser Entwiirfe von Kiinglernin
der Rezeption ihrer Kunst zu eigengténdigen Bildern entwickdt, wie es Aus-
sdlungen Uber 'Kiinstlermoden’ in den letzten Jahren vorfihren.

Kunstwerke, die in der Druckgrafik des 20. Jahrhunderts das Thema der
Kleidung aufgreifen, snd beinahe ausschliefdich auf die Pop Art bzw. deren
Vertreter begrenzt. Entdeckten die Expressonisen am Anfang des Jahrhunderts
die Druckgrafik, darunter hauptsachlich den Holzschnitt, fr die moderne Kungt,
0 griffen erst wieder die Pop Artisten, geprégt durch ihre starke Affinitét zur
Masser+ und Unterhdtungskultur, auf die druckgrafischen Medien zurlick. Das
enge Zusammenwirken von Mode, Desgn und Werbung griffen die Pop Art
Kingler auf, um gleichfdls mit den Mitteln der Massent und Printmedien das
Alltagliche und Baele in die Kungt zu holen, das se der Konsum- und
Warenwelt entnahmen.

Das druckgrafische Medium bot den Kinstlern die Mdglichkeit, gleichfals mit
den Mitteln der Massenmedien, d.h. mit der Reproduktion von den Originaden der
"hohen Kungt", die Disganz zwischen Alltagskultur und Kungt zu verringern. Somit
enweterten die Pop Artisten den surredlistischen Umgang mit der Alltagskultur um
die Anwendung moderner technischer Reproduktionsmittel. Ebenso tritt der
dltégliche Gegengtand a's Kosumartikel der neuen Warenwet in Erscheinung.

Zu den beiden bekanntesten Vertretern der Pop Art, in deren Werken sich
Kleidung im druckgrafischen Medium findet, z&hlen Andy Warhal, Jm Dine. und

Allan Jones. Warhol, der auch fur die Werbung arbeitete, Ubertrug deren

hat, in: Radu Stern: Gegen den Strich: Kinstler und Kleider 1900-1940, in: Katalog Gegen den
Strich, Kleider von Kinstlern 1900-1940, Lausanne/ Zirich 1992, S. 8-56, hier S. 17.
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Techniken, wie z.B. die Lithografie und den Sebdruck, in die Kungt. Jm Dine
beschéftigte sich ebenfals mit den verschieden drucktechnischen Verfahren, vor

dlem in sainen Sdlbgtportréts, wie er seine Bademantel serie bezeichnete.

Die Darsdlung der Kleidung in den grafischen Medien verzichtet weltestgehend
auf Andeutungen oder Abbildungen des menschlichen Koérpers. Die zeichnerische
Dagdlung von Kleidung geht bei den hier beschriebenen Kinglern und
Kunstlerinnen aus der vorherigen Beschéftigung mit dem Korper und seinen
formden wie raumgreifenden Ausdehnungen hervor. Die sozide Funktion der
Kleidung as Gebrauchsgegendand tritt in den kinglerischen Darstellungen
zuriick.

Auffdlend is die von Pop Ant-Kindlern haufig praktizierte Dargellung der
Kleidung ds Stdlvertreter flr den abwesenden Menschen im dlgemeinen oder
ener bestimmten Person - eine Tendenz, die bei Jm Dine in dem Ersatz des
Selbstportréts durch die Kleidung gipfét.

Aktudlere Beigpide von Kunswerken, die Kledung in der druckgrafischen
Technik dargtdlen, snd zur Zeit nicht bekannt. Ein Grund dafir liegt sicherlich
darin, dal3 die Kleidung im Zusammenhang mit den drucktechnischen Verfahren
dlzusghr in der Modellugration verwurzelt und fur die Kingler nicht von

Intereseigt.

a) Entwurfszeichnung: Ulrike Kesd

Die Entwurfszeichnungen von Kleidung in der zetgendssschen Kung lesitzen
zwar eine Eigengdndigket, untersehen dlerdings auch haufig, wie das Bespid
von Ulrike Kesd (*1962) zeigt, einer gedanklichen und konstruktiven Vorarbait
fur eine weiter zu entwickelnde Werkreihe, die sich durchaus in Form anderer
Medien wiederfinden 1&.

Die Zeichnung Hose von 1992 mit Bladift, Farbgtiften und Dispersonsfarbe
angefertigt, zeigt zentra ins Bild gesetzt einen wirfdartigen Gegenstand, neben
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dem an der linken Seite en zwelter, kleinformatiger Wirfd liegt, bel dem es sch
um den gleichen Gegengtand in einer auf den Kopf gedrehten Darstellung handelt.
Beide Wirfekorper snd durchdrungen von einem elipsenférmigen Tunnel, dessen
Offnungen nach aulRen sowie ins Innere zu filhren scheinen. Als Grundlage diente
die Form des Quadrats und des Pentagramms, enes Flnfecks, dessen
Endpunkte as Ein- bzw. Ausgange der Tunnd zu sehen sind. Renate Heldt-Heller
interpretiert die Rotfarbung des inneren Tunnelbereichs ds ein Sinnbild fur eine
emotional reichere Ebene ds das Stereometrische des AuReren.**” Die
Wirfdzeichnungen mit Entwurfscharakter von Ulrike Kesd snd unter einem
vollkommen anderen Gesichtspunkt zu betrachten ds die Kledungsentwrfe der
Kungtler der klassschen Moderne. In Kesds Arbeiten geht es nicht um tragbare
Kleidung, sondern um die grundlegende Beschéftigung mit plastischen Problemen,
die sich wie dn roter Faden durch ihren gesamten Werkkomplex zieht.**®

Ked verfolgt in diesen Arbeiten das Thema der Durchdringung und Aushohlung
von Korpern bzw. sucht nach Ldsungen, das Innere von aul3en erschliel}en zu
konnen. Dazu benutzt se tektonische Formen, die von organischen durchdrungen
werden. Die Art der Darstdlung und die angewandten Mittel, gemeint sind hier
das Nebenenander verschiedener Andchten enes Motivs und die
skizzenéhnliche, unfertig wirkende Zeichnung, lassen auf enen Entwurf im Sinne
einer gedarklichen Vorarbet fir weitere Arbeiten schlielien. Die unkomplizierte
Handhabung des zeichnerischen Mediums ermdglicht die rasche Niederschrift
enes konzeptiondlen und andytischen Vorgehens oder Projektes. Die
Entwurfszeichnung behdt auch dann ihren autonomen Charakter, wenn se in
unlésbarem Zusammenhang mit den folgenden Arbeiten steht. Tatséchlich hat
Kesd nach diesen Skizzen konkrete Wirfel gebaut, auf denen de dann mit
weiteren Arbeitss und Entwicklungsschritten aufbaute. lhre ganze Arbeit

“2 Renate Heidt Heller: Uber Méntel, Kleider und Schrénke, in: Katalog Kan Ambruz, Ulrike
Kessl, Susanne Windelen, Wilhelm-Lehmbruck-Stipendiaten 1991-1993, Wilhem:
Lehmbruck-Museum Duisburg 1993, S. 39-41, hier S. 40.

“3 vgl. Lothar Romain, Ulrike Kessl, 1993, in: Katalog Haut und Hiille, Kiinstler machen
Kleidung, Herne 1996, S. 38.
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entwickdt Se aus einzelnen aufeinanderfolgenden Schritten, indem Se etwain eine
aul%ere Form eineinnere Form, wie hier die Hose hineinbaut, um dann diese Form
wiederum as Hohlraum auszusparen. Ausgehend von dem Nachbau dieses
Hohlraumes entsteit z.B. wieder eine neue Form, die, zweidimensond
aufgeklappt, unbekannte Blickwinkd entstehen 18% und die Kinglerin eventud|

wieder zum Anfangspunkt zurickfihrt.

"[...] die Grundidee war, Korperhillen, eine Art Torso, plastisch vereinfacht in die
Form eines Wirfels einzubinden. Das war die Grundidee, und der folgten dann
auch die Zeichnungen. Dann hat sich das innerhalb der Arbeit weiterentwickelt.
Die eingebaute Kleiderform auszusparen, [...] praktisch das Innere des Wirfels
rauszunehmen, und es bleibt die Hulle, die ich aus Stoff nachgeformt habe. Den
offenen Kubus habe ich dann in aufgeklappter Form an die Wand gehangen, so
ergaben sich diese Mantelformen. Esist im Grunde die Idee von einer mehrfachen
Umformung."***

In Anbetracht der nicht leicht zu lesenden Zeichnung erschliefld sch die Dar-
ddlung est unter Berlickschtigung des Titels, der auf ein Kleidungsstiick
hinweist. Ohne diese Lesehilfe wirde der Betrachter nicht zwangdaufig ein
Kleidungsstiick, wie hier eine Hose, wahrnehmen. Es geht eben nicht um das
Kleidungsstiick Hose, sondern um die Hose ds Kledungsstlick mit umhtillenden
Charakter, das hier in einer stereometrischen Form verankert ist bzw. in dieser

entwickdt wurde.

b) Zeichnungen nach Objekten: Wiebke Siem

1991 begann die Kinglerin Wiebke Sem mit der Werkgruppe Kleider, Fri-
suren, Tucher, Wagen, die 1994 eg¢mas nahezu vollséndig im Portikus
Frankfurt zu sehen war. Es handelt sch hierbel um nach Gebrauchsgegenstanden
geformte "Typen®, die se anhand von Zeichnungen entwickelt hat. So bedient
gch auch Sem der Zeichnung zum Feshdten bestimmter Ideen und zur
Vorbereitung weiterflihrender Projekte.

“ Interview Verf. - Ulrike Kessl, Diisseldorf 1996.
“> Konstantin Adamopoulos: Pressetext Ausstellung Nr. 55, Wiebke Siem, Portikus
Frankfurt aM. 1994.

132



Anhand der ausgedtelten Objekte fertigte Sem Buntdiftzeichnungen fir den
Katdog der Portikus-Ausstelung an.**® Die starren Klederformen sind in der
dem Origind entsprechenden Farbe zentrd auf dem Blait plaziert. Die Objekte
scheinen zu schweben, da kein Raum definiert ist und es keine Hatevorrichtung
gibt. Statt dessen hdngen jewells zwel schwarze Bénder pardld von der Tallle
funktiondos herab, mit denen die Origindskulpturen innerhab ener Ingdlation an
der Wand befestigt werden. Das Mittel der Zeichnung im Werk der Kindlerin
Wiebke Sem wird zum enen ds Ideerfindung und Entwicklung enes Projektes
benutzt, zum anderen tritt die Zeichnung innerhab eines Ausstdlungskataloges
angele der fotografischen Reproduktion und steht gleichzeitig auch ds Vertreterin
fur das Objekt. Durch die Zeichnung wird der Modellcharakter dieser
untragbaren Objekte unterstrichen, da der Betrachter die notwendige Digtanz zu
diesen behdt.*" Anderersdits bldbt durch die nach den Objekten gefertigten
Zachnungen die Mdoglichkeit gegeben, die Werkreihe in anderer Form
fortzusetzen. Dies is besonders interessant im Hinblick darauf, dal3 die
Zeichnungen ds Kollektionsentwiirfe eines Modeschopfers gesehen werden
konnten und daher ds Vorarbet zu ener weiteren Ausfiihrung zu verstehen snd.
Diee immea wieder an Objekte und ldeen arknipfende Arbeitsweise setzt
Wiebke Sem in ihren Werken kontinuierlich fort. Als welteres Beispie kdnnen
die Zeichnungen angefihrt werden, die, wie Se selber dazu schreibt, "einen
| deenkomplex illugtrieren, der auf vier Objekte zurtickgeht, die ich 1989 ds Mo-
dele redlisert habe**® Einzeln prasentiert, erhaten diese Zeichnungen den Rang
enes edgedandigen Kunswerkes. Fir diese dreé Mdoglichkeiten,
Ideenentwicklung, Moddldarstellung und autonomes Kunstwerk, sind die dre
Entwicklungschritte im Werk von Wiebke Sem sghr schlissg und
nachvallzienbar. Die Art der Dargtdlung i Illudrationen entlehnt, wie se im
Modebereich des 19. Jahrhunderts aufgekommen waren. Kleidungsstiicke

“® "Die Buntstiftzeichnungen habe ich von den Objekten fir diese Veréffentlichung
angefertigt.”, Wiebke Siem in: Katalog Wiebke Siem, Kleider, Frisuren, Tucher, Wagen,
Portikus Frankfurt aM. 1994, o.Pag.

“7 Adamopoul os, Pressetext, a.a.0.

“8 Wiebke Siem: artist page von Wiebke Siem, in: artist, Kunstmagazin, 1996, H. 29, S. 34.
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wurden einzeln, ohne Hinwels auf einen Korper dargestellt oder in einer Serievon
verschiedenen Anschten nebeneinander auf enem Blatt angeordnet. Insofern
haben die Zeichnungen von Wiebke Sem scheinbar den Charakter ener
Dokumentation; eine Vorgehensvese, die Se zum Prinzip dieser Kunstwerke
erhebt.

C) Die autonome Zeichnung: Sigmar Polke, Bernhard Johannes

Blume

Sgmar_Polke (*1941) fertigte 1963 eine Reihe von Zeichnungen bander
Alltagsobjekte an, deren Bezug zu einer Anzeigenwerbung offenschtlich ist. Zwel
mit Kugeschrelber gezeichnete Blétter zeigen zusammengefdtete Herren
hemden.** Im Zentrum des ersten Blattes, Hemden in allen Farben, sind drel
zusammerged egte, verschieden gemusterte Hemden in einem auf der rechten Seite
verlaufenden Halbkreis arrangiert. Den Bildgrund durchziehen kachdmusterartige
dunkle Linien, welche von den Hemden jeweils tiberschnitten werden. Uber und
neben den Hemden it handschriftlich und farbig unterlegt, der Schriftzug “in dlen
Farben" und das Wort "Hemden" zu lesen. Auf dem anderen Blatt, Untitled
(1963) snd drel unifarbene Hemden, die sch gegensaitig Uberschneiden, in leicht
zur Bildmitte hin versstzter Reihe und in zum unteren Bildrand gedrehter Stellung
plaziert. An ihrer linken Sete geht ein nur wenig gebogenes Strichbiindd vorbei.
Die Hemden sind mit knappen, tells mehrfach angesatzten, teils unterbrochenen
Linien beschrieben.*°

Beide Darstdlungen scheinen sch auf eine Anzeige aus der Werbung zu be-
ziehen™" Dennoch widersetzen sich die Zeichnungen der erwarteten Werbe-
drategie. Im Gegensaiz zu den in der Produktwerbung angewandten Mitteln

“9 Billige Utensilien wie Kugelschreiber, Gummistempel und Plakafarbe auf unaufgezogenem
Papier waren um 1963 Polkes bevorzugtes Mittel. Damit ist er einer der ersten Kunstler, der
es wagte, jede Anspielung auf die 'hohe' Kunst zu unterlassen, in: Thomas Crow: Die Kunst
der sechziger Jahre, K6In 1997, S. 99f.

*0 Hentschel, Polke, 1991, S. 87.

*LEbd., S. 77ff.
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besteht auf beiden Dargtellungen in der Relation zwischen den Gegenstdnden und
dem Bildgrund en grof3es Ungleichgewicht, die relativ klenformatigen Hemden
dehen ener grolen leeren Héche gegentber. Ebenfdls im Unterschied zur
Werbung verzichtet Polke in alen seinen werbesghnlichen Zeichnungen bewuld auf
Produktnamen. Zwe weltere V orgehenswei sen bezeichnet Hentschdl ds™[...] das
Dilletartische [...]" und "[...] das Knappe [...]" in Polkes Zeichnungen. Die beiden
angewandten Prinzipien tragen dazu bei, dal3 sch der Blick des Betrachters vom
abgebildeten Motiv auf die Darstdlungstechnik richtet, d.h. auf die Zeichnung ds
"erfindende Tétigkeit" an sich.**

Ohne diessm audfuhrlicher nachzugehen, dréngt Sch in der Art, wie Polke in
seinen Zeichnungen auf die Werbung anspidlt, der Vergleich mit Andy Warhol
auf.** Wie Polke schefft auch Warhol mit sdnen Zeichnungen, in denen er
Produkte isoliert oder in Montageform darstellt, eine distanzierte Wahrnehmung
des Betrachters und deckt somit die von der Werbung eingesetzten
Manipulationsmittel ds solche auf.**

Die Wahl enes "billigen" Zeichengeréts, wie eines Kugelschrelbers oder enes
Flzdifts wie ihn Bernhard Johannes Blume (*1937) fir seine Offenbarung bei

C&A (1977) gebrauchte, st ein welteres Indiz fir die eigensténdige Zeichnung
und deren freie Ausdrucksmoglichkeiten dar. Mit wenigen Strichen, deren
Lockerheit Unterbrechungen und Uberschneidungen zul&d, zeichnet Blumein
Offenbarung bel C&A en ads Hemd zu erkennendes Kleidungsstiick. Die
Hemdsamd sind vorne verschrankt, und angtelle des Kopfes strahlt von dem
ausgesparten, hellen Rund des Kragenausschnitts en  Strahlenkranz  ab.
Zusammen mit dem darunter handschriftlich festgendtenen Titd spidt das Blatt
auf humorvolle, vielleicht auch ironische Weise auf die heutigen Konsumtempe
und das Kaufverhalten der Menschen an. Insofern sellen solche schnell

*?Ebd., S. 85, 87.

3 Fiir einen Vergleich mit Polkes frilhen Zeichnungen hat Hentschel Zeichnungen aus den
60er Jahren von Roy Lichtenstein und Andy Warhol herangezogen, Ebd., S. 94ff.

** Ebd., S. 98f.

135



gefertigten humorvall-ironischen Zeichnungen wie digienigen von Polke oder

Blume ein eigenes Genre der Zeichenkungt dar.

d) Zeichnung als Tell ener Ingallation: Erwin Wurm

Die ergen zechnerischen Gebrauchsanweisungen (1991) von Erwin Wurm
(*1954) gehen in engem Zusammenhang mit seinen Pulloveringd lationen (1991-
1994), bel denen Pullover in verschiedener Art und Weise mit Nageln an der
Wand zu befestigen sind.**> Fiir jede Hangung eines Pullovers fertigte Wurm eine
schematiserte Dargellung an, welche die einzelnen Schritte, wie der Pullover zu
halten, zu drenen und letztendlich aufzuhdngen sei, nachvoll ziehbar werden |83%.*°
Mit diesen Anweisungen macht Wurm seine Vorgehensweise transparent und
bietet dem Betrachter die Méglichkeit des Nachvollzuges und der Mitarbet an
der Ergtellung einer Skulptur.*>” Wurm geht es, wie er sdbst formuliert hat, um die
Erweterung des Skulpturbegriffs. Es snd die Grenzen zwischen Materid und
Aktion, die er fir saine skulpturaen Dargtdlungen erforscht. "lch habe mich sehr
wohl festgelegt, denn ich mache Skulpturen. Auch meine Videos, Photos und

Biicher sind Skulpturen.”>®

Am Anfang entstanden die Gebrauchsanweisungen fir Sammler, die in die Lage
versetzt werden sollten, auch ohne Anwesenheit des Kiinglers den in einer Kiste
verpackten Pullover dennoch nach dessen Vorgdlungen im egenen Haus

aufzuhéngen.™® Der schematisiert gezeichnete Pullover zeigt haufig nur das Detall,

** Fotografien der Pullover mit Gebrauchsanweisungen erschienen in: Katalog Erwin Wurm,
Kunstpreis 1991 der WIENER ALLIANZ Versicherungs AG, Landesdirektion Steiermark
Nord, Kurator Dr. Otmar Rychlik, Walter Buchebner-Gesellschaft, M Girzzuschlag.

“® Anfangs hatte Wurm die Pullover ohne Gebrauchsanweisung aufgehangt. "Dafk dann
aber die Leute in den aufgehangten Pulloverarbeiten nette, schone Objekte sahen, entsprach
nicht meiner Intention. Daher habe ich angefangen 'Gebrauchsanweisungen' anzufertigen.”,
Erwin Wurm, Gesprach mit Hans-Ulrich Obrist, M&arz 1996, in: Katalog Erwin Wurm, Galerie
Krinzinger Wien 1996, S. 3-12, hier S. 4.

7 "Ready to be made" sind seine Werke, die mit einem Minimum an Aufwand von
jedermann herzustellen sind, siehe Jérdme Sans: Der Nullpunkt der Skulptur, in: Katalog
Erwin Wurm, Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien 1994, S. 57-63, hier S. 62f.

8 Erwin Wurm in: Gespréch mit Hans-Ulrich Obrist, aa.0., S. 3.

** Gespréach mit Hans-Ulrich Obrist, aa0., S. 4.
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das gerade fur den néchsten Schritt benétigt wird, d.h. die einzelnen Zeichnungen
snd nicht immer vollgandig. Weiterhin arbeitet Wurm mit Pfellen, die zigen, in
welche Richtung bei der Drehung und Hangung des Objektes vorgegangen
werden mull Zusizlich versent e diese  Gebrauchsanweisungen  mit
Mal3angaben. Er zeigt genau an, in welcher Entfernung die N&gel an der Wand
angebracht werden miissen und drichelt die Linien von den dem Betrachter
abgewandten Seiten. Auch die hdtenden und formenden Hande werden
schematiset an  den  gegebenen  Podtionen  gezeigt.  Waeltere
Gebrauchsanweisungen entstanden aus der ldee heraus, dem Betrachter den
Werkprozel3, auf den es dem Kinstler ankam, nachvdlziehbar zu machen.
Daraus folgte eine Relhe von Gebrauchsanwesungen, die ohne egentliches
Objekt auskamen, "[..] das Objekt salbst war 'gedacht™.*® Der sich daraus
entwickelnden Gefahr der fragilen Skulptur begegnet der Kiingtler mit dem Begriff
der "Wiederauffiihrbarkeit”, die esjedem ermégicht, den Pullover beliebig oft ab-
und wieder aufzuhéngen.*®* In ihrer Art sind Wurms Gebrauchsanleitungen mit
Schnittmusterbdgen vergleichbar, die ebenfdls fir jeden die Mdglichkeit bieten,
einen Herstelungsprozed nachzushmen.*®® Dieses Prinzip ist auch in anderen
Werken von Wurm zu finden, da Wurm weniger das Endergebnis ds die Tétigkeit
selber interessert.

Das Werk Ohne Titel von 1992 besteht aus einem Mantel und einem Karton, auf
dessen oberem Deckd sch eine Filzdiftzeichnung befindet. Diese zeigt in funf
Einzelbildern die Schritte des Zusammenlegens eines Mantels, der anschliel}end in
diese Kiste gepackt werden soll.**® Eine Umkehrung ergibt sich in der Arbeit
Ohne Titel von 1993, be der die Filzdiftzeichnung auf der breiten Kartonsaite zu
sehen id. Allerdings ist der Karton oben offen und leer. Die Zeichnungen, die in

*OEbd. S. 4.

“LEbd. S. 4f.

“%2 Sans, Nullpunkt, aa.0., S. 62.

“%3 Eine &hnliche Gebrauchsanweisung O. T. zeichnete Wurm 1996 mit Filzstift an die Wande
der Galerie Wilma Lock in St. Gallen. Dort erstreckte sich die schematisierte Darstellung des
Zusammenlegens eines Mantels, der sduberlich in eine Kiste zu packen ist, tberdimensional
Uber drei Galeriewande, in: Katalog Erwin Wurm, Galerie Krinzinger Wien 1996, S. 14f.
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ene Diagonden nach unten rechts aufeinander folgen, beginnen oben links mit
der Entnahme des Martds, diesr wird in weteren zeichnerischen Schritten
entfaltet, und am unteren Kartonrand erscheint ein Mensch, der diesen Mantel
tragt. Normderwelse ist der Mensch in Wurms Arbeiten aowesend bzw. nur
latent anwesend. Es it eine der wenigen Zeichnungen und Arbeiten, die die Dar-
gtellung des menschlichen K érpers beinhalten. ***

Die Téatigkeit des Zusammenlegens eines Mantels oder eines Pullovers is ene
dltagliche und jedem vertraute Handlung. Indem Wurm den Pullover an die Wand
héngt oder enen Mantd in ene Kide legt, defunktiondisert er dieses
Zusammenlegen. Es hat den Anschein ener dltéglichen Handlung, aber
gleichzetig wird de untedaufen und ad absurdum gefihrt. Sowie die
Gebrauchsanweisungen am Anfang ihrer Entstehung einer Funktion unterworfen
waren, |6sen se sich daraus, wenn se neben den Ingtdlationen ds eigengténdige
Arbeiten zu sehen snd bzw. in einem weiteren Schritt ohne diese Objekte

auskommen.

Fir eine 1996 entstandene Serie der do its zechnete Wurm Handlungsanwe-
sungen mit Filzgift auf die Wand, die den Ausstellungshesucher direkt zur Aktion
aufforderten. Die Zeichnungen erklarten dem Besucher die Vorgehensweise und
die Handhabung der zur Ingtdlation gehtrenden Utensllien, wie ene Polaroid
Kamera, eine Matte mit Pullovern und eine Kiste mit Deckd. Die schriftliche
Anweisung soll in Kombination mit der zeichnerischen Darstellung den Betrachter
as aktiven Geddter dieser skulpturaen Aktion auffordern. So wird der Besucher
z.B. angewiesen, einen Pullover auszuwéhlen, diesen, wie die Zachnung zagt,
anzuziehen, namlich mit den Beinen in die Arme des Pullovers zu seigen und sich
dann den Pullover Uber den Kopf zu ziehen, so dal? die Person vollig darin steckt.
Dann soll er so lange warten, bis der Aufseher en Polaroid-Foto gemacht hat.

“4*Der Mensch ist in meinen Pulloverobjekten gewissermalen ideell da, er wird mitgelesen,
obwohl er in Wirklichkeit nicht vorhanden ist.", Erwin Wurm, Gespréch mit Hans-Ulrich
Obrist, aa 0., S. 3.
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Anschlief?end bleibt es ihm Uberlassen, ob er das Foto mitnimmt oder an die
Wand zu den anderen schon von vorherigen Besuchern gefertigten Polaroid-
Bildern héngt. Die Zeichnungen sind umrif?haft und skizzenhaft schematisiert und

ddlen immer enzelne Abldufe dar, an denen sich der Nachehmer oriertieren sall.

Gebrauchs- und Handlungsanleitungen begleiten den menschlichen Alltag. Beinahe
jedem gekauften Produkt ist eine Anweisung beigefigt. Allen gemeinsam ist der
Ansoruch der lechten Vergandlichket, der sch besonders in grafischen
Schaubildern  zeigt. Man  konnte daher flir die Gebrauchs- und
Handlungsanweisungen von ener eigenen Bildsprache sprechen. Auch in den
gezeichneten Anletungen von Erwin Wurm it eine solche erkennbar. Sie zeichnen
gch durch folgende Merkmde aus. Die Zeichnung, die Sch mastens auf die
Umrifdinie beschrankt, zeigt nur das zum Begrafen der Funktion und Ausfiihrung
Wesentliche. Haufig werden Entwicklungsschritte dargestdlt, die in kleineren
Bildern nebent oder uttereinander angeordnet Sind, so dal3 en Beginn und ein
Endprodukt bzw. ein Vorher und Nachher vorgegeben ist. Bewegungen werden
zumes mit Pfellen, die dem Betrachter abgewandten Saiten mit gestrichdten
Linien gekennzeichnet. Wenn nétig, snd der Zeichnung noch Mal3angaben oder
kurze schriftliche Erklarungen beigefigt. Wurm nimmt adso auch in sainen
Zeachnungen einen aus dem alt&gichen Umgang bekannten Gegengtand, hier die
Anwesungen, und entwickelt diese zuerd innerhdb enes funktionden und damit
bekannten Kontextes, z.B. ds Erklarung, wie ein Pullover zu hdngen igt.

e) Druckgrafik: Andy Warhol, Jim Dine

Kleidungsdarstellungen in der Druckgrafik sind sdten. Es scheint symptomatisch
zu sein, dal3 die hier vorgestellten Beispiele von Kinstlern ssammen, die der Pop
Art angehtren. Denn dort trafen zwel Motivationen zusammen: zum enen brachte
Andy Warhol die Druckgrafik wie Offsdtlithografie und Sebdruck ds
egengtandige Kunswerke in die sogenannte "hohe' Kungt ein und zum anderen
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gat das Interesse der Pop-Artigen der Konsum- und Masserware wie es die
Kleidung war.

Ansongen ig der Kledungsgegendand vorrangig ds originde (Entwurfs)-
Zdchnung oder auch ds Bild vorhanden. Eine Vevidfdtigung im Sinne ener
druckgrafischen Auflage is anscheinend bel den Kinglern in Bezug auf das
Thema Kleidung kaum von Interesse. Eine Situdion, die sch aus den
traditiondlen, zumeist funktiond ausgerichteten, bildnerischen Kleidungsdar-
gelungen ableiten 143, Ihnen dolag immer eine dienende Funktion ds Beiwerk
ene Personlichkeitsdarstelung oder ds Entwurf fir eine spétere Ausfuihrung. Als
selbgténdiges Bildsujet ist die Kleidung in der Druckgrefik bisher demnach nur am

Rande vertreten.

An dieser Sele soll nur kurz noch md auf die schon in Kapitd | behanddten
druckgrafischen Schuhdarstellungen von Andy Warhol verwiesen werden, zu
dessen Errungenschaften es unter anderem zéhlte, dal3 er die unterschiedliche
Bewertung enes originalen und eines reproduzierten Kunstwerks aufgehoben hat.

465

Jm Dine (*1935), ein Kiingtler, der wie schon in Kapitd | erwahnt, sowohl zu
den friihen Happening Kinstlern as auch zu den spéteren Pop Artisten gezahlt
wird, began Anfang der 60er Jahre dltagliche Gebrauchsgegensténde wie
Werkzeuge und Kledung in ssinen Mdereien, Zeichnungen, Collagen und
Druckgrafiken darzusellen,*®

Neben anderen Kleidungsstiicken, darunter Schuhe, Krawatten und Anzlge,
widmete er Sch sait 1965 immer wieder dem Bademantel, den er in den ver-

schiedengten drucktechnischen Verfahren ausfiinrte. In der Farblithografie Roter

“% Die Produktionsweise der Massenmedien, die mit Maschinen und entindividualisierten
Verfahren arbeiten, haben Auswirkungen auf die Kunst gehabt. Der Kiinstler veréndert sein
subjektivistisches Selbstverstandnis, welches sich im Werk vieler Kinstler in der Adaption
stilistischer, anonymer Techniken niederschlug, wie die Ubernahme von Comic-stripes bei
Roy Lichtenstein oder die Reproduktionsverfahren von Andy Warhol zeigen, in: Tilman
Osterwold: Pop Art, K6ln 1992, S. 44.
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Bademantel von 1969 (Abb. 13) flllt das Motiv des roten Bademantels das
Blatt monumenta und symmetrisch aus. Die Arme snd zu den Hiften hin
angewinkelt, as ob der unsichtbare Tréger die Hande in die Taschen stecken
wollte, dennoch sind Kdrpertelle wie Hande oder Has nicht zu sehen. Der
Bademantd wird an den Ellebogen und dem unteren Saum von den Bildsaten
Uberschnitten. Die Konturen des Bademantels sowie die Binnenzeichnung, die
den Kragen und den Gurtel darstellt, der senkrecht in zwel Sch Uberlagernden
Béndern zum unteren Bildrand herabfdlt, werden von einer schwarzen, in der
Starke unterschiedlichen Linie gezeichnet. Eine fleckig wirkende, rote Binnen
gruktur modeliert den Mantel von zart hellen bis zu satten Rottonen.

Zwischen 1965 und 1972 setzt er die Bademantel- bzw. Selbstportrét-Seriein
vidfdtigen Vaidionen und Techniken fort. Dine variiete das Motiv durch
verschiedene Hergdlungstechniken und unterschiedliche Schwerpunkte in der
Behandlung der Liniatur und Héche in der Dargellung. Neben der Farblithografie
entsanden Radierungen, Lithografien und eine Kombination aus Holzschnitt und
Lithografie®®” Die meisten amerikanischen Pop Artisten experimentierten in den
60er Jahren mit der Lithografie, aber Dine gilt ds der enzige, der dieses
Verfahren durchgéngig in seinen Arbeiten einsetzte.*®

Eine Relhe sainer "Bademantd" tragen den Titd Selbstportrét. Das deutet auf
eine besondere Bedeutung hin, die Dine den Objekten, insbesondere den Kle-
dungsstiicken, zumix.*® Dahinter steht die subjektive Erforschung seiner
personlichen Beziehung zu den Objekten. Fir ihn it dieser subjektive For-
schungsprozel3 niemds zu Ende. Dine versucht, nach eigener Aussage, durch die

% Karin Thomas, Bis Heute: Stilgeschichte der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert, 8.
erweit. und Uberarb. Aufl. K6ln 1988, S. 294.

*" Riva Castleman: Jm Dine's Prints, in: Katalog Jm Dine, Prints 1970-1977, Williams
College, Museum of Art, London 1976, S. 37-40, hier S. 39.

“®Ebd., S. 38.

“Ebd., S. 37.
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Présentation der Objekte dem Betrachter seine personlichen Erfahrungen zu

470

vermitteln und seht Se as Ausdruck und Tell seiner eigenen Biographie.

"I'm concerned with interiors when | use objects, | see them as a vocabulary of
fedings""

Es handdt sch um sehr personliche, poetische und auch ironische Arbeten. Er
gdlt sain 'Ich' in verschllssdter Form in den Mittelpunkt des Bildes. Somit setzt
e dem anonymen massenhaft produzierten Alltagsgegenstand eine Personifikation
entgegen. Dine benutzt die Kleidung as Chiffre fir seine eigene Person. Das
Kleidungsstiick steht ds Stellvertreter. So gab auch schon Andy Warhol seinen
Schuhdarstellungen Namen beriihmter Personlichkaiten. Schuhe sind ein in der
Kungt weit verbreitetes Thema und Medium. Auch Dine fertigte Lithografien von
Schuhzeichnungen an, die er wie eine Aufzahlung von Schuhtypen ins Bild setzte
und mit Buchstaben aphabetisch ordnete*® Fir diese Art der Aufzéhlung
bestimmter Kleidungstypen, Accessoires oder Frisuren gibt es schon Beispide in
M odezeichnungen und Illustrationen des 19. Jahrhunderts. Es handdt Sch um eine
aus dem Bereich der Modezetschriften oder Modeanzeigen bekannte Dar-
ddlungsart der Kleidung. In der Pop Art finden sch solche Anleihen an die
Medien in Form von anonymiserten Objekt-Darstellungen. Die Objekte stehen
fur 9ch und ebenso as Stellvertreter fur den Menschen.

4, Kleidung in der Collage und Assemblage

Kleidung in der Collage oder Assemblage geht zumelst enher mit den Kungt-
richtungen, die mit Materidien des Allt&glichen arbeiten und diese auf einem
Bildtréger zusammenfligen oder selbst ein Tell des gesamten Kunstwerks bilden.

0 Osterwold, Pop Art, 1992, S. 229.
471 Castleman, Dine's Prints, aa.0., S. 37.
42 By, S, 51.
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Allen hier vorgestditen Werken der Collage und Assemblage igt die sdl-
vertretende Funktion der Kleidung gemeinsam. Die Kledung - die bis auf die
Papiercollagen von Max Erng, ds redes zumeist indudtriell gefertigtes Objekt in
das Kunstwerk eingefligt wird - steht angtelle des Menschen oder stellt zumindest
den direkten Bezug zu diesem her. Max Ernd gedtdtete seine surredistischen
Collagen aus Abbildungen, die er in llludgtrierten oder Blichern fand. Der in Prag
geborene Kiingtler Milan Knizék begann seine kiinstlerische Karriere Ende der
60er Jahre im Umkres des Happenings, in dem verschiedene Handlungen
collagenartig zusammengefligt wurden. Die Kleiderassemblagen snd ein zentrales
Thema in seinem Werk. Einer besonderen Betrachtung wird im folgenden eine
Werkreihe von Anselm Kiefer unterzogen, der in seinen Bildern puppengrolie
Umhénge, Mantel und Kleider einbindet. Nicht selten wird die Form der Kleidung
ener menschlichen Korperhdtung angeglichen, wie es schon in dem
druckgrafischen Beispiel des Bademantels von Jm Dine zu sehen war und in der
Collage Saint Sebastian or the Portrait of my Love von Niki de Saint Phdle
sowie in der mythologischen Reihe von Ansem Kiefer zu beobachten ist. Wie
fliel¥end die Bereiche der Coallage und Objektkungt in die Ingtdlation Ubergehen,
zeigen etwa Werkbeispiee von Jannis Koundlis, der Mantd an Stellwande hangt
und von Franz Erhard Walther, der Mantel- und Westencollagen anfertigt.

a) Papiercollage: Max Ernst

Fur seine Collage C'est le chapeau qui fait I'homme (Le style c'est le tailleur)
von 1920 schnitt Max Erngt Hutabbildungen aus Prospekten oder Katalogen aus
und verarbetete Se in ener mit Fabe und Zechnung versehenen
Bildkomposition.*”® Die Hutabbildungen snd in verschiedenen 'Saulen’ in
unterschiedlichen Abstdnden Ubereinander geklebt und durch farbige Formen in
‘baumartigen’ Verzweigungen miteinander \erbunden. Die Farbfelder, die durch
klar umrissene Formen begrenzt werden, ewecken Assoziationen an

Lichtscheine, die von dem jewelligen Hut auf den darunterliegenden fdlen und
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diesen ganz oder nur zum Tell bedecken. Es handdt sch be den Hiten um
Herenhite in verschiedenen Formen, wobel jedoch die deife klasssche
Herrenhutform mit Krempe, die in den 20er und 30er Jahren modern war,
dominiert. Der Hut gehorte zur klassischen Herrenbekleidung, ebenso wie der
Anzug mit Weste und das Hemd mit Krawate. Kinsler der historischen
Avantgarde oder René Magritte gebrauchten diese Accessoires, um den
Menschen zumeist in seiner Anonymitat darzustellen.*”* Magritte benutzte diese
Attribute zur Entindividudiserung und as Symbol des Verschwindens in der

Masse.*”®

Max Erngt montiert in seinen Collagen reproduzierte Darstdlungen, die
er durch Isolierung, Ubermalung und neues Zusammenfiigen einer anderen Be-
deutungsebene zufihrt, die auf unbewuldes Assoziieren im surredistischen Sinne
abziden. So integriet er die schon in reproduzierter Form vorliegenden
Hutdarsdlungen in sane Collage und schefft somit bisher  unbekannte
Wahrnehmungsmadglichkeiten. Gleichzetig verweis er in seiner Dargtdlung auf die

von Klischees besetzte Welt der Mode.*®

b) Collage: Milan Knizék

Das Thema Kleidung und Korper unter dem Tite Kleidung auf den Korper
gemalt beschéftigte den tschechischen Kingtler Milan Knizak (* 1940) seit seiner
frihen Happeningkungt in den 60er Jahren. Vor dlem kondruiete er aus
Kleidungsstiicken collagenartige Bilder, die e gegebenenfdls zusitzlich
Ubermdte. Die hier be spidhaft vorgestellte Arbeit von Knizék, eine Kombination
aus Assemblage und Malera aus den Jahren 1968-85, trégt keinen Titdl. Zwei
Drittel des Bildes bestehen aus zusammengendhten, verschiedenfarbigen und
gemusterten Kleidungsstiicken, darunter Jacken, eine Jeanshose, Hemden und
Kleider. An den Jacken hdngen die Arme lose an dem Bild herab. Auf ener
unifarbigen roten Héche zur rechten Bildsaite hin it in grof3en Lettern der Spruch:
"KILL YOURSELF & FLY!" zu lesen. Das andere rechte Drittel der

*7 Schneede, Max Ernst, 1972, S. 33.

4" K atalog René Magritte, Kunsthalle der Hypo-K ulturstiftung, Miinchen 1987, S. 17.

4" Ahnliches trifft auch auf die Fotoarbeiten des K iinstlers Jirgen Klauke zu, die im Kapitel
5.2 behandelt werden.

144



Assemblage kesteht aus einer Flache, deren well3er Grundton die Kleder teils
Uberlagert. Darauf ist eine schwarze, schematisierte Figur zu sehen, deren Bein-
und Armhdtung an ene tazerische Bewegung erinnert. Uber dem Korper
vetdlt, and in verschiedenen Richiungen farbige bakenartige Pinsedriche
angebracht, die der Person den Anschein einer Bekleidung oder eines Schmuckes
geben.

In den 60er Jahren, als der Kiingtler sich fur Kleidung zu interessieren begann,
unterzog er Se verschiedensten Zerstérungsverfahren und stand damit im Kontext
seiner amerikanischen Happeningkollegen. Er zerschnitt Kleidung, verbrannte se
oder setzte die Stiicke wieder neu zusammen.””” In den 70er Jahren begann er
Kleidung direkt auf die gezeichneten Kdrper zu maen oder mit Textilem zu
collagieren. Die hier beschriebene Arbet i eine Synthese dieser beiden
Vorgehersweisen, da Knizak auf der einen Seite die Kleidung zusammennéght und
Se auf der anderen Sate mit einer menschlichen Figur kombiniert. Die Bilder von
Kniz&k handeln vom Menschen und seinem Leben. Die Kleidung ist wiederum ein
Stellvertreter fir den Menschen. Indem er Allt&giches in die Kung enbringt,
Bilder und Prozesse der Wirklichkeit herstelt, steht er in der langen Tradition
derjenigen Kingler, die den Versuch, Kunst und Leben zu einer Einhet zu
bringen, unternommen haben.*”® Der Satz "Téte Dich und Flieg!”, ein Zitat enes
von Knizak 1968 geschriebenen Liedes, interpretiert Chris Gordon ds den
aktudlen Versuch, "jenes Sich-Heraud 6sen aus der Alltaglichkeit noch stérker zu

akzentuieren'". 4"

C) Ansdm Kiefer
Als Vertreter einer anderen kiingtlerischen Ara tritt Ansdm Kiefer (*1945) auf,

der in ssiner gemdten Bilderrethe zwischen 1990 und 1991 Kleider, Umhange

% \/gl. Richard Martin: Fashion and Surrealism, London 1989, S. 18.

4" Chris Gordon: Direkt auf den Kérper gemalte Kleider, 1986, in: Katalog Milan Knizék,
Kleider auf den Koérper gemalt, 1965-86, Sprengel Museum Hannover 1987, S. 60-61, hier S.
60.

#78 Joachim Biichner: Statt eines Vorwortes, in: Knizék, Hannover 1987, S. 57-59, hier S. 59.
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und Kapuzenméantel in der Grole von Puppen oder Kinderkledern auf die
Leinwande brachte. Die Werke, auf die ich mich hier beziehe, tragen die Titd

Lilith's Tochter (1991), Karfunkelfee (1990), Die Himmeldeiter (1991) und
Sefirot (1991). Es handdt sch um Leinwande, die in ihrer erdigen bis graw-
schwarz verkohlten Farbpa ette an zerstorte und von Katastrophen heimgesuchte
Landschaften erinnern. Die dick verkrustete Oberfléche besteht aus einem Ge-
misch aus Olfarbe, Schellack und Asche, das er zusammen mit Materidien wie
Frauenhaar, Fotografien, Bleflugzeugen, Schlangenhaut, Kupferdraht und
Puppenkleidern auf die Leinwand drapierte.

Das Bild Lilith's Tochter zeigt auf der senkrechten Mittelachse, aus der Mitte
leicht nach oben gertickt, en auf enem Drahtbligd héngendes, enfach
geschnittenes Hemdkleid, die "Urform" eines Kleides, in puppengrof3em Format.
Die Armd sind symmetrisch, beinahe kreuzformig ausgebreitet. Auf dem unteren
Tell des Kleides befindet Sch die Fotogrefie einer kosmischen Aufnahme,
Unterhalb der beiden Armdldcher ist jeweils ein Bleiflugzeug angebracht, das den
Anschein erweckt, aus dem Armel heraus nach unten zu stiirzen. Direkt Uber dem
Drahtbtigel, am oberen Bildrand, ist in diinner Schrift der Titd der Arbeit Litlith's
Tochter zu lesen. Im unteren Bildtell formieren sich in @nem nach oben offenen
Halbkres, ebenfdls auf Drahtbligel héngend, zwei Puppenménte oder Umhénge
mit Kgpuzen, zwel Hemdkleider und ein in breiterer Form ausgestelltes Klead,
ahnlich eénem Mé&dcherkleid. Diese funf Kledformen sind kleiner as das zentrale
Kleid auf der Mittelachse, das durch seine ausgebreitete Armgestik die kleineren
zu Uberspannen scheint. Alle Textilien snd von Farbe, Draht und Asche mehr
oder weniger Uberzogen. An dem oberen Kleid sowie an dem kleineren Puppen-
kleid snd Frauenhaare befetigt, die vom Ausschnitt in schmalen Stréhnen Cber
die Kleider fdlen. Die Bildoberfléche, die in der Gesamtheit an eine verkohite,
verkrustete Kraterlandschaft erinnert, bildet um das grof3ere Kleid eine Helligkeit,
die sch gleich enes Lichtscheins auf die darunter hangenden Kleider ausdehnt.

" Gordon, Direkt auf den Kérper gemalte Kleider, aa.0., S. 61.
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Kiefer gehdrt zusammen mit Markus Lipetz, Georg Basditz und Jorg
Immendorf zu den deutschen Kiingtlern, die es wagten, entgegen des internationd
vorherrschenden Stils der Abstraktion schon Anfang der 70er Jahre an figurative
Elemente in der Mderel anzukniipfen.*® Kiefers Werk ist bewufd vidschichtig
angelegt und entzieht sich daher jeder festgelegten Interpretation.*®* Andererseits
nimmt e auch wiedeum deutlich Sdlung zu gesdischaftlichen und
geistesgeschichtlichen Fragestellungen. Viele seiner Mderdien Snd eine intensve
Ausainandersetzung mit der deutschen Vergangemheit ebenso wie mit der
deutschen Mythologie®® In einer Art 'Historiermalerd' gedtdtet er in sdnen
Bildern ein Zusammenspid von Gesten, Symbolen und Mythen, die immer wieder
ausf den Tod und die Verichtung, aber auch auf Vorgdlungen von
Helsarfahrungen verweisen. Dabel soricht er mit seinen Darstelungen immer
wieder das Erinnerungs- und Vorgdlungsvermogen des Betrachters an, der die
gechichtlichen Zusammenhange und Irhdte aus dem dargebotenen Materia
selber evoziernt.*®

Gegen Ende der 80er Jahre kam es bal Kiefer zu eéner intensven Auseinander-
setzung mit der jldischen Kabbala, deren Ergebnis sich in einer Rethe von Bildern
niederschlug. Der Kingler fand in der jldisch-mydischen Helslehre enen
Spiegd firr seine eigenen Ideen und einen Fundus firr seine Bilder.”®* Eswiirde an
diesr Sdle zu wet fuhren, detalliet auf die Ikonografie dieser Bilder
anzugehen. Daher <ollen Interpretationsmogichkeiten nur  fragmentarisch
aufgezeigt werden. Die Figur der Lilith entstammt der babylonischen Damonologie
und spidt in der Kabbada eine zentrae Rolle, die eine Spannbreite von der
‘groien Mutter' Uber die 'Anima bis hin zum 'Bdsen an sch' bietet. In
Dargtdlungen tritt Se ds scharlachrote Frau mit langen roten Haaren auf, wobel

“0 K laus Honnef: Kunst der Gegenwart, Kéln 1988, S. 66ff.; und Faust/ de Vries, Hunger
nach Bildern, 1982, S. 13.

“8! Dieter Honisch: Die Bildwirklichkeit Kiefers, in: Katalog Anselm Kiefer, Nationalgalerie
Berlin 1991, S. 9-14, hier S. 9.

“8 Honnef, Kunst der Gegenwart, 1988, S. 61ff.

“8 Honisch, Die Bildwirklichkeit Kiefers, aa.0., S. 10.
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die Haare zusammen mit den Aschekleidern as Mittd und Zeichen der
Transformation zu verstehen sind, d.h. "[...] Uberbleibsd von etwas, das einmdlig
lebendig war, Todesgescherke an das Leben, magische Ingrumente auf ihrem
Weyg, etwas Vergessenes wiederzubeleben [..]."* In ihrer Rolle entspricht sie
der "[...] katastrophischen Rolle der Frau [...]", dnlich der Brinhilde aus dem
Nibelungerlied, den Frauen der Revolution und den Trimmerfrauen.®®® Die
aschenen Gewander ohne Korper, die Haare dne Tréger lassen Assoziationen
an den Holocaust aufkeimen.*®” In der ausbreitenden und beschiitzend wirkenden
Gedte ist die Dargellung der Lilith in der Tradition der kabbdigtischen Bilder eine
dunkle Facette der Schechina®® Be dler tifergehenden Betrachtung ist
festzuhdten, dal3 die collageartig in das Bild engebundenen Gewander ds
Metaphern fur mythologische Figuren stehen. Das Einfliigen von trivid zu
nennenden Gegensgténden wie FHugzeuge und Kleder, ig en bewuldes Mittdl
Anseim Kigfers. Diesr Hang zum Banden und Alltéglichen verleiht den
Gemdden eine im Gegersatz zur ikonografischen Interpretation stehende
Diessdtigket und Lebensndhe®®® Mit der Integration von altaglichen
Gebrauchsgegenstanden, zu der auch die Kledung z&hit, seht Kiefer in der
Tradition avantgardistischer Kundrichtungen, die durch die Einbindung reder
Dinge eine Anbindung von Kunst und Leben besbsichtigt hatten.

5. Kledungin der Fotografie

Um Kledung as kinglerisches Stilmittdd oder eigenstdndiges Thema in der
Fotografie ensstzen zu konnen, bedurfte es zuerst der Auddifferenzierung der

Fotografie zum autonomen, as Kungform anerkannten Medium. Mit den

“® Doreet LeVitté-Harten: Bruch der GefaRe, in: Katalog Anselm Kiefer, Berlin 1991, S. 20-28,
hier S. 20.

““Ebd, S. 27.

“°Ebd, S. 27.

87 LeVitté-Harten fiigt zwar eine Menge Interpretationsméglichkeiten an, stellt jedoch
gleichzeitig in Frage, dal3 Kiefer diese auch beabsichtigt hat, Ebd., S. 27.

“8 Schechinaist die groRe Mutter, die sich schiitzend tiber ihr Volk breitet, Ebd., S. 28.

“ Angela Schneider: Resurrexit oder eine Tour D' Horizon zu den Neueren Werken, in:
Katalog Anselm Kiefer, Berlin 1991, S. 115-121, hier S. 116f.
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Anfangen der Fotografie entsand die Diskusson zwischen Fotografen und
Kiungtlern, ob die Fotografie Uberhaupt ein Medium der Kunst darstelt. Trotz
dieser Ausainandersetzung it esim Laufe der Entwicklung der Fotogrefie zu einer
gegensdtigen fruchtbaren Beeinflussung zwischen den Bereichen Kunst und
Fotografie gekommen. Im Zusammenhang mit der Darstdlung von Kleidung ist
dabei die Modefotografie von Bedeutung, die sch ds Telbereich der
Auftragsfotografie entwickelt hat. In Abgrenzung zur Modefotografie steht die von
Klaus Honnef ds Autorenfotografie bezeichnete freie, d.h. ohne kommerzidlen
Auftrag, und dem Kundstatus glechgestellte Fotografie®® Beide Kategorien
werden im folgenden néher erlautert.

Der Weg der Fotografie zum sdbstandigen Kunstmedium mit eigenen technischen
und inhdtlichen Mdglichkeiten efolgte im wesentlichen in zwel  aufeinander
bezogenen Entwicklungsschiiben.

Im Sinne eines "Neuen Sehens' versuchten in den 20er Jahren die Protagonisten
des Dadaismus, Surredlismus und Kongtruktivismus, zu denen u.a Man Ray, El
Lisstzky und L&s26-Moholy-Nagy zéhiten, die klassschen technischen und
theoretischen Mdoglichketen, im Hinblick auf eine betont optische Fotogrefie
exparimentd| zu erwetern.** Im Vorfeld hatte der amerikanische Fotograf Alfred
Stieglitz (1864-1946) 1902 in New York die Gruppe "Photo-Secesson”
gegrindet, deren Anliegen es war, die Fotografie zu einem sdbstdndigen
bildnerischen Ausdrucksmittel zu machen und Se den anderen Kingen
gléchzustdlen.**? Zu den Griindungsmitgliedern gehérte u.a. der Fotograf Edward
Steichen (1879-1973), dem ebenfdls ene wegweisende Postion fir die
Entwicklung der Fotografie in der Kungt zugewiesen wird und der zudem in den
20er und 30er Jahren ds erfolgreicher Modefotograf fir die Modezeaitschriften
Vogue und Vanity Far gearbeitet het, bis er im Jahre 1946 die Postion des

% K shler, Riickkehr des neuen Fotografen, aa.0., S. 84.

! Manfred Schmalriede: Das Neue Sehen und die Bauhaus-Fotografie, in: Rainer K. Wick
(Hrsg.): Das Neue Sehen, Muinchen 1991, S. 33-50, hier S. 33.

2 Walter Koschatzky: Die Kunst der Photographie, Salzburg/ Wien 1984, S. 151-155.
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Direktors der Fotoabtellung des Museums of Modern Art in New York

gnnahm.*%

Unter dem Begriff der "subjektiven Fotografie" stief3en die Errungenschaften der
20er und 30er Jahre®* bei den Fotografen auf neues Interesse, da Se in der
Nachkriegszeit die Anhebung der Fotografie auf das asthetische Niveau der
bildenden Kiinste und ihre Anerkennung as eigensténdiges kiingtlerisches Aus-
drucksmedium durchsetzen wollten.*® Der Fotograf Otto Steinert**® gehorte ds
Grindungsmitglied der Kingtlergruppe "fotoform” (1949/50) zu den Initiatoren
des Ausstdlungszyklus der "subjektiven Fotografie’, die neben der
Notwendigkeit, die technischen Grundlagen der Fotografie anzuwenden zu
konnen, besonders das personliche Erleben und die subjektive Bildvorgdlung ds
Voraussetzungen des fotografischen Gestaltens hervorhob.*”

"[...] Fotogréfie ist technologisch betrachtet das Produkt chemischer und physika-
lisch-optischer Vorgange, die vom Menschen, je nach seinen technischen und bild-
nerischen Fahigkeiten, gehandhabt und gesteuert werden konnen. [...] Das Motiv
spiegelt die Geisteshaltung des Fotografen und ist stilgeschichtlich betrachtet, ein
unleugbares Kriterium seiner Epoche. [...] Wir vertreten jedoch die Ansicht, dal3 es
nicht das Motiv i, das die Bildwirkung auddst, sondern das Gestaltungsvermégen
des Fotografen, der das Sujet erst zum Bild formt. [...].*®

% Reinhold Misselbeck: Malerei und Fotografie im Diaog, in: Rainer K. Wick (Hrsg.):

Fotografie und &sthetische Erziehung, Miinchen 1992, S. 31-48, hier S. 36ff.

% Theoretisch und praktisch hatten Kinstler wie u.a Laszlo Moholy-Nagy die
fotografischen Materialien und optischen Mittel zur vollstandigen Autonomie des
fotografischen Bildes eingesetzt, vgl. Wolfgang Kemp: Theorie der Fotografie 1912-1945, in:
ders. (Hrsg.): Theorie der Fotografie I1, 1912-1945, Minchen 1975, S. 13-38, hier S.15ff.

% Michael Kohler: Bundesrepublik Deutschland: Riickkehr des Neuen Fotografen, in:

Andreas Mller-Pohle (Hrsg.): dumont foto 4, Fotografie in Europa heute, Kéln 1982, S. 80-
85, hier S. 82.

% Steinert war Arzt und als Fotograf Autodidakt, in: Wilfried Baatz: Geschichte der

Fotografie, Koln 1997, S. 144.

9" Petr Tausk: Geschichte der Fotografie, Kéln 1977, S. 142f.

% Otto Steinert: Uber die Gestaltungsméglichkeiten der Fotografie (1955), in: Wolfgang
Kemp (Hrsg.): Theorie der Fotografielll, 1945-1980, Miinchen 1983, S. 84-90, hier S. 85.

150



Ab 1952 hatte Steinert, der mittlerweile fir die "subjektive Fotografie' tilbildend
geworden war, die Moglichkeit, seine Vorgtelung von moderner Fotografie ds
Lehrer an der Saarbriicker Kunstschule an saine Schiller zu vermitteln,**®

Man Ray kommt insofern eine Mittlerposition zu, as er in den 20er Jahren zum
enen die aufsrebende Modefotografie und zum anderen die Entwicklung der
Fotografie zum Kunstmedium wesentlich welterfihrte. In der Modefotogrefie
wurde die Kleidung ergmals objekthaft in Szene gesetzt. Die erste hohe Phase
der Modefotografie fiel in den 20er und 30er Jahren mit den wichtigen kingt-
lerischen Entwicklungen der higtorischen Avantgarde zusammen. Die Mode-
fotografie partizipierte an den neuen experimentelen Mdglichketen, die die
Dadaisten und Surredisten fur die Kungt erforschten. Man Ray war einer der
ersen Kindler, die die innovativen kiinstlerischen Techniken, die das Medium
der Fotografie fur die Kungt bot, entdeckten und in der Modefotogrefie
anwandten. Seine kiindlerische Sichtweise Ubertrug er auf die fir kommerzidle
Zwecke fotografierten Werke, die heute mit seinem Gesamtwerk im Kontext der
Kunst rezipiert werden. Die Kleidung, die er in seinen Fotografien abbildete,
behidt vordergriindig die Rolle enes Konsumartikels, eines Objekts der Mode,
das es vorteilhaft zu représentieren gdt. Man Rays Hauptinteresse gdt dlerdings
der Gedtaltung des Gesamtbildes, weniger der Kleidung. Seinem wesentlichen
Einflud is es zu verdanken, dal3 sch zetgentsssche Kingtler wie Wolfgang
Tillmans Cindy Sherman und Erwin Wurm zeitweise auf dem schmaen Grad

zwischen Mode bzw. Modefotografie und Kunst bewegen kdnnen. Sherman
sizte Kleidermoddle namhafter Designer fir Modemagazine auf fir die
Modefotografie untbliche Weise ins Bild. Sherman wollte die Werbestrategien
und den Scheinwdtcharakter, den die Mode fur se darstellt, aufdecken und mit
deren eigenen Mitteln kenntlich machen. Auch Wurm 8% seine Personen in
unkonventiondler Art die Desgnermodele anziehen, so dal3 Se jegliche Form im

Sinne der Modeschopfer verlieren und zusammen mit den unsichtbaren Korpern

**® Thilo Koenig: Ein Neuer Fotografischer Stil? Hinweise zur Rezeption des Bauhauses in
der Nachkriegsfotografie, in: Wick (Hrsg.), Das Neue Sehen, Minchen 1991, S. 197-222, hier
S.200
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zu skurilen Skulpturen verwachsen. Tillmans scheint ebenfals zwischen den
Welten der Mode und der Kunst zu wandeln, aber auch er gdlt nicht die
Kleidung in den Vordergrund, sondern nimmt sie ds “gewohnliches' Beiwerk
seiner Personlichkeits- und Lebensdarstellungen.

Kleidung kann hier ds Ausdruckstréger auf zwel Ebenen betrachtet werden. Fur
die abgebildeten jungen Menschen sdlt Se den soziden Ausdruck ihrer Lebens-
eingdlung und soziaden Gruppenzugehdrigkeit dar. Demgegeniiber nimmt Tillmans
der Kledung durch die Art der Inszenierung in seinen Fotografien das
Glamourdse und Modische. Er benutzt se, um Personlichkeatsentwiirfe zu zeigen.
Die Kleidung wird in den Fotografien zum kinglerischen Mittel und Teil des

kinstlerischen Konzeptes.

Erfolgte in den 60er Jahren im Zuge der weiteren Ausbreitung der Massenmedien,
die vorrangig Werbung und Illustriertenpresse bedienten, eine kurzzeitige Riick-
kehr der Fotografie in den rein kommerziellen Bereich, so kindigte sich fir die
Kungt gleichzeitig eine Wende im Medium der Fotografie an, zu der die Kinstler
der Pop Art und der Performance-Kungt den Anstol3 gaben. Die Pop Art hatte
das trividle Sujet und die Asthetik eines Presse- oder Werbefotos zur Kunst
erhoben, die Aktionisten und Happeningkingler griffen zur Fotografie as
Dokumentation ihrer Aktionen. Daneben setzten Konzept-Kinstler fir ihre
Mixed Media Installationen ebenfalls das Medium der Fotografie ein.”® Es kam
zu ener kulturellen Neubewertung der Fotografie ™ Die "reine Fotografie® war in
den 70er Jahren vorwiegend geprégt von der Dokumentarfotografie und dem
Visdlismus. Die Dokumentafotografen, darunter Bernd und Hilla Becher,
versuchten, in ihren Typologien indudridler Baukorper die formden
Grundelemente des Bildes und dessen immer noch giltigen Wahrheitsangpruch
kritisch zu reflektieren.® Das Programm der Visudisten dagegen konzentrierte

%% Misselbeck, Malerei und Fotografieim Dialog, aa.O., S. 40ff.

% Andreas Miiller-Pohle. Einfiihrung, in: ders. (Hrsg.): dumont foto 4, 1982, S. 10-12, hier S.
11.

%2 Inka Graeve: Zeit Bilder, in: Kat. Das XX. Jahrhundert, ein Jahrhundert in Deutschland,
Neue Nationalgalerie, Berlin 1999, S. 440-449, hier S. 448.
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dch auf die Schtbamachung des Visudlen durch "Subverson der
konventionellen Wahrnehmungsformen'.>® Vorrangig ging es um Hintergriindiges
in Form von magischen oder inszenierten Interpretationen. In den 70er Jahren
machten dch vide Kindler, darunter vor adlem die Konzept-, und Per-
formancekingler, die vidsatigen Verwendungsmdglichkeiten der Fotografie zu
nutze, die se in ihren Multi-Media-Arbeiten einsetzten.®® In den 80er Jahren
begannen die noch in den 70er Jahren bestehenden Grenzen zwischen Autoren
fotografen und Konzept-Kinglern langsam zu verschwimmen und es ent-
wickdten sich Mischformen.®

In diesem Kontext ermdglichte die Ausdifferenzierung der Fotografie zum Kungt-
medium die autobiographisch anmutenden Fotografien von Kinstlern wie Jirgen
Klauke, der darin seine exigertidle Befindlichkeit zum Ausdruck bringt. Ebenso
graft Cindy Sherman in ihren fotografischen Inszenierungen fiktiver Situationen auf
weibliche Rollenklischees zurlick. Fir beide Kiingtler tbernimmt die Kleidung in
Form ener Requiste einen wesentlichen Antel an ihren auf Verwandlung und
Rollentausch baserenden Dargtellungen. Die vormds as objektiv angesehene
Fotografie bietet nun die Moglichket, neue Dargellungsebenen fir die Kunst zu
echlieen. Die von Kinglern eingeseizte inszenierte Fotografie weist immer
wieder Anlehnungen an das Medium der Mderel auf. Sherman setzt die Kleidung
zusammen mit Schminke und anderen korperverdndernden Utendlien as
maerisches Mittd ein. Wenn die Kungtlerin auch die Kleidung auswahlt, so gibt
die Kleidung doch Formen und Farben vor, derer sie sich in ihren Bildern be-
dienen kann. Hier treten Ahnlichkeiten zu den Kiinglern Andreas Exner und
Pdermo auf, die in ihren Werken die Kledung as Erweterung der Mdere
eingesetzt haben.”®

*®Epd., S. 84.

4 Sjehe auch dazu Klaus Honnef: Die Inszenierung des Wirklichen oder die Macht der
Fotografie, in: ders., Kunst der Gegenwart, 1988, S. 207-225, hier S. 207f.

%% K 6hler, Riickkehr des Neuen Fotografen, a.a.O., S. 85.

%% Siehe zu Andreas Exner Teil 11, Kap. 7.4.1b).
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Betrachtet man die fotografischen Inszenierungen und Arrangements von Klauke
und Sherman unter dem Aspekt des Theatrdischen, so steht die Kleidung ds
Mittd der Verkleidung und des Rollenwechsdls in der Funktion einer Requisite.
Beide Kinstler bedienen sch der Verkleidung, um verschiedene Identitéten
anzunehmen, 8 es, wie ba Klauke, um exigentidle Fragestdlungen und
Beziehungen zwischen den Geschlechtern darzugtellen, sai es, wie Sherman es
zeigt, um gesdllschaftskritische Aspekte der weiblichen Rolle in der Gesdllschaft
ins Bild zu setzen. Dagegen wahit Klauke die Kleidung in seinen spéteren
fotografischen Serien wie Sonntagsneurosen in minmaistischer Weise, wodurch
e dne Typiseung und Entindividualiserung vornimmt. Das Verkleiden
ermdglicht den Identitéiswechsdl, und die Fotografie vermag es, wie dle Medien,
das Kiingtliche und den Moment des Verkleidens zu negieren und zu einer neuen

Redité verschme zen zu lassen.

Steht die Kleidung in der Rolle der Requisite noch in untrennbarem Zusammen-
hang mit dem physsch anwesenden Korper, so findet Se sch pardld dazu
sowohl bel Klauke ds auch bal Sherman d's eigengténdiges Objekt in Form einer
verlassenen oder leeren Hiille wieder. Kleidung kann zum enen ds dlgemener
Vewes auf die Abwesenhdt verstanden werden, wie es Cindy Shermans
Kostim in Untitled # 168 verdeutlicht, zum anderen is es moglich, Se ds
Sdlvertreter einer ehemals anwesenden Person fungieren zu lassen, wie es Kathy

Grove, Sarah Charlesworth und Jirgen Klauke praktiziet haben. Allen

gemeinsam ig, da die Kleidung auf Hintergrindiges verweis und eventudl
Geschichten Uber Vergangenes erzéhlt. Dabel ermdglicht das fototechnische
Repertoire, die Abwesenheit oder Negerung des Korpers as red erscheinen zu
lassen, dh. zusammen mit den fototechnischen Mdogdichkdten wie
Lichtaudeuchtung, Filter, Blickwinkd, Ausschnitt und Nachbehandiung der
Fotografie konnen kinglich erzeugte Reditéten hervorgebracht werden, wie es
vor dlem Sherman in ihren Bildern zu zeigen aufzegt.

Erwin Wurm, der sch neben seinen plastischen und zeichnerischen Arbeiten auch

der Fotografie und dem Video zugewandt hat, Gbertrug sein formales Interesse an
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Skulptur und Raum auf die fotografisch abgebildeten Kleiderskulpturen. Dabel
integriete e das Thema Mode auf besondere Weise, indem er sich der
Kleidermodelle bekannter Modedesigner bediente.

Auch Kathy Grove und Sarah Charlesworth snd Kiingtlerinnen, die mit Hilfe
fototechnischer Mittel den Korper wegretuschieren und die Kleidung ds leer-
stehende Hlle und autonome Figur im Bild in Erscheinung treten lassen.

51 Kunstler zwischen Kunst und M odefotogr afie

In den 20er und 30er Jahren entwickelte sich neben der sozialdokumentarischen
und journdigischen Reportagefotografie die  Modefotografie, zu deren
Auftraggebern in den USA die fuhrenden Zetschriften Vogue und Harper's
Bazaar und in Deutschland z.B. Die Dame oder Die neue Linie gehorten.>”’
Viele bekannte Fotografen und Kinstler abeiteten in diesem Bereich, dessen
Asthetik in den 30er Jahren und 40er einen Hohepunkt fand.

a) Man Ray

Alsen Kingtler, der sowohl in der Modefotografie der 20er Jahre ds auch in der
Kungt Anerkennung erlangte und beide Bereiche malgeblich beanflue, it Man
Ray (1890-1976) zu nennen. Da sich das Thema der Kleidung ausschlieldichin
Man Rays Modefotografien findet, werden an dieser Stelle dlein diese im
Kontext seiner fotografischen Werke rezipiert.

Das erde Beispid zeigt eine Fotografie von Peggy Guggenheimin einem Kleid
von Poiret (1925) und bezieht Sch auf die Zeit, in der Man Ray ds erfolgreicher
Modefotograf Auftrége von flhrenden Zetschriften und Modeschopfern
erhigt>®

%" Harper's Bazaar wurde 1867 in Amerika gegrindet und gilt als eine der ersten
Modezeitschriften, die die franzésische Mode dort populér machte, vgl. Gertrud Lehnert:
Mode, M odels, Superstars, Koln 1996, S. 54ff.

% Billy Kliver/ Julie Martin: Man Ray, Paris, in: Katalog Man Ray 1890-1976, Sein
Gesamtwerk, National Museum of American Art, Schaffhausen 1989, S. 89-135, hier S. 115.
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Als Man Ray 1921 nach Paris kam, fand er ds Vertreter der amerikanischen
DadaistentBewegung schnell Kontakte zu dem dort ansdssigen aktiven Da
dagten-Kres, dem u.a Marcd Duchamp, Francis Picabia und Tristan Tzara
angehorten. Auf dem Kunstmarkt von Paris fehlte ihm jedoch der Bekannt-
heitsgrad, um sainen Lebensunterhdt von der Kungt bestreiten zu kénnen. Daher
suchte er nach anderen Moglichkeiten. So sdlte ihn Gabrielle Buffet, die erste
Frau von Picabia, die in Kontakt mit der franzésischen Modeindustrie stand, dem
bekannten Modeschopfer Paul Poiret vor. Man Ray bewarb sch ba ihm und
erhidt den Auftrag, enige ausgefalene Modeaufnahmen sainer Klederentwiirfe
zu machen.®® Esist nicht bekannt, wie lange Man Ray filr Poiret arbeitete, und
nur wenige Fotografien snd as Zeugnis diesr Zusammenarbat erhaten
geblieben. Nachfolgend erhidt Man Ray sait Mitte der 20er Jahre jedoch immer
lukrativere Auftrége von Zeitschriften in Europa und Amerika™® Seine Mode-
fotografien dienten der Illugtration von Modeartikeln oder Interviews. Immer
wieder fotografierte e Personlichkeiten des Gffentlichen Lebens in Kleidern be-
kannter Modedesigner. Als im Grand Pdais 1925 im Rahmen der "Expostion
internationd des arts décoretifs' Mode von Designern prasentiert wurde, erhidt
Man Ray den Auftrag, eine Moddl-Schaufenstergruppe zu fotografieren,®™
Neben den grof3en Magazinen Vogue und Harper's Bazaar erschienen seine
Fotografien auch in Kungtpublikationen wie La Révolution surréaliste, die sehr
friihe Modefotografien von ihm abdruckte, >*

Man Rays Fotografien waren in den 20er Jahren dlgemein von experimentdlen
und spielerischen Techniken, wie der Solarisation und dem Negativabzug gepragt.
In diese Zeit falt auch die Beschéftigung mit einer kamerd osen Fotografie, bel der
die ausf dem Fotopapier liegenden Gegendténde direkt ene Zeichnung

% Man Ray nahm die Auftrége von Poiret an, um zum einen Geld zu verdienen und zum
anderen, wie er selber sagte, Kunst und Mode zu verbinden, in: Katalog Man Ray
Selbstportrét. Eineillustrierte Autobiographie, Miinchen 1983, S. 120.

K Iiiver/ Martin, Man Ray, aa.0., S. 115, 124.

" Epd., S. 116.

*2 sandra S. Phillips: Thema mit Variationen, Man Rays Photographie in den zwanziger und
dreil3iger Jahren, in: Katalog Man Ray, Schaffhausen 1989, S. 175-230, hier S. 197.
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hinterlassen, die Man Ray ds “Rayographie’ bezeichnete.™ Die Begegnungen
und Kontakte mit den dadaistischen und spéter surredlistischen Kiingtlerkreisen
brachten es mit sich, dal3 er die Innovationen, die z.B. von einem Kiinstler wie
Duchamp ausgingen, fir die Fotografie nutzbar machte®* Die Intention der
Surredigen, dltagliche Objekte in einen neuen zweckfreen Kontext zu setzen,
ewetete Man Ray im Medium der Fotografie. Er durchbrach damit die
bisherigen logischen Konzepte in den Kompositionen und dellte redistische
Gegengtdnde in irrede Zusammerhdnge, die in der Fotografie wiederum den
Anschein von Redlitét erhidten.®

Seit 1915 hatte er begonnen, seine Objekte wirkungsvall zu fotografieren, da, wie
e mente, die Fotografie seine Abschien besser ds das Objekt vermitten

konne >

Wie sehr ihn die surredistischen Ideen beeinflu habert’, zeigt eine seiner be-
kanntesten Fotografien Le Violon d'Ingres (Abb. 14) von 1924, die enen
gtzenden weiblichen Rickenakt zigt. Die Frau verbirgt ihre Arme vor ihrem
Korper und hat ihr Gesicht leicht zur Seite gedreht, so dal3 der Betrachter kein
klares Profil erkennen kann.>*® Um ihre Hiiften windet sich kunstvall ein Tuch, um
ihren Kopf trégt Se eine dark verzierte, turbanghnliche Kopfbedeckung sowie
einen herabhangenden Ohrring. Auf ihrem Riicken it rechts und links das Zeichen

°3 Es handelte sich bei den von Man Ray genannten "Rayogrammen” nicht um seine eigene
Erfindung. Schon vorher hatten Kiinstler wie Christian Schad und Lészl6 Moholy-Nagy
Bilder mit dieser kameralosen Lichtzeichnung experimentiert, Klaus Honnef: Ein Zauberer mit
der Kamera - Man Ray und die Photographie, in: Rudolf Kicken u.a. (Hrsg.): Man Ray 1890-
1976, Photographien, S. 9-13, hier S. 12.

* Sicherlich pragend war dabei seine Bekanntschaft mit Alfred Stieglitz, in dessen Galerie
"291" Man Ray zusammen mit anderen Kinstlern erstmals den neuen européischen
Kunststrémungen ndher gekommen war, vgl. Tausk, Geschichte der Fotografie, 1977, S. 40f.
° Ebd., S. 69f.

*1° Seine Objekte gestaltete er haufig nur, um sie zu fotografieren. AnschlieRend stellte er sie
wieder in ihren urspringlich vorgesehen funktionalen Rahmen zuriick, vgl. Francis
Naumann: Man Ray, 1908-1921, Von einer Zweidimensionalen Kunst zur Identitat von Kunst
und Leben, in: Katalog Man Ray, Schaffhausen 1989, S. 51-87, hier S. 77.

57 Zum Surrealismus schrieb Man Ray 1935 "Der Surredismus alein hat es bislang
vermocht, aus der Camera obscura die wahren lichtvollen und beeindruckenden Formen
herauszuholen.", Man Ray: Uber den fotografischen Realismus, 1935, in: Kemp, Theorie der
Fotografiell, 1979, S. 247-248, hier S. 248.
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des Viadlinenhohlraums angebracht. Die Bildkompostion soiet auf eine dhnliche
des Maers Jean-Augude-Dominique Ingres in ssinem Gemdde “Grol3e
Badende*, 1908 (Musée du Louvre) an. Die Elemente einer Geige wurden in
Frankreich sinnbildiich fir ein "Hobby" gelesen.®™ Es it €n Bild, in dem Man
Ray Erotik, Humor und etwas Geheimnisvolles miteinander veranigt.>®

Eine Kombination von Erotik und Exotik zeigen die bisher in der Literatur kaum
beachteten Modefotografien der Serie La Mode au Congo aus dem Jahr
1937.5% Das Interesse der Avantgarde-Kiingtler an der exotisch anmutenden
Kung der afrikanischen und ozeanischen Volker i hinldnglich be-kannt.
Besonders Paris bot durch die Prasentationen seiner Kolonidstaaten den Kinst-
lern eine Vidzahl von Anschauungsmaterid. Man Rays Interesse an den Objekten
afrikanscher Herkunft manifestierte sich schon 1926 in der Fotogrefie Noire et
Blanche, in der e seine Freundin Kiki mit einer afrikanischen Baule-Maske
abbildet.>** Sdine Bilderreihe La Mode au Congo wurde durch eine Ausstdllung
in der Pariser Gderie Charles Rattons, die eéine Sammlung von Kongo-K opf-
schmuck ausgestellt hatte, inspiriert.>* Auch diese Fotografien konnte Man Ray
in den populdren Modemagazinen Harper's Bazaar und Vogue wie auch in den
K unstzeitschriften verdffentlichen. >

Das auggewéhite Beispid der Reihe La mode au Congo zegt ssine damdige
westindische Freundin Adrienne Fiddin mit enem drespitzigen, mit kleinen
Muschen besetzten Kopfschmuck vor enem den unteren Tel des Bildes

*18 Es handelt sich um Man Rays Freundin Kiki de Montparnasse, Neil Baldwin: Man Ray,
London 1988, S. 110f.

* Epd., S. 110f.

% Roger Shattuck: Zielstrebig und doch verwirrt im Niemandsland, in: Katalog Man Ray,
Schaffhausen 1989, S. 311-333, hier S. 318.

%2 Wendy Grossman: Das Faszinosum Afrikas in den Photographien Man Rays, in: Kicken,
Man Ray, 1996, S. 15-28, hier S. 24.

%2 Die Fotografie Noire et Blanche gehért zu den bekanntesten Bildern von Man Ray und
ist auch heute noch, besténdig in Publikationen aller Art zu finden, vgl. Grossman,
Faszinosum Afrikas, aaO., S. 17ff.

*2 Ebd., S. 25.

%% Im Zusammenhang mit den publizierten Fotografien, schrieb der dem Surrealistenkreis
angehdrige Schriftsteller Paul Eluard einen Artikel in der Zeitschrift Harper's Bazaar, vgl.
Willis Hartshorn: Einfihrung, in: John Esten (Hrsg.): Man Ray in Harper's Bazaar, 1934-1942,
Munchen 1989, S. 9-16, hier S. 15.
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a@nnehmenden Schachbrett. Von ihr salbst ist nur der Oberkérper zu sehen wobei
se mit geschlossenen Augen die Ellbogen auf das Spielbrett stiitzt und den K opf
2wischen die Hande legt. Sie tragt einen Halsschmuck und Reifen an den Armen,
die in foormder und farblicher Hinsicht mit der Kopfbedeckung korrespondieren.
Man Ray setzt die Assocciaion an ein Schachspid bewul® ein, so Stzt das
Modell am Kopf des Brettes und nimmt die Position der Konigin €in.°® Die
harten geometrischen Formen des Schachbrettes stehen in starkem Kontrast zu
den weiten organischen Formen des Kopfschmucks. Hier zeigt sch, dal3 Man
Ray mit den formden Wechsadwirkungen zwischen dem Kunstobjekt, den
Kontrasten und Linien gearbeitet hat, ohne dabel das surredistische Interesse am
Sexudlen und Spid erischen aufzugeben.

Die besondere Affinitét der Surredisten zur Modefotografie hat 1vo Kranzfelder
untersucht. Er kommt zu dem Schiufly, dal3, bis auf wenige Ausnahmen, die
Zusammenarbeit zwischen der Mode und den surredistischen Vertretern
gescheitert ist.°*® Da sich die Mode der surredlistischen Topoi bediente und Se
enverleabte, entsand seiner Menung nach eine Korkurrenzgtuation, in der die
Surredisgen versuchten, sch von der Kommeziditd der Modemacher
abzugrenzen. Dagegen deht e in der Rethe La Mode au Congo von Man Ray,

diein Harper's Bazaar publiziert wurde, eine gelungene K ooperation.®’

Im dlgemeinen zeigen die in den 30er Jahren entstandenen Bilder Man Rays im
Gegensatz zu den Fotografien der 20er Jahre mehr Prézison und Harte. Es it
eine gewise Diganz und niichternere Haltung zu bemerken, die Man Ray sainer
Fotografie gegentiber einnahm, bel dessen Ausiibung zeitwelse der Aspekt des

%2 Grossman, Faszinosum Afrikas, aa.0., S. 25.

% |vo Kranzfelder: Zur Utopie eines &sthetischen Hedonismus oder Die Ambivalenz des
Lustprinzips, Surrealismus und neuere Modefotografie, Minchen 1993, S. 64. Vor dlem in
den 30er Jahren, konstatiert Kranzfelder, sei das Verhdtnis zwischen der Modebranche und
den Surrealisten aufgrund der sténdigen Adaption von seiten der Mode nicht
spannungsfrei gewesen, Ebd., S. 64.

%" Ebd., S. 65.
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Gedverdienens im Vordergrund stand.>*® Eine Kombination von Portrétaufnahme
und Modefotogrefie sellen seine Aufnahmen der Modeschopferinnen Elsa
Schiaparelli (1935) und Coco Chanel (1935/36) dar. Es handdt sich dabel

nicht nur um technisch und kinglerisch perfekte Arrangements, Man Ray
bemihte sch vor dlem, die Individudité ener Personlichkelt zur Getung zu
bringen. So fotografiete e die dem Surredigenkreis  verbundene
Modeschdpferin Elsa Schigpardli in énem von ihr entworfenen Kleid und Coco
Chand in ihrem eigenen Kostim. In der Portrétaufnahme von Coco Chanel setzt
Man Ray harte SchwarzzWel(3 Kontraste ein. Dadurch hebt sich die Person im
dunklen Kleid, das keine Binnerzeichnung erkennen &%, gegen die helle Wand
ab. Die Modeschopferin Stzt setlich auf einem breiten Hocker und dreht ihren
Oberkdrper frontal zum Betrachter. Ihr Kopf weist im klaren Profil nach links in
Richtung einer am linken Bildrand durch Schatten erzeugten Vorhangsihouette.
Die Umrisse ihres Kérpers wirken vor dem hellen Hintergrund scherenschnittartig.
Mit dem starken Schwarz kontrastiert der Schmuck in Form eines Ohrrings sowie
ihrer vidlen Ubereinanderliegenden Perlenketten und Armreifen. Nur die Hauttone
von Gescht und Has and in enem weichen Grauwert gehdten, der mit dem Ton
des Schattens vergleichbar ist. Mit der Art der Darstellung verleiht Man Ray der
M odeschopferin die Aura ener mondanen und unnahbaren Frau. Bemerkenswert
Ist die Tatsache, dal3 Man Ray Mitte der 30er Jahre seine Moddle niemalsin den
Modehausern fotografierte, sondern dal3 die Aufnahmen dle in seinem Atdier
datfanden, und e die dortigen Lichtverhdtnisse enbezog. Auch die
Modeschdpferinnen Schigpardlli und Chanel begaben sich fir die Fotografien zu
Man Ray.*® Man konnte diese Wahrung von Distanz zum Modegeschehen
durchaus ds en Indiz fir sein Sdbstverstdndnis as freischaffender Fotograf und
Kiungtler verstehen, der sich nicht der Modebranche zugehdrig fuhlte.

Die Modefotografie verlangte die Darsellung der Kleidung unter kommerzidlen
Gesichtspunkten, und daher stand fir die Modefotografen die Inszenierung und

%% \/gl. Esten, Man Ray, 1989, S. 5.
%29 Baldwin, Man Ray, 1988, S. 189ff.
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Dargelung des Modds und der Kleidung im Vordergrund. Se konzertrierten
sch auf die Oberflache und Effekte eines Bildes. Gleichzetig nahmen Se das
Umfdd der Zet, in denen die Aufnéhmen entstanden sind, z.B. durch die
Adaption von Kungdtilen auf. Dagegen gat Man Rays Interesse weniger der
Kleidung as den bildnerischen M églichketen. Sein vorrangiges Interesse widmete
e dem fetigen Bild, das e unter Einsatiz experimendler Techniken
hervorbrachte.  Die von der Modefotografie  haufig  vereinnahmten
Kungstromungen wurden durch Man Ray direkt in der Modefotografie
angewandt und brachten ihm durch ene unkonvertiondle Herangehensweise die
Anerkennung auf diesem Gebiet. Man Ray betrachtete die Modefotografie und
die darin abgebildeten Kleidermodelle und Arrangements ds ein Medium, in dem
e s@ine kindlerische Anschauung anwenden und ausprobieren konnte. Er
Ubertrug seine im dadagtischen und surredidischen Sinne  experimentdlen
Fototechniken, wie z.B. den Negativabzug und die Solarisation in den Bereich der
Modefotografie und setzte insofern Malistdbe fir vide nachfolgende
Modefotografen. Man Rays kinstlerische Ambitionen in der Modefotografie
gelten in der Geschichte der Modefotografie eher eine Ausnahme dar. Im
dlgemeinen stand die Werbewirksamkeit vor dem Einsatz kiinstlerischer Mittel.>*°
Die Aufnahme surredisischer Stildemente fand Eingang in die Modefotografie
aufgrund ihrer irritierenden und erotischen Ausdruckskraft.>*!

Die Modefotografie liegt im Brennpunkt zwischen fotografischem Stil, kommer-
zZidlen Zwangen und schopferischer Vison. Sie exigtiert, um Stil zu zeigen, um Stil
zu erzeugen und schlieflich, um Stil zu verkaufen.>*

Gleichzetig hat Man Ray die Fotografie ds Kiinstlerisches Medium entscheidend
verandert. Sein Verdienst it es, die Fotografie auf dem Weg zu einem autonomen
Medium der Kunst einen grof¥en Schritt weitergebracht zu haben. Die von den
dadaigtischen Kinglern praktizierte experimentelle Fotografie mulde in ssiner

%% Ingried Brugger: Modebilder-Zeitbilder, in: Ingried Brugger (Hrsg.): Modefotografie, von
1900 bis heute, Wien 1990, S. 7-9, hier S. 7.

*'Epd, S. 8.

%% Diana Edkins: Imagemakers, in: Brugger, Modefotografie, 1990, S. 29-32, hier S. 29.
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Veranigung von unterschiedlichen technischen Verfaren und kinglerischer
Kreaivitdt zeitgemdld erscheinen. Man Ray hatte das Revolutiondre des
fotografischen Mediums fir die Kunst erkannt. Durch die unendlichen
Moglichkeiten der  Vevidfdtigung, Vefremdung und Manipulierbarkeit
veschaffte e der Kungt neue Dimensonen und gelte den  bisher
unangefochtenen Begriff des Originds in Frage.®*®* Man Ray folgte dem von
Duchamp vertretenen kiinglerischen Prinzip, das die Idee enes kinstlerischen

K onzepts Uber die letztendliche Ausfihrung stdllte.

Seit den 50er Jahren bis heute dringen viele Fotografen, die in der kommerzidlen
Branche arbeiten, in den Bereich der Kungt vor. Zu den bekanntesten Beispielen
zéhlen Diane Arbus, Robert Mapplethorpe, Helmut Newton und Bruce Weber.
Mapplethorpe machte sch in den 80er Jahren einen Namen ds Portrétfotograf,
wobe er, dhnlich wie Man Ray, begonnen hatte, sich auf Portrétserien von
Kinstlerfreunden zu spezidiseren. Einen weteren  Schwerpunkt  bildete
Mapplethorpes erotische Fotografie. Helmut Newton, ein ausgesprochener
Modefotograf, fand mit seinen unterkiihlt wirkenden Fotografien enen eigenen
Stl, der ihm ebenfdls enen Standort zwischen Modefotografie und Kunst
enbrachte. Man Ray war der Fotograf, der diese Wechsalbeziehung mdglich
gemacht hat.

b) Woalfgang Tillmans

De 1968 in Remsched geborene Kingler Wolfgang Tillmans begann ds
Fotograf und Layouter fir die fihrenden Mode- und Lifestyle-Magazine i-D und
The Face. Nach seinen ersten Fotografien, die haudiches Alltagd eben festhielten,
widmete er Sch in sainen Arbeiten der Jugendkultur, die sch durch Mode und
Musk ihr eigenes Bild schefft. Ende der 80er Jahre stdlte Tillmans sane
Fotografien auch in Gaerien aus. Auf den erden Blick scheinen sch die

3 Siehe dazu den 1936 erstmals erschienenen Aufsatz von Walter Benjamin: "Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit”, Drei Studien zur
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Fotografien des Kuinglers Wolfgang Tillmans nicht von kommezdlen
Modefotografien zu unterscheiden. Unterzieht man die Bilder jedoch ener
genaueren Betrachtung, falen wesentliche Unterschiede auf.

Die Fotografie Julia entsdand 1991 in Hamburg. Zentra im Bild geht ene
hochgewachsene, ungeschminkte junge Frau vor einer Kichenecke. Die Hande
beidsditig in die Hiiften gestlemmt, schaut sie den Betrachter abweisend an. Uber
ihrer knabenhaften Figur trégt Se ein langes, schma am Korper geschnittenes und
hochgeschlitztes Designerkleid, das mit zwei Uberméntein kombiniert wird. Dazu
trégt Se weil¥e Stiefeletten mit hohem Absatz. Indem Seihr rechtes Bein, das von
dem Kleiderschlitz freigegeben wird, provokant zur Seite gelt, selt sie sich fir
den Fotografen in Pose. Um den Hals hat Se verschiedene schwarze Bander ge-

knotet, deren Enden vorne wie ene Kette Uber ihr Kleid fdlen.

Tillmans in unmittelbarer privater Umgebung entstandene Farbfotografien wurden
zuerst ds mehrsaitige "Modegeschichten” in Popul &rzeitschriften verdffentlicht.>
In den 80er Jahren zeigte er in sainen Bildern Freunde und Menschen sainer
Umgebung, die e im grol3stadtischen Nachtleben und in der européischen
Clubszene getroffen hatte. Es handdlt sch dabel meist um schrille, extravagant
gekleidete junge Leute, die ihr Leben neben den gangigen birgerlichen Pfaden
gestdten. Kladung ist fur se Ausdruck ihrer Lebenseingdlung, ihrer sozider
Zugehtrigkeit und Neigungen. Tillmans bedient sich in seinen Fotografien der
Kleidung und der Mode, macht Se zum Tréger seiner kiinglerischen Intention und
seiner Sichtweise von der Welt.

Die auf der Fotografie dargestellte Frau namens Julia scheint auch diesem
privaten Umfeld entwachsen zu sein. Das Bild gehort jedoch schon in ene

Werkphase der 90er Jahre, in der Tillmans saine Bilder zu inszenieren begann,

Kunstsoziologie, Frankfurt a.M. 1977, S. 10-44.
% Simon Watney, in: Burkhard Riemenschneider (Hrsg.): Wolfgang Tillmans, Kéln 1995,

o.Pag.
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wobel er dlerdings waterhin Aufnahmen aul¥erhalb des Fotostudios bevorzugte.
535

Dagegen zeigt die Fotografie Red Coat (1992) keine Person, sondern nur einen
roten Lackmante mit schwarzen Kndpfen, der auf einer Asigabel drapiert ist. Es
handdt sch hierbel um eine Dargdlung, wie Se sch in viden der beschriebenen
Kungmedien wiederfinden 18%; das Kleidungsstiick weist as zuriickgel assene
Hille bzw. 'zweite Haut' auf den nicht mehr anwesenden Menschen. Die
Modefotografie hat sch immer wieder Dargdlungsweisen der Kunst und auch
anderer Bereiche bedient, um de fir ihre Bdange einzusetzen. Smon Watney
geht in Tillmans Arbeten, die e haufig ds Modegeschichten in
Popul&zeitschriften verdffentlichte, eine offenschtliche Opposition gegen diesen

« 536

» Einverleibungsprozef3”.

Obwohl er as Fotograf und Layouter in Hamburg fir Mode- und Lifestyle-
Magazine wie z.B. The Face und i-D arbatete, gehdrte es nicht zu seinem Zid,
Berufsfotograf  zu werden.®®’ Haufig kombinierte er sdne Fotografien mit
Tintengtrahldrucken und Zeitungsausschnitten, um de fir ihn be-stehende Einhet
von Zeitschriftenwesen und Kungt zu dokumentieren. Auch die Prasentationsform
seiner Bilder it unkonventiond! - rahmenlos und mit Klebestreifen an der Wand

befestigt.>*®

In den letzten Jahren findet man die Fotografien von Tillmans zu Raumin-
ddlationen arangiet, zunehmend in Kundgderien und Museen. In seiner
Dargdlungswveise will er sch keinem Sl unterordnen. Fir jedes seiner ge-

fundenen Themen sucht er eine eigene Art der fotografischen Dargtdlung. In einer

%% Wolfgang Tillmans: Ich bin dein Spiegel, in: ZEITmagazin, 1997, H.6, S. 19.

%% Watney, a.a.0., 0.Pag.

%3 Tillmans erklart, da er vor seiner Arbeit fiir Magazine schon im Kunstbereich gearbeitet
hat, in: Stefan Germer: Fluch des Modischen-Versprechungen der Kunst. Die
Distinktionsgewinne des Wolfgang Tillmans, in: Texte zur Kunst, 7. Jg. 1997, H. 25,

S.53-60, hier S. 53.

%% Inga Kndlke: Wolfgang Tillmans, in: Ulrich Domrése (Hrsg.): Positionen kiinstlerischer
Photographien in Deutschland seit 1945, Katalog Martin-Gropius Bau, Berlin 1997, S. 182-
183, hier S. 182.
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Auftragsarbelt fir einen Schweizer Herstdler von Arbetskleidung versuchte er,
gleichzeitig dem Fabrikationsprozefd sowie der Personlichkeit des Fabrikanten
bildnerisch ndherzukommen.>* Seine Werke wandeln auf dem schmaen Grad
zwischen Kommerz und Kunst. Obwohl seine Fotografien auf der einen Saite von
den Printmedien verdffentlicht werden, stehen se eindeutig im Kungtkontext, in
dem se auch kommuniziert werden. Stefan Germer andysert in seinem Aufsaiz
den Wechsd zwischen den "Weten" der Magazine (journdistischer Kontext) und
dem Kunstkontext.>*

Knolke seht genau in der Zugehdrigkeit zu verschiedenen Sphéren das Kornzept
der Kungt von Wolfgang Tillmans>*

Hier it durchaus ene Verbindung zu Man Ray zu sehen, der sich ebenfdls nie
von der Modebranche vollstandig hat vereinnahmen lassen. Beiden Kinstlern
geht es weniger um die werbewirksame Présentation der Kleidung, die verkauft
werden soll, sondern es standen kiingtlerische Ausdrucksformen im Vordergrund.
Daher adaptiert die Modefotografie kiinstlerische Sichtweisen und hinkt somit der
Kunst immer hinterher.>?

Zur Zeit Man Rays stand die Modefotografie noch unter dem Anspruch, Mode
mit Schonheit und Asthetik in Einklang zu bringen. Langst hat sich heutzutage die
Modefotografie von der blofRen Dargelung von Kleidung entfernt. Sie exidiert
heute zwischen der konventionellen Prasentation in einem Warenkatalog und den
Angeboten in Frauenzdatschriften bis hin zu  den avantgardistischen
'schockierenden’ Schnappschiissen in den Szenemegazinen. Die in die
Kungfotografie der 90er Jahre eingezogene Darddlung von Privatheit in Form
von Schnappschiissen, auch zu sehen bel der Fotografin Nan Goldin, findet
Eingang in die Modefotografie und wird, wiederum wie schon so vide
kindlerische Stile, von dieser adaptiert. Nicht die Kleidung der abgebildeten
Personen spidt die Hauptrolle, sondern die Kleidung dient dem Kingler ds
Mittel, in seinen Fotografien einen Ausschnitt seines privaten Lebensumfeldes zum

¥ Watney, a.a.0., 0.Pag.
0 Germer, Fluch des Modischen, aa.0., S. 56ff.
¥ Knolke, Wolfgang Tillmans, a.a.0O., S. 183.

165



Augdruck zu bringen. Tillmans zeigt in sainen Fotografien ene Vidzahl von
Menschen der 90 Jahre, haufig Randgruppen, ohne dabe in enen
dokumentarischen oder dogmatischen Ton zu verfdlen. Vorrangig will er, wie er
selber sagt "Bilder von Menschen schaffen'™*, und auch Germer geht davon aus,
da3 Tillmans "keine Klddungsstiicke, sondern Personlichkeitsentwiirfe zeigen™*
will - die beteiligte Mode und Kleidung ist nur ein Aspekt seiner Darstellungen.

52 Inszenierte Fotografie und Rollenspiel

Cindy Sherman, Jirgen Klauke und Erwin Wurm sind nicht ds ,reine* Foto-

1545

grafen anzusehen, sondern bezeichnen dch zB. ds ‘Bildermacher™™ oder

arbeiten auch mit Zeichnung, Performance und Video.

a) Jurgen Klauke

Jirgen Klauke (*1943) inszeniert und entwirft seine bildnerischen Ideen, die er
anschlieRend fotografieren 18%.>*° Ahnlich wie Man Ray interessiert ihn der
fotografische VVorgang nicht, er konzentriert Sch auf die Umsetzung der Idee und
die eventuelle spétere Nachbearbeitung des Fotoabzuges. Fir den Umgang mit
der Fotografie ds Ausdrucksmedium der Kungt kann Klauke eine Initiatorenrolle

zugeschrieben werden.>’

Sttihle und Jacketts bilden die hauptséchlichen Requigiten in der sebzehnteiligen
Fotoarbeit Melancholie der Sidhle 111 von 1981, die zu dem grofien

¥2vgl. dazu Kranzfelder, Surrealismus und neuere Modefotografie, 1993, S. 83ff.

*3 Tillmans, Ich bin dein Spiegel, aa.0., S. 18.

>4 Germer, Fluch des Modischen, a.a.0., S. 55.

% HeinzNorbert Jocks: Cindy Sherman, in: Kunstforum International, 1996, Bd. 132,

S. 345347, her S. 346. Sherman und Klauke werden als Lichtbildner im Sinne des 19.
Jahrhunderts bezeichnet, die sich in ihren Fotografien an der Malerei orientierten, in: Ingvild
Goetz/ Christiane Meyer-Stoll: Jirgen Klauke - Cindy Sherman: Ambivalenzen, in: Katalog
Jurgen Klauke/ Cindy Sherman, Sammlung Goltz Minchen 1994, S. 7-8, hier S. 7.

*® Klaus Honnef: Uber Jiirgen Klauke, Selbstbildnis als Portrét der Gesellschaft, in: Kiinstler,
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Minchen 1988, S. 3-11, hier S. 6.

" Hans Dickel: Maskenspiele der Identitét. Zu den "Méannerphantasien” von Jirgen
Klauke, in: Katalog Jirgen Klauke/ Cindy Sherman, Minchen 1994, S. 11.
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Werkkomplex Formalisierung der Langewelle (1979/1982) gehort. Das
Arrangement der Tableaus spiet auf die traditionelle Bildform des Triptychons an,
dem spétgotischen Hiigddtar.>® Die insgesamt 17 Bilder sind in drei Reihen
untereinander angeordnet. Die unterste Relhe besteht aus drel und die beiden
dartberliegenden Reihen aus jewells Seben Bildern. Auf zwdlf SchwarzWel3-
Bildern, die sozusagen die Satenfliigel bilden, seht man jewellsein hdlesund en
dunkles Jackett Uber eine Stuhllehne gehdngt. Die Stihle stehen pardld
nebeneinander, entweder mit der Lehne zum Betrachter, so dal3 dieser das
Jackett von hinten seht oder mit der Lehne nach hinten, so dal? der Betrachter in
die Jackettoffnung hineinblickt. Auf den beiden Bildern, die untereinander die
Mittelachse des Triptychons bilden, Stzt jewells Jirgen Klauke, die Beine
Ubereinandergeschlagen, fronta auf dem Stuhl. Seine Hande liegen Uberkreuzt auf
sainem Knie und falen as weiler Akzent direkt ins Auge. Uber seinen Kopf hat
er das Jackett gezogen, darunter ist nur ein kleiner Ausschnitt seiner Augen und
Nasenpartie zu erkennen, der durch hdles Licht akzentuiert wird. Die Armel
héngen symmetrisch, leicht ausgestellt, an den Seiten herab. Die sich daraus erge-
bende Kreuzform vermittelt wie auch die Uberkreuzten Hande und die Auftellung
ds Triptychon sakrale Assoziationen. Die drel untersten Bilder, die die 'Socke-
zoné bilden, zeigen jewels en unterschiedlich postioniertes Jackett. Dessen
Form |&% auf eine sich darunter befindende Person, die sich das Jackett tber den
Kopf gezogen hat, schlief3en.

In Melancholie der Sthle wie auch im gesamten Werkkomplex Formali-
serung der Langeweile hat Sch eine Verdnderung zu den Werkgruppen der
70er Jahre vallzogen, dadurch, dal3 Klauke seine vormds spiderisch eingesetzten
Kleldungsstiicke und Requisiten durch sparsamere Mittdl ersetzt.

In den 70er Jahren begann Klauke mit Salbstinszenierungen, die sch mit Themen
der Geschlechterrollen, Sexuditét, Langeweile und Tod auseinandersetzten.>*

8 siehe in: Andreas Vowinckel/ Evelyn Weiss (Hrsg.): Jirgen Klauke, Eine Ewigkeit ein
Lé&cheln, Arbeiten 1970-1986, Kdin 1986, S. 176f.
*9 K atal og Neuerwerbungen, Wolfsburg/ Bonn 1993, S. 104.
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Klauke bediente sch anfangs mest weiblicher Kleidungsattribute, wie z.B. in
seiner dreizehnteiligen Fotosequenz von 1974 Masculin/Feminin, in der er einen
Gechlechtertausch  dargtdlt. In s@nen  Inszenierungen  gelte Klauke in
provokanter Form, mit Hilfe von weblichen und ménnlichen Verkleidungen,
etablierte Normen und Geschlechterrollen in Frage. Auch andere ménnliche
Kingler gingen in Fotografien auf das 'cross-over' der Geschlechter ein wie etwa
Marcel Duchamp, der sch 1921 von Man Ray in Frauenkleidern fotografieren
lie’t und die Person auf dem Bild ds "Rrose Sdavy"™™ bezeichnete. Duchamp
wollte auf sain webliches Ich verweisen.®®* Inspiriert von Duchamps Fotografie,
zeigte sch auch Andy Warhol in der Fotografie Altered Image 1981 als Frau
geschminkt mit Perlicke und welblicher Pose, jedoch in ménnlicher Bekleidung
mit Hemd, Krawatte und Jeans>** Diese Form der Androgynitét adaptierte die
Mode in den 90er Jahren zunehmend in geschlechternegierender Kleidung, diese
as"Unisex" deklarierte.

Mitte der 70er Jahre tritt der Mensch in Klaukes Fotosequenzen in Korrespon
denz mit dltaglichen Gegengténden wie Mobiliar und Kleidung. In ener ebenfals
dreizehnteilligen Fotosequenz von 1975 Allein sain ist eine Erfahrung von
immer weniger selt Klauke eine aus df Stationen bestehende Passion dar. Der
Protagonist geht um enen Tisch mit sechs Stihlen herum, auf deren Lehnen
Jacketts hdngen, die er sch nach und nach Uberzieht, bevor er aus dem Bild tritt.
Die im letzten Bild umgeworfenen Stihle zeugen von saine ehemdigen

Anwesenheit, >

Waren die friilhen Arbeiten eher provokant und narzistische Selbstdarstellung, so
zeichnen dch die folgenden Fotoserien durch ene ruhigere, analytischere
Dargtdlungswveise aus. Inszenierte Klauke seine ersten Fotosequenzen ausschliel?-

501920 hatte sich Duchamp das Pseudonym Rrose Sélavy (=Eros c'est la vie) zugelegt. vgl.
Kranzfelder, Surrealismus und neuere Modefotografie, 1993, S. 106.

! Roger Marcel Mayou: Das Selbstbildnis as Kunstwerk: Body-Art oder die
Weiterentwicklung des Selbstportréts, in Erika Billeter (Hrsg.): Das Selbstportrét im Zeitalter
der Photographie, Bern 1985, S. 80-95, hier S. 87f.

%2 Christoper Makos: Warhol-Makos, Ein personliches Photo-Album, Wien 1989, S. 75.

%3 Honnef, Klauke, Lexikon der Gegenwartskunst, 1988, S. 7.
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lich mit seiner Person, treten in spéteren Arbeiten auch zwel oder drel Akteure
auf. Der Raum, in dem das Geschehen dattfindet, ist gleichméig ausgel euchtet,
0 dald die Umgebung undefiniert bleibt und den Betrachter nicht von der
zentralen Person ablenkt. Der Stuhl s ein Mdbelstiick, das seine Form aus den
menschlichen Proportionen erhdten hat, verschmilzt mit der Figur und dem
Jackett zu einer Einheit. Die Requisiten, der Stuhl und das Jackett werden von
ihrer Funktionditét und Nitzlichkelt befreit und zu eigensténdigen, von der Person
unabhédngigen Dingen. Eine Verénderung zeigt sch auch in der Auswahl der
engesetzten Kladungsstiicke. Die mannlichen Akteure tragen mest dunkle

klassische Herrenanzlige in schwarz oder graul.

Diee Typiserung der ménnlichen Figur fuhrt Klauke in dem 1990/1991 ent-
standenen Werkkomplex Sonntagsneurosen fort. Klauke und seine Mitspieler
tragen enen dunklen Anzug, dieser wird in verschiedenen Sequenzen mit den
Accessoires eines Hutes und eines Spazierstocks kombiniert. Diein seinen frihen
Arbaten immer wieder auftretenden biografischen Ziige, die er durch die Prasenz
seiner Person und unter Einsatz seines Koérpers zum Ausdruck gebracht hat, snd
hier durch das Tragen ener dereotypen Mannerkledung neutrdisert und
entindividudisiert worden.>* Auch die Frauengestdt, die in den Sequenzen
Heimspiel (Sonntagsneurosen) (Abb. 15) und Vertikale Schwere
(Sonntagsneurosen) auftaucht, ist in ein schwarzes, zaitloses Kleid gehtlllt, das
jedeindividuelle Korperlichkeit negiert.>>

Das schon in friheren Arbeiten behandelte Thema der Geschlechterbeziehungen
greift Klauke in den zuletzt genannten Fotosequenzen in anderer Form wieder auf.
In enem dunkd ausgeeuchteten Raum stellen eine weibliche und eine ménnliche
Pason zussmmen mit enem Tisch und enem Suhl in daren
Korperabstraktionen en ‘Bild der zwischeomenschlichen Beziehungen dar.
Dabe verschmezen beide Personen durch ihre Kleidung, die Frau in einem

%4 Jochen Poetter (Hrsg.): Jirgen Klauke, Sonntagsneurosen, Staatliche Kunsthalle Baden-
Baden 1992, S. 12.
**Ebd.,, S. 12.
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schwarzen langen Kleid und Klauke in @nem Anzug mit Hut, zu eénem Wesen.
Entweder verdeckt die Frau den Mann mit ihrem Kleid, so dal3 nur noch dessen
Beine und Schuhe zu sehen sind, oder das Schwarz der Kleidung macht in der
Fotografie, die in der schwarzen Héche kaum Binnerzeichnung zeigt, keine oder
nur vage Differenzierungen zwischen den Personen moglich. Im starken Kontrast
zu dem dlgemein dunklen Grundton der Bilder und der schwarzen Bekleidung der
Personen stehen das in Weil3 erstrahlende Gesicht der Frau, die Hande des
Mannes sowie die Lichtreflexe auf ihrem pomadiserten Haar und seinen Schuhen.
Die Fotos Snd meg in ener streng zentrierten oder symmetrischen Komposition
konzipiert.>*® Wie schon in Melancholie der Stiihle steht auch in den Fotofolgen
Vertikales Denken und Inneres Milieu der Protagonist, wiederum von Klauke
Im schwarzen Anzug verkorpert, in @nem Spannungsverhdtnis zu den ihn
umgebenden Objekten - einem Stuhl, Tisch, Regd und Hiten. In Vertikales
Denken gehen auf einem Tisch zwei mit Hiten geflllte Regastelen. Unter dem
Tisch, auf einem Zwischenbrett, liegt der Akteur ausgestreckt auf dem Rucken, er
wendet dem Betrachter einmal die Ful3e und ein anderes Md den Kopf zu. Auf
anderen Bildern kriecht er gerade unter dem Tisch hervor oder kauert sich wieder
kniend darunter zusammen.

In der Bildfolge Inneres Milieu korrespondiert der Akteur, der im ersten Bild
nicht anwesend i, mit einem Tisch und ener aus aufenandergestapelten Hiten
bestehenden Stedle auf e@nem Stuhl. Klauke, dessen Gesicht durch seine
Kopfhaltung im Verborgenen bleibt, sitzt oder hockt unter dem Tisch, ein anderes
Mad geht er daneben. Im letzten Bild ist er, wie im ersten, nicht mehr anwesend.
Nur der veranderte Standort von Stuhl und Hutstele zeugen von einer vorherigen
Anwesenheit eines Menschen. Das Motiv des verdeckten Kopfes findet sch
durchgangig in beinahe dlen Werkphasen von Klauke.

Schon in frihen Arbeiten der 70er Jahre wie z.B. in Verschleierungen von 1973

behandelte er das Thema des Verschlderns und des Sichverbergens. In den

%€ Ephd., S. 13.
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anchlief3enden Werkfolgen griff er dieses Themain anderer Form wieder auf. In
Melancholie der Suhle zieht e sSch unter einem Jackett zurlick. In
Sonntagsneurosen neigt er den Kopf haufig so, dal? nur der Hut angtelle seines
Gesichtes zu sehen i, oder er verbirgt sein Haupt, wie schon erwahnt, unter dem
Kled seiner Partnerin. Das Moativ von "kopflosen” Gestdten erinnert an Figuren
von Hieronymus Bosch. Das verhtlite Haupt ist im kungthistorischen Sinne ds
Symbol der Trauer und der Maskierung bekannt.”>” Wie ba Magritte kann es
Ungchtbarkeit bedeuten oder im Sinne von Klauke auf 1dentitétswvechsd und die
Entindividuaiserung anspiden, die e schon mit der typigerten Einheltskledung
zum Augdruck bringt. "Der Kopf, das Gedcht ig immer individudl, die
K 6rperlichkeit aber neutral ">

Spiderisch und ironisch wirken dagegen die Bildfolgen Phantomempfindung mit
ene durch das Bild fliegenden Hutstde und Seigerungsphanomen, in der
Klauke versucht, eine Hutstele auf dem Kopf zu baancieren, bis se kippt, sowie
Gesichtsfeldeinengung, in der Klauke an einem Tisch frontd zum Betrachter
gtzt, vor sch hin schaut oder die Augen geschlossen hdt, anscheinend ohne das
Geschehen der um ihn herum fliegenden Hite wahrzunehmen. Die Hite erhaten
in diesen Darstellungen ein Eigenleben. In Phantomempfindung scheinen sesch
in ener skulpturden Formation, die Sch tellt oder einen enzenen Hut auffangt,
unabhangig von enem menschlichen Wesen und von ihrer Zweckmédgkeit
befrait, durch den Bildraum zu bewegen. Die von links in den Bildraum ge-
wirbelten Hite in Gesichtsfeldeinengung sind ebenfdls nicht von der am Tisch
Stzenden Person Klaukes abhangig. Se scheinen um ihn herumzutanzen und sein
Gesicht zu verdecken, am Ende Stzt er wieder dleine am Tisch wnd hét sch
schmunzelnd die Hand vors Gesicht, ds ob ihn der Spuk amiisiert hétte.

%" Evelyn Weiss: Ikonographische Aspekte im Gesamtwerk, in: Andreas Vowinckel/ Evelyn
Weiss (Hrsg.) Jirgen Klauke, Eine Ewigkeit ein Lacheln, Arbeiten 1970-1986, Kdln 1986, S. 9-
15, hier S. 10.
**Epd., S. 10.
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An dieser Stdle soll ein kurzer Einschub zur Kulturgeschichte des Hutes, spezidl
des Herrenhutes, efolgen, der schon be René Magritte und Max Ernst
besondere Beachtung fand.

Die Kulturgeschichte des Hutes beginnt etwa im 13. Jahrhundert, ds die
Kopfbedeckung neben der Schutzfunktion auch ds sozides Zeichen an Be-
deutung gewinnt. Als solches waren verschiedene Kopfbedeckungen bisher
vorrangig Herrschern und Geistlichen sowie Schamanen und Kriegern vorbe-
halten. Sait dem 14. Jahrhundert teilt die Kopfbedeckung etwas Uber den Stand,
Rdigion oder politische Zugehdrigkeit ener immer breiter werdenden
Trégerschaft mit.>® Seither entwicketen sich Uiber die Jehrhunderte hinweg die
verschiedensen Hutformen. Der hier von Klauke benutzte, steife sogenannte
Bowler-Hut sammt aus England um die Jehrhundetwende und war in
Deutschland wéhrend der Weimarer Republik stark vertreten.

Als diese dann beendet war, wurde auch der Bowler-Hut degradiert und erhidt
im folgenden Bezeichnungen wie “ Judenhelm” oder “ Jidischer Stahihdm* > Der
Bowler-Hut in den Fotoserien von Klauke gehtrt zum dunklen klassschen
Herrenanzug, der keiner bestimmten Zeit oder Mode unterliegt. Wie schon
erwadhnt, hat sch die Herrenkleidung im Gegensatz zur weiblichen Kleidung sehr
vid weniger modischen Veranderungen unterworfen. Klauke nutzt die
Schutzfunktion des Hutes, in dem er sein Gesicht dahinter verbirgt. Ebenso sucht
e, im Schutz ene birgelichen Einheitskledung seine Pearsonlichket zu
verdecken. Es gelingt ihm, den Hut in weiteren Darstdlungen ds spiderisches
Objekt enzubringen, das sdbst von saner ehemds zugewiesenen soziden
Zechenfunktion befreit ist.

Klauke benutzt, wie er selbst sagt, das Medium der Fotografie, um seine
Phantasien und fiktiven Vorgtellungen bildnerisch darzustellen.®® Er spricht bel
der Fotografie von ener "Bilderfdle’, die dem Betrachter eine rede Abhildung

®9 Vgl. Lisa de Boor: Kleidung as Urbild, Hemd, Hut, Hose, Stuttgart 2.Aufl. 1981,
(Erstauflage 1968), S. 33f.

*Epd., S.54.

%L "Der Bildgedanke ist das Priméare, firr die fotografische Umsetzung ist ihm jedes geeignete
Mittel recht.”, Poetter, Sonntagsneurosen, 1992, S. 14.
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von Wirklichkeit vorgaukeln kann. Die Kleidung dbernmmt in Klaukes
Inszenierungen verschiedene Rollen. Als Requist findet sSe in sanen frihen
Arbeten Verwendung zur Darstelung von Rollentausch und Geschlechterkampf.
In spéteren Arbeten Ubernimmt Se fir die Akteure die Funktion der Typiserung.
Somit soll zum Ausdruck gebracht werden, dal3 es nicht mehr um die
Gedankenwelt einer bestimmien Person geht, sondern das stereotype Aussehen
der Akteure schafft Raum fir andere Dargtellungsinhdte.

Ein waterer Aspekt, der hier mit der Kledung verbunden wird, ist die Rolle des
Stdlvertreters. Das verlassene Jackett, das Uber einem Stuhl héngt, und die leeren
Hte verweisen durch ihre Anwesenheit auf einen nicht zu sehenden Trager. Oder
de werden, wie mit den Hiten geschehen, von ihrem bekannten Zweck
entbunden und ds &sthetisches Mittedl eingesetzt. In Klaukes Werken findet
Kledung in jeder dieser angesprochenen Formen Eingang. Er bedient sch der
Kleidung ds Ausdruckstréger innerhab seiner inszenierten Bildgedanken.

b) Cindy Sherman

Die inszenierte Fotografie war bisher das ausschliefdiche Medium der Kiingtlerin
Cindy Sherman (¥1954)>%? In den meigen ihrer Bilder igt sie ihr eigenes
kinstlerisches Mittdl, das de ener gandigen Vewandlung unterzieht. Ergt sat
Ende der 80er Jahre erscheinen angtelle ihres Korpers kiinstliche Korper- oder
Puppenteile.

In"Untitled, #122" (Abb. 16) von 1983 steht die Kiingtlerin Cindy Sherman mit
gebdlten Fausten und leicht zusammengesunkenem Oberkérper zentra im Bild,
wie vor einer hellen Fotoleinwand. Ihre gesamte Haltung driickt Aggressivitét aus.
Se tragt eine blonde Periicke, deren Haare beinahe vollgandig ihr Gesicht
verdecken und nur en rotunterlaufenes Auge freigeben. Aufgrund ihrer
verkrampften, ungeraden Korperhdtung wirft das lange, eng geschnittene,
schwarze Kleid unterhab des obersten Knopfes Faten, die dem eleganten Schnitt

%2 Ende 1997 zeigte Sherman ihren ersten Kino-Film Office Killer, siehe Peter Sager: Der
ganz normale Horror, in: ZEITmagazin, 1997, H. 47, S. 30-39, hier S. 33.
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des Kleides entgegenwirken. Die Perticke und das Kleid, eéngt modische
Attribute, wirken durch die Art der Kérperhaltung und des Tragens absurd.

Die 1983 entstandenen Costume Dramas hilden die erste von vier Fotoserien,
die Sheman im Zusammenhang mit der Modefotografie inszeniert hat. Auf
Initiative von Dorothee Bason fotografierte se sich fur eine Verdffentlichungim
Interview Magazine ds Modd fur ausgewahlte Designerkleidung von JeantPaul
Gaultier oder Comme des Gargons.>® In ihren Fotografien sdlt e eine Antithese
Zu den Ublichen glamourdsen Modefotografien her. Der Gesichtsausdruck der
"Moddle™® variiert von diimmlich Uber verklért bis hin zu bése und aggressiv,
wie es das obige Beispid zeigt.

Ein Jahr spéter erhdlt Sherman von Dorothée Bis, Leiterin einer frazdsischen
Modefirma, den Auftrag, ebenfdls eine Mode-Serie fur die franzéssche
Zeitschrift Vogue zu erstdlen.®® Diese Darstelungen stehen in noch krasserem
Gegensatz zu den von der Modefotografie verwandten Kiriterien, as es in der
ersen Serie von 1983 zu sehen war. In kihler Umgebung présentiert Se ihre
"Moddle’' in enem villig desolaen Zustand. Sie blicken gpathisch oder
niedergeschlagen vor sich hin und erwecken den Eindruck von kranken und
hilfesuchenden Menschen. Auffdlig ist auch, dald die Kledung nur noch in
dtzender Postion und Ausschnitten prasentiert wird und daher immer walter in
den Hintergrund riickt.>®

Fast zehn Jahre spéter greift Sherman 1993 und 1994 das Thema der Mode zwel
weitere Mae auf. Fir Harper's Bazaar zeigt Se eine Rehe von Desgner-

moddlen in weniger digterer Atmosphére. Die Kuingtlerin hebt in der Darstellung

%3 Amada Cruz: Movies, Monstrosities, and Masks: Twenty Years of Cindy Sherman, in:
Katalog Cindy Sherman, Retrospective, Museum of Contemporary Art Chicago und
Museum of Contemporary Art Los Angeles 1997/ 1998, S. 1-17, hier S. 8.

* Eswird vorausgesetzt, da es sich um die K iinstlerin personlich handelt.

%% Cruz, Sherman, a.a.0., S. 8.

% Ulf Erdmann-Ziegler sieht die Fotografien mit Designermode als "recht deutlich
aggressiver Akt [...], gegen die Macht von Trends und Stilen [...].", ders.: Frau mit Werk,
Regie und Modell bel Cindy Sherman, in: Felix Zdenek/ Martin Schwander (Hrsg.): Cindy
Sherman, Photoarbeiten 1975-1995, Muinchen 1995, S. 27-37, hier S. 35.
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der Moddlle den theatralischen Moment hervor. Im néchsten Jahr folgte noch eine
M ode-Serie fur die japanische Modefirma Comme des Gargons.®’

In der Dargtdlung Untitled #280 (1993) fur die Zetschrift Harper's Bazaar tragt
Cindy Sherman eine Patchworkkreation der Modeschopfer Dolce & Gabbana
Die Aufnahme zeigt Se in stark verkirzter Aufsicht mit Ubereinandergeschlagenen
Beinen, blonden Strohhaaren und einem zu dem Patchwork-Anzug passenden
Hut. Das Gesicht hat sie mit groben, bakenartigen Strichen geschminkt, die ihr
das Aussehen eines Clowns verleihen. Der Schnitt der Kleidung wird vollsténdig
durch ihre in sch zusammengesunkene Haltung, der Wah! des Bildausschnitts und
nicht zuletzt durch die vollige Uberladenheit der Dargelung unkenntlich
gemacht.*®®

Untitled # 279 (1993) entstand ebenfdls fir die FashionSeriein Harper's
Bazaar und zegt die Kundlerin in einem wel}en Brautkleedmodel der
Modeschopferin Vivienne Westwood Stzend in der Hatung des von Diego
Veazquez 1644 gemdten Zwerges Sebagtian de Morra. Sherman zeigt kein
verfuhrerisch schreitendes Modell, sondern eine zur Liliputanerin geschrumpfte,
‘verwahrloste Frau mit schmutzigen Socken und der Unterhose auf dem Kopf.
Die Wirklichkeit wird von Sherman deformiert, indem se en Gegenbild entwirft,
dessen Vorbild aus der Malerel stammt.>®

Das Verwirrspiel zwischen Mderei und Fotografie, das sich im gesamten Werk
von Cindy Sherman feststellen 18, ist ein wesentlicher Bestandtell ihrer Arbeiten.
Cindy Sherman Ubertrégt die Asthetik der Mderel auf die Fotografie. Sie 'malt’

*"Ebd., S.8.

%8 Ehd., S. 36.

% Christa Schneider: Cindy Sherman, History Portraits, Die Wiedergeburt des Geméaldes
nach dem Ende der Malerei, Miinchen 1995, S. 38f.
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mit Licht, Scheinwefen und Fltern, s0 wie mit Masken, Schminke und

Kleidung.>"

Die Kleidung spidt fur Cindy Sherman in ihren fotografischen Arrangements eine
wesentliche Rolle. In den kleinformatigen schwarzweil}en Film Sills (1977-
1980) schafft se, nicht zletzt auch durch die Kleidung, eine Atmosphére von
Filmen der 50er Jahre. Fir die nachfolgenden Serien in den 80er Jahren wechsdlt
se zu grol¥ormaigen Hochglanz-Farbfotografien, die se zur Darstelung der
Serie History Portraits und den Costume Dramas verwendet. In den History
Portraits greift Se wieder Beziige zur Mderel auf und inszeniert Sch in der Rolle
der Hauptfigur berihmter historischer Gemdde. Dabel bedient de sch der
Kleidung as Requisite der Verkledung und des Rollenspids. (Abb. 17)

Interessanterwelse bezient se sch in ihrem Higory Portrait Untitled # 204,
(1989) auf drei Portrétdarstellungen des Maers Jean Auguste Dominique
Ingres’™, auf dessen , Die grofe Badende* von 1808 auch schon die Fotografie
Le violon d'Ingres (1924) von Man Ray zuriickgeht. Die Kleidung verhilft ihr
neben anderen Requigiten, wie Schminke und kiinglichen Korpertellen, in eine
andere ldentitdt zu schitipfen. Cindy Sherman benutzt fir ihre inszenierten Bilder
das gesamte Repetoire enes FIms Se verenigt Autorin, Regisseurin,
Schauspielerin, Styligtin, Buhnenbildnerin und Beleuchterin in ener Person. In
diessm Sinne entnimmt de die Kledung wie bam HIm oder Theater einem
Kleiderfundus, der ihr as Requiste erlaubt, neue Rollen und Verkleidungen

anzunehmen.

In dlen diesen fotografischen Serien bis in die 90er Jahre hinain spidt Cindy

Sherman, in immer wieder wechselnden Gestdten, die Hauptrolle ihrer Inszenie-

*’% Schon die Verwandlung von Cindy Sherman ist malerischer Art, in: Schneider, Sherman,
1995, S. 36f.

*1 Sherman faflt die drei Geméde von Ingres, Madame Motessier (1856), Madame de
Senonnes (1814-1816) und Madame Philibert Riviére (1805) in der Darstellung Untitled #
204 (1989) zusammen, vgl. Rosalind Krauss: Die History Portraits, in: Rosalind
Krauss/Norman Bryson: Cindy Sherman, Arbeiten von 1975-1993, Minchen 1993, S. 173-
174, hier S. 173f.
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rungen. Anders ds Klauke geht es Sherman nicht um die 'reden’ Beziehungen der
Menschen untereinander, sondern se benutzt die Methode der Fotografie, um
schon bekannte Bilder aus Medien, Kunstigeschichte und Werbung dem
Betrachter vorzufiihren. Aus diesen uns bekannten Bildern greift Se Sch spezidl
die Dargdlung der Frau und die ihr in der Gesdllschaft zugewiesenen Rollen
heraus und zeigt diese in kiingtlich anmutenden, héufig beklemmenden Situationen.
Vor diesem Hintergrund sind auch die Aufnahmen der Fashion-Serien zu sehen.
In ihren Fotografien legt Sie es darauf an, die Desgnermode a's solche durch ihre
Art der Dargtelung beinghe unkenntlich zu machen.®” In ihren Inszenierungen
versucht Sherman die Mittel, mit denen die Modefotografie unerfiillbare Winsche
bel den Kunden weckt und eine Scheinwet aufbaut, mit deren eigenen Sujetszu
entlarven.

Als Kinglerin wendet Se sch gegen die plakativen und nicht durchschaubaren
Methoden der Werbung und Modefotografie, die in den Bereich der Kunst
einzudringen versuchen.®” Indem Sherman sich der "Nachahmung” bedient, greift
se die schon von Man Ray und Wolfgang Tillmans kritisch reflektierte Verein-
nahmung von Kungstilen durch die Modefotografie auf und unterl&uft se dadurch
gechzeitig. UIf Erdmann Ziegler bezeichnet die aggressive Hatung der
Kunstlerin, die gegen die Modevorgaben und "[...] gegen Stile[...]" gerichtet i,
mit dem Begriff "[...] theatralisch [..]".>"* Sherman ahmt den schon nachgeshmten
Sl der Modefotografie in ihren Bildern nach und fihrt diese ad absurdum.

Sait 1985 reduziert Cindy Sherman ihre Anwesenheit in den Bildern immer metr.
Zuriick bleilben die verlassenen Schaupléize oder die leeren Hillen wie in dem
Bild Untitled, #168 (Abb. 18) von 1987. Dort lassen Abdriicke im Sand
Korpertelle wie Hande und Beine erahnen. Das auf dem Boden mit weil3
gerlschter Bluse drapierte Kostim erganzt sich mit den Gliedmal3en im Sand zu
ener imagnaren Figur. Am oberen Halsausschnitt ist eine HalSkette plaziert. Aber

*2\/gl. Erdmann-Ziegler, Sherman, a.a.0., S. 35f.
*" Vgl. Ivo Kranzfelder: Uber Cindy Sherman, Die Gleichschaltung der Bilder, in: Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst, Miinchen 1992, S. 3-11, hier S. 7ff.
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die Kleidung i leer. Se liegt zwischen Bildschirmen und Computerkaben auf
dem kornigen Sandboden. Am unteren Rand ragt ein verlassener Schuh mit dem
Absatz ins Bild. Die Jacke des Kostims it leicht aufgeschlagen, so dal3 man das
Label ekennen kann. In der &ul3eren Brusttasche steckt ein Kugelschreiber. The
empty dress, so lautete auch der Titd ener Ausstelung aus New York, die
zwischen 1994 und 1995 durch die USA tourte und an der Cindy Sherman mit
diesem Bild betaligt war. Das beunruhigende ist, dal3 das leere Kostim nicht
daliegt, as ob es von einer Person abgelegt worden wére, sondern as ob es
angezogen die Korperhdtung eines imagindren Menschen, von dem nur noch
Abdriicke im Sand erkennbar sind, eingenommen héite. Sherman benutzt das
Kleid, wie schon bei Klauke zu sehen war, ds Stellvertreter fir den Menschen.

Haufig Snd die Fotografien von Sherman als Selbstportréts bezeichnet worden.
Dagegen weist Jan Avgikos darauf hin, dal3 man nie die Person Cindy Sherman
Zu Gesicht bekommt, hdchgtens die Kiingtlerin, die die Stereotypen verschiedener
Rollen verkorpert.>™ Noemi Smolik bezeichnet die Aufnahmen als 'Masken'.
Masken, durch die der Betrachter automatisch dezu verleitet wird, das
dahintersehende zu suchen. Allerdings i es unwichtig, welche Wahrhet sch
dahinter verbirgt, die Wahrheit zeigt sch in der Maske selbgt. Die Authentizitét
liegt in der Maske, in der Verkorperung einer Rolle. Smolik seht in der Maske
enen Fetisch. Ein Fetisch wird mas in sexuellem Zusammenhang oder fUr eine
rituele Handlung gebraucht. Es ist eine Mddlichkelt, die Uterslien und damit auch
die Kleidung in den Fotografien von Sherman ds Fetische anzusehen, die Se ds
Trager ihrer kinglerischen Absichten einsetzt.>™® Allerdings haben zahlreiche
Interpretationen des Werkes von Cindy Sherman bewiesen, dal3 es sich jeder
eindeutigen Interpretation entzieht und sicherlich auch entziehen will. Statt dessen

%4 Erdmann-Ziegler, Sherman, aa.0., S. 36.

*” Jan Avgikos: Auf der Suche nach dem Gesicht in Cindy Shermans Fotografie, in: Katalog
Jurgen Klauke/ Cindy Sherman, Miinchen 1994, S. 41-46, hier S. 42.

*® Noemi Smolik: Maske, ein Ort des Subversiven, in: Katalog Jirgen Klauke/ Cindy
Sherman, Muinchen 1994, S. 72-75, hier S. 73f.; siehe auch zur Fetisch-Bezeichnung, Jocks,
Cindy Sherman, aa.O., S. 347.
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sollen dem Betrachter seine eigenen Erinnerungen und Phantasen bewuld

werden.>”’

53 Kledung als Skulptur

a) Erwin Wurm

De Wiena Kindler Erwin Wurm hat 1996 auf Einladung der Zeitschrift
EastWestEnd eine Fotoserie, bestehend aus sechs Farbfotografien Ohne Titel,
gechaffen, in der er sch wie Cindy Sherman der Kleidermodelle von bekannten
Modeschopfern, darunter Jean Paul Gaultier und Daniel Hechter, bedient. Diese
sehr stark farbigen, in der Struktur grobkornigen Fotografien zeigen jewells vor
einem weil3en, undefinierten Bildraum eine Figur, deren Korperkonturen durch die
Art und Welse, wie se die Kleidung Ubergezogen hat, fir den Betrachter nur
noch erahnbar sind. Der Korper ist vollst@ndig von der Kleidung bedeckt. Wurm,
der auch in den Medien Video, Plagtik und Zeichnung arbeitet, Ubertrégt sein
algemeines Werkkonzept auf diese Fotografien. Wurm arbeitet hier zwar, wie
Sherman und Klauke, mit der inszenierten Fotogrefie, aber er tritt in seinen
Werken, von wenigen Sdbstportréts abgesehen, nicht saber auf. Es geht ihm
weder um das Verkleiden, das Einnehmen von Roallen, noch nimmt er Bezug auf
gesdlschaftliche Aspekte. Seinen  kiingtlerischen  Ausgangspunkt  bilden die
Skulptur und das Volumen. °”® Der Mensch spielt nur as Verformer und Beweger
der dul3eren Hulle eine Rolle. Zu sehen bekommt der Betrachter die Kleidungs-
stiicke, die Uber einen nicht erkennbaren Korper gestilpt sind. Aus seiner
Erfahrung setzt der Betrachter einen menschlichen Korper voraus, welcher der
aul¥eren Hille seine Form gibt. Diese schrillen Kledungsmodelle wie Mantel,
Pullover und Hosen sind durch das von Bekanntem abweichende Trageverhdten
verfremdet, deformiet und zu unbekannten skurilen Formen verwanddt. Die
Kleidung wird zwar in ihrer egentlichen Funktion - as Bedeckung eines Korpers

*" Avigkos, Cindy Shermans Fotografie, aa.O., S. 40.
*® Siehe Rainer Fuchs: Skulpturale Behauptungen, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S.
21-27, hier S. 21f.
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- dngesetzt, dlerdings entgegen der vom menschlichen Korper vorgegebenen
Form. So stecken menschliche Beine plétzlich in den fir die Arme vorgesehenen
Offnungen. Wie schon in sainen Videos filhrt Wurm mit der Abdnderung einer
banden dltéglichen Handlung, dem Anziehen von Kledung, einen plastischen
Prozef3 vor. Normaerweise ist die Funktion der Kleidung darauf ausgerichtet,
sich der Form des menschlichen Korpers anzupassen. Wird die Kleidung durch
extreme Dehnung in nicht vorgesshener Weise angezogen, SO entstehen
unbekannte Formen, die auch das bisher bekannte Kleidungsstiick auf den ersten
Blick ds etwas Fremdes in Erscheinung treten lassen. Das Bekleldungsstiick
erhdt eine andere as die vorgesehene urspringliche Funktionditét. Es it sdbst
zum Raumgestater geworden.

54  Klederhille Die Abwesenheit desKoérpers

a) Kathy Grove

Vor enem anderen Hintergrund ds Erwin Wurm thematisert die amerikanische
Kingtlerin Kathy Grove (*1948) in ihrer Arbeit The other Series. After Man
Ray von 1992 die Abwesenheit des Korpers, insbesondere des welblichen
Korpers. Se kopiert das berihmte Bild von Man Ray Violon d'Ingres beinahe
vollgandig, nur den weblichen Torso 1&% Se &% Se im Dunkd des
Hintergrundes verschwinden. Was bleibt, snd die textilen Hillen, der Turban und
das Hufttuch sowie die beiden ener Violine entnommenen Zeichen auf dem nicht
mehr vorhandenen Ricken. Kathy Grove verweist in Other Series, in denen Se
sch vorwiegend der Bilder ménnlicher Kollegen aus der Kunstgeschichte bedient,
symbolhaft durch die Abwesenheit des weiblichen Korpers auf die 'Abwesenheit
der Frau' in ener médnnlich gepragten Geschichte und spezidl auf ihr Fehlen ds

579

Kunstlerinin der Kunstgeschichte.®”™ Das Weglassen des eigentlichen Motivs, des

* Ahnliche Absichten verfolgte Sherrie Levine, as sie in den 80er Jahren Bilder von
mannlichen Kinstlern abfotografierte oder Aquarelle nach deren Stil malte. Hinter einem
mannlichen Muster versteckt sich eine weibliche Autorin, was zum einen als "komplette
Eliminierung der weiblichen Stimme oder ihre vollsténdige Rickkehr Uber Referenzen
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weblichen Korpers, macht das Abwesende genauso wichtig wie das

Abgebil dete *°

b) Sarah Charlesworth

Auch in der Dargellung Figure (1983) aus der Cibachrome-Serie Objects of
Desire der Amerikanerin Sarah Charlesworth (*1944) wird der Korper bis auf
die Bekleidung des Abendkleides vom Schwarz des Hintergrundes absorbiert.
Zentrd vor enem schwazen Bildgrund erhebt Sch en glbrig gléanzendes
Abendkleid, durch das sich ein weiblicher Torso und die Hatung des nach vorne
gestellten Beines aozeichnen. Von der linken Brudisaite an schlingt sch eine
Schérpe in eénem Bogen Uber einen imagnéren Arm und fdlt Gber die gesamte
Lange der Figur, nach unten schmder werdend, auf den Boden, auf cem die
ungichtbare Person zu stehen scheint.

Charlesworth legt ihren Bildern schon vorgefertigte Bilder aus Werbung, Presse
oder FIm zugrunde. Anders ds Cindy Sherman, die Sch ebenfdls auf schon in
den Medien und in der Kunstgeschichte existierende Blder beruft, diese aber
nachinszeniert, fotografiert Charlesworth diese Vorlagen &b, um se dann zu ver-
fremden, indem se die Person, den Tréger des Kledungsstiickes, [6scht. Bel
diesem Kleid handdt es sch um das Abendkleid, das Marlene Dietrich 1936 in
dem HIm Desrre getragen hat. Durch das Entfernen des Korpers negiert die
Kinglerin die Individuditét der Person, die das Kleid trégt. Die leere Hiille kann
somit unabhdngig von seinem Trager ds Ausdruck der jewaligen kulturdl
geformten sexudlen, materidlen und &sthetischen Wunschvorgdlungen gesehen
werden.”® Das Negieren des Korpers aulerhab der Hillle des Kleides ist auch

mannlicher Kunst" interpretiert werden kann, in: Brandon Taylor: Kunst heute, K6ln 1995,
S.76ff.

%% Nina Felshin: Empty Dress: Clothing as Surrogate in Recent Art, in: Katalog Empty Dress,
Independent Curators Incorporated New Y ork, New York 1993, S. 7-14, hier S. 8, 38.

*'Ebd.,, S. 12.
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das Vefahren, das die Videokindlerin Gudrun Teich in ihren Videoarbet In

Schale geworfen angewandt hat.>

6. Kleidung in den Intermedia-K tinsten: Aktionskunst - Happening -

Fluxus - Performance

Sat den erden Zeugnissen menschlicher Kultur igt die Handlung as Aus-
drucksform einer kiinstlerischen und damit auch sozialen Idee zu beobachten. Die
Ausibung von Rituden in frihen Kulturen oder auRereuropdischen Ethnien igt in
ihren verschiedensten Ausfihrungen bis in die Gegenwart zu verfolgen. Die
Kinstler der Aktionskungt schopfen aus diesen urspriinglich motivierten
Potentialen, um in ihrem kiingtlerischen Handlungsprozel3 der Einhelt von Kunst

und Leben ngher zu kommen.

Aus dem Wunsch heraus, Kungt und Leben in ene neue Verbindung zu bringen,
integrierten die Kingler Anfang der 60er Jehre zum enen neue, reditétsnahe
Maeridien in die Kungt, und zum anderen erweiterten Se die kinstlerischen
Mitte um die Handlung und Aktion. Der Einbezug der Redlité& umfalde nun auch
das collageartige Zusammengdlen von Ereignissen und handlungsorientierten
Darbietungen unter Einsatz von multimediaen Ausdrucksformen. Aktion as Kunst
bedeutete, dal? jede rede Handlung Kungt sein konnte und damit auch
Handlungen des téglichen Lebens.

"Ich hatte immer das Gefuihl, dal’3 Kunst und Leben miteinander in Verbindung ste-
hen missen. Ich glaube, meine Aufgabe ist, etwas Uber meine Zeit zu sagen [...]
das bedeutet fur mich, ein Abbild meines Zeitverstdndnisses zu schaffen, [...] meine
Wirklichkeit, oder meine Drama-Wirklichkeit [...] wie ein Film oder Thester."*®

%% Die ausfiihrliche Besprechung dieser Videoarbeit erfolgt im Kapitel 9: Kleidung in der
Videokunst.

%3 Claes Oldenburg, in: Katalog Claes Oldenburg Dibujos/Drawings 1959-1989, IVAM,
Centre Julio Gonzélez, Vaencia 1989, S. 9, zitiert nach: Germano Celant: Claes Oldenburg und
das Gefuhl der Dinge, in: Katalog Claes Oldenburg, Eine Anthologie, Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn 1996, S. 15-31, hier S. 26.
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Ebenso vidfédtig wie die Aktionskunst selbst gestdtete sich die Rolle der Kleidung
innerhab der kiingtlerischen Aktionen. Die folgenden Beispide sollen jewells eine
der moglichen Formen verdeutlichen. Die Dargdlung spiegdt glechfals die
higtorische Entwicklung der Aktionskungt, die im Laufe des 20. Jahrhunderts in
ihrem Erschenungsbild zahlrechen kindlerischen Veranderungen unterworfen
war. Dabel soll auf die Kungtrichtungen des Dadaismus und des Happenings nur
begrenzt eingegangen werden, da diese schon im historischen Kontext des ersten
Tells der Arbeit behandelt warden. Se werden in Einzelbeispiden im zweiten
Kapitel bertickschtigt.

Zuvor bediirfen jedoch einige der verwendeten Begriffe einer kurzen Erklarung.
Aktionskunst lautet der Sammelbegyriff fir jene Kung, in der die Handlung ds
kingtlerische Ausdrucksform bildender Kingtler im Mittelpunkt steht. Vide
andere Begriffe wie Happening, Fluxus und Performance werden héaufig
ddlvertretend gebraucht, ohne darauf hinzuweisen, dald3 es sch dabei um
bestimmte Ausformungen der Aktionskunst handelt® Als Oberbegriff der
aktionigtischen Werke schldgt Rainer Wick die Bezeichnung Intermedia vor, da
dieser zum einen den gleichzatigen Einsatz der verschiedenen kinstlerischen
Medien wie Musik, Theater, Dichtung, Film etc. berlickschtigt und zum anderen
"auf die kunstlerische Erforschung der Grenzzonen zwischen den enzenen

Medien"® hinweis.

Anfang der 70er Jahre kam der Begriff der Performance aus den USA nach
Deutschland und begann sch ds neuer Oberbegriff fur ale Formen der Kunst
durchzusatzen, die Sch zentra auf Handlung beziehen. Performance steht fir eine
theaternahe, prozessude bildnerische Tétigkeit und zeichnet sch  durch
verschiedene Abstufungen in der Handhabung der Techniken, Materidien und

% Elisabeth Jappe, Performance, Ritual, ProzeR, Handbuch der Aktionskunst in Europa,
Miinchen/ New York 1993, S. 19.

%% Rainer K. Wick: Zur Soziologie intermediérer Kunstpraxis, Happening Fluxus Aktionen,
Diss., Kdln 1975, S. 7.
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Medien aus™® Der Beyriff bezient Sch vor dlem aif die st den 70er Jahren
aufkommenden Kungtrichtungen der sogenannten Body Art, Living Sculpture, Art
Performance, Total Art oder Behaviour Art,*®" die im wesentlichen den Korper
ds geddterisches Mittd ensetzen oder ithn einem psychologischen und
physschen Analyseverfahren unterziehen.®®® Aus Interesse an verschiitteten und
unbewulden Vorgangen werden nicht sdten rdigidse Handlungen und dem
Schamanismus entliehene Ritude aufgegriffen. >

Die enge Verbundenheit der Aktionskunst mit dem Theater und Schauspid bringt
es mit dch, dal? die Akteure Kleidung as Kostim im Sinne einer Verkledung
oder eines Rollenspiels einsetzen. Dabal entwarfen die Kiingtler, wie z.B. der
Dadast Hugo Bdl, die Kleidung selber oder bedienten sch aus enem
Kleiderfundus, bestehend aus indudtridler Alltags- oder Theaterkleidung. Claes
Oldenburg setzte die Kleidung in seinen Happenings Anfang der 60er Jahre ds
kinstlerisches Mitte e@n, um ener Einhat von Kung und Leben néher zu
kommen®® Neben der Auswahl enes unspezifischen, industridlen
Kleidungsstiickes besteht fur den Kingler auch die Moglichket, auf en dch
schon in enem festgelegten, funktionaen Kontext befindliches Kleidungsstiick

zuriickzugreifen, wie es der Wiener Aktionig Hermann Nitsch mit sainen

liturgischen Gewandern praktiziert hat.

Kleidung ds Kungmedium kann innerhab der Kungtaktion verschiedenen Ver-
anderungen unterworfen werden. Entweder it Se Objekt eines zerstorerischen
Aktes, wie etwa bel den amerikanischen Happeningkiinstlern, oder se steht ds

Medium im Zentrum einer vorgenommenen Zerstérung, die untrennbar von dem

%% Jappe, Performance, 1993, S. 9; vgl. auch Johannes Lothar Schréder: ldentitét,
Uberschreitung, Verwandlung, Happenings, Aktionen und Performances von bildenden
Kunstlern, Minster 1990, S. 1f.

%7 Jappe, Performance, 1993, S. 24f.

%8 Siehe zu K orper als Material: Schroder, Identitét, 1990, S. 3f., 19, 64ff.

9V/gl. Schroder, Identitét, 1990, S. 211ff.

% Die Kleidung als Kunstmittel geht auf die Innovationen der Surrealisten zuriick. In den
60er Jahren kam es zu einer Wiederaufnahme der realistischen Tendenzen als Antwort auf
dielange Zeit wahrende abstrakte Kunst.
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Menschen, der diese Kleidung trégt, zu betrachten igt, wie im Beispid von Y oko
Ono inihrer Aktion Cut Pieces zu sehen ist. Die Zerstérung der Kleidung, dieds
Angriff auf die Wirde, Intimitét und Personlichket des Menschen zu werten i,
geht in engem Zusammenhang mit der in den 70er Jehren auftauchenden
Korperkung, die sch intensv mit dem menschlichen Korper beschéftigt hat und
daher auch vergtérkt die zum menschlichen Erscheinungsbild gehdrende Kleidung
enbezogen hat.

Neben der Zerst6rung kann es wahrend der Aktion auch zu einer Herstellung von
Kledung kommen. Der Kingler entwirft en Kleidungsstiick und fertigt es auf
sine ezidle Weise an. Die Kleidung ist dso Produkt einer kiingtlerischen
Aktion, wie es das Bespid von Teresa Murak zeigt. Die handwerkliche
Hegdlung des Kleidungsobjektes kann ebenfdls Tel ener kinslerischen
Handlung sain, wie es Nikolaus Lang unter dem Titel “Nachvollziehen” mit seinen
ethnischen Grassmanteln gezeigt hat. Die Veraderung der Kleidung, die der
Kungtler trégt, kann aber auch as Nebenprodukt aus einer grof3er angelegten
Aktion hervorgehen. Im Bespid von Nitsch werden die weil¥en Hemdkleider
wahrend sener Madaktionen mit Blut und Farbe getrénkt. Als gspéere
Ingtalationsobjekte weisen se auf den Aktionsvorgang hin. Hier wird die abge-
legte Kleidung zum Rélikt, d.h. zum Zeugnis einer vorhergegangenen Handlung.
Einen Sonderfdl bildet die Kleidung, die Joseph Beuys wahrend seiner Aktionen
getragen hat. Der Fellmantel oder sein Hut sind Objekte, die durch die Person-
lichkeit und Handlungen des Tragers mydtifiziet werden und spéter in Form
abgelegter Reikte auf diesen verweisen. Am Belspid von Beuystritt die Kleidung
ds symbolisch aufgeadenes Zeichen in Erscheinung. Die Kledung, die san
personlich gewahltes Erscheinungsbild geprégt hat, i im Zusammenhang mit
seinem gesamten praktischen wie theoretischen Werkkonplex as ene "Art

1591

Ikonografie im Bilde™" zu lesen.

®L Michael Groblewski: "... eine Art Ikonographie im Bilde.", Joseph Beuys - Von der
Kunstfigur zur Kultfigur?, in: Michael Groblewski/ Oskar Batschmann (Hrsg.): Kultfigur und
Mythenbildung, Berlin 1993, S. 37-68.
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Anders ds Beuys, der es ba einem bestimmten Outfit belassen hat, verandern
Kingler wie Colette, Sdomé oder Eva& Adde ihr aulieres Erscheinungshild mit

Hilfe der Kleidung. Sie tragen ihre gewahlite Kleidung fir einen zeitlich begrenzten
Auftritt, genauer fir eine Performance oder anl&3ich einer Vernissageertffnung.
Auf fotografischem Wege wird ihr Erscheinungsbild jewells festgehdten. Viden
diesr Kingler dient die Kledung as Moglichkeit Uber enen temporar
begrenzten Zeitraum eine andere Identitét oder Rolle anzunehmen, um diee in
anem neuen kinglerischen Kontext zu verkorpern, wie Colette es in ihren
tableauxs vivant oder Lang versucht haben. Ahnliches trifft auch auf Kiinstler
wie Nitsch oder Beuys zu, die durch das Anlegen eines Priesterornats oder eines
Pelzmantels in ihrer Aktion einen Priester oder Schamanen zu verkorpern suchen.
Schliefdich gibt es noch die Kindler, die, wie Eva & Adde, ihr dffentliches wie
privates Auftreten in den Kontext der Kungt stellen. Ganz bewuld setzen seihre
Kleidung, die se fur jeden Anlal3 gesondert kreieren, s wesentliches Mittel ein,
um ihr eigenes Kunstwerk, das se ihrem Leben gleichsetzen, ins Bild zu setzen.
Es zeigt sch, dad die Kleidung ds kinglerisches Mittel in der Aktionskunst
aufgrund ihrer vielsatigen Verwendung und soziden Funktionen in ener grofien
Bandbreite Eingang gefunden hat.

a) Dadaismus. Hugo Ball

1916 grindeten die Dadaisten fir ihre Auftritte in Zirich das "Cabaret Voltaire'.
Wéhrend einer der ersten Verangtdtungen des Kabaretts deklamierte der Dadaist
Hugo Bdl (1886-1927) ein sogenanntes Lautgedicht, das aus willkUrlich
ananandergereihten Silben bestand. Seinen Vortrag hidt er beinahe unbeweglich

in @nem von ihm und Marcel Janko entworfenen kubistischen K artonkostiim. >

"Meine Beine standen in einem Saulenrund aus blau-gldnzendem Karton, der mir
schlank bis zur Hifte reichte, so dal3 ich bis dahin wie ein Obelisk aussah. Darlber
trug ich einen riesigen, aus Pappe geschnittenen Mantelkragen, der, innen mit
Scharlach und aulRen mit Gold beklebt, an Hals derart zusammengehaten war, dal3
ich ihn durch ein Heben und Senken der Ellbogen fllgelartig bewegen konnte. Dazu
einen zylinderartigen, hohen weif3 und blau gestreiften Schamanenhut. Ich hatte an

%92 Jiirgen Schilling, Aktionskunst, Luzern/ Frankfurt aM. 1978, S. 17f.
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dlen drei Seiten des Podiums gegen das Publikum Notenstander errichtet und stellte
darauf mein mit Rotstift gemaltes Manuskript, bald am einen, bald am anderen No-
tenstander zelebrierend."®*

Da die Dadaisten das Theater und Kabarett als addquate Form ihrer Ideen, Uto-
pien und Sozidkritik bevorzugten, spidte die Kleidung der Dardeler ene
wichtige Rolle. Das sdbgentworfene Kartonkostim engte Bdl in seiner
Bewegungsfreiheit stark ein. Die Unbeweglichkeit seiner Hatung aufgrund der
sperrigen Bekleidung stand der Absicht der Dadaisten entgegen, Bewegung und
Dynamik in die kiingtlerische Darstdlung bringen zu wollen. Hugo Bdl inszenierte
sch durch saine Kostimierung und seine Rezitation selber. Schon er verwies bel
der Bezeichnung seiner Kopfbedeckung auf die Affinitét seiner Kungt zum Ritud
des Schamanentums - ene Rolle, auf die auch nachfolgende Kingler Bezug
nehmen, dlen voran Joseph Beuys, der diese Beziehung am wetesten
auschopfte. Indem er sch mit einem Schamanen verglich, zeigte Bdl, dal3 er Sch
seiner soziden Rolle as Kingtler bewul war, dem es durch seine herausragende
Selung obliegt, ssnem Publikum Moglichkeiten neuer Sichtweisen und
Reflexionen anzubieten. Die Kleidung unterstiitzte d's kiinstlerisches Mittel in der
Form eines Theaterkostiims die Inszenierungen der Dadaisten, die durch das Zu-
sammerwirken akustischer, dichterischer und songtiger Aktionen ihre kingt-
lerischen Botschaften zu transportieren gedachten.

Die Auffiihrungen und Inszenerungen der Dadaisten, Futuristen und Surredigten
konnen as erste Formen intermedidrer Kundgtektionen im 20. Jahrhundert
angesehen werden. Wenn auch eine Einflunahme auf die intermediére Kunst
Ende der 50er Jahre nicht pauscha angenommen werden kam, so lassen sich

doch gewisse Paralelen, besonders mit Aktionen des Dadaismus, ausmachen.>*

%% Hugo Ball: Die Flucht aus der Zeit, Luzern 1946, S. 99, zitiert nach Schilling, Aktionskunst,
1978, S. 17.

¥ Wick weist auf die Gefahr hin, dal? die Rekonstruktion einer EinfluBnahme der Futuristen
und Dadaisten auf das Happening in eine Sackgasse fiihrt, obwohl er durchaus Bezilige zum
Dadaismus einrdumt, in: Wick, Intermedidre Kunstpraxis, Koln 1975, S. 33f. In den
Forderungen zur Merzbihne, die Kurt Schwitters 1918 formuliert hatte, sieht Becker
durchaus erste Anregungen auf die spater ausgefihrte Kunstpraxis des Happenings, siehe
Jurgen Becker: Einfuhrung, in: ders./ Wolfgang Vostell (Hrsg.): Happenings, Fluxus, Pop
Art, Nouveau Réalisme, Hamburg 1965, S. 7-18, hier S. 7f.
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Thomas Uberschreibt das Kapitd Uber die Happening- Aktionen mit dem Begriff
der "Neodadaistischen Aktionskungt".** Diese Paralde liele sich eventudl mit
dem Begriff der theatraischen Form beschreiben, die sowohl den dadaistischen
wie auch den Happeningaktionen zugrunde lag.

b) Das Happening in den USA: Claes Oldenburg

In ihren ersten Happenings Ende der 50er Jahre in den USA arbeteten Alan
Kaprow, Jm Dine und Claes Oldenburg (*1929) mit Materidien und Requisiten

aus Abfalprodukten sowie banden Alltagsgegenstdnden. Nach ihren Happenings
verblieben Objekte und Fotografien ds einzige Zeugnisse fur die vorherge-
gangenen Handlungen. Oldenburgs Aktion The Store bestand darin, aus
Pepiermaché und Abfdlen hergestdlte Gebrauchsgegengténde in ener ds
“Laden deklarierten Gaerie zu verkaufen. Aus den nach der Aktion
verbleibenden Objekten entstanden nachfolgend wiederum Environments.

"Die Performance ist die Hauptsache, aber wenn sie vorbei i, gibt es eine Reihe
untergeordneter Stiicke, die isoliert werden kénnen, Souvenirs, Restobjekte.">*

Da es sch bel den in den Aktionen eingesetzten Gegenstanden hauptséchlich um
dltégliche Gebrauchsgegensténde handelte, waren  auch  nachgeformte
Kledungsstiicke neben Werkzeugen und anderen Utensilien zu finden.>”

Zwar bediente sch das Happening, wie vormas der Dadaismus des Thea
traischen, dlerdings verzichteten die Happening-Kinstler auf den rezitativen
Vortrag und eine starke Trennung zwischen Akteuren und Publikum und bezogen
dait dessen die Zuschauer in ihre meist improviserten Darbietungen mit e@n. Die
Kleidung der Akteure konnte wiederum eine Rolle ds Verkleidung und Requisite
spielen oder as Objekt eingesetzt werden, auf das die Handlung sich bezieht, wie
hier bel Oldenburg geschehen, der die nachgeformten kinglichen Kle-

*® Thomas, Bis heute, 1988, S. 242.

%% Oldenburg, 1962 in: Katalog Oldenburg, Bonn 1996, S. 143.

%" 1m Zusammenhang mit den in den 60er Jahren auftretenden Kunstrichtungen, welche die
Alltagskultur in die Kunst integrierten, wurde Oldenburg im I. Teil der Arbeit stéarker
berticksichtigt.
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dungsstiicke zum Verkauf angeboten hat. Nach der Aktion weisen die Kleidungs-
objekte in enem Environment ds Zeugnisse und Erinnerungsstiicke auf die
vorhergegangene Handlung hin, 8hnlich wie die Surredigten die Kleidung von ihrer
bekannten Gebrauchsfunktion befreiten, indem de Se in ihren Assemblagen
zusammen mit anderen Objekten in einen bisher unkiingtlerischen Kontext stdlten.

C) Zerstorung von Kleidung: Yoko Ono

Y oko Ono (*1933), eine Kingtlerin, die seit Anfang der 60er Jahre in New Y ork
Tanz- und Muskperformances veranddtete, zahlt sch mit ihren snnlichen, auf
Texte und Musk basierenden Aktionen sdber zu den Fluxus-Kiinstlern.>® Be
ihrer Aktion Cut Pieces, die 1964 in Kyoto stattfand, war das Publikum aufge-
fordert, einzeln auf die Bihne zu gehen und der dort passv auf dem Boden
knieenden Kinglerin Stiicke aus ihrer Kleidung herauszuschneiden, bis diese
kaum mehr bekleidet war.>® (Abb. 19) Die Aktionen von Y oko Ono gehéren zu
den sogenannten "staged happenings'.®® Diese Aktionen fanden vorwiegend in
einem begrenzten Raum wie z.B. auf einer Biihne gtt, die eine Distanz zwischen
den Zuschauern und den Akteuren herstellte®*

Das Beibehaten einer theaterahnlichen Raumlichkeit weist auf den aktionistischen
kiingtlerischen Kortext hin, durch den die Grausamkeit und Intengté der
ansonsten  schockierend  wirkenden Darbietung gemildert wird.  Sdbster-
niedrigung, Intimitét und Sexudité Snd Themenbereiche, die Y oko Ono mit ihren
Dargdlungen dem Betrachter zur Sdbdreflexion anbietet. Glechzatig ist se

durch den kinstlerischen Einsatz ihres Korpers, in der Reflexion einer weiblichen

%% Sehilling, Aktionskunst, 1978, S. 95.

*°Epd., S. 95.

%0 Den Gegensatz bilden die offenen Happenings, bei denen es keine raumlichen und
zeitlichen Begrenzungen, sowie keine Trennung zwischen Publikum und Akteuren gibt, in:
Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 62.

% Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 62f.
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Ausdrucksweise, eine Wegbereiterin fir die in den 70er Jahren folgenden, héufig

waeiblichen Performance-K iinstler.5%2

d) DieHerstellung von Kleidung: Teresa Murak

Neben der Zerstorung von Kleidungsstiicken wahrend einer oder durch eine
Aktion zeigen andere Beigpide Kindler, die en Kledungsstiick wahrend ihrer
Aktion entstehen lassen.

Die Kundlerin Teresa Murak (*1949), die 1974 mit ihrer Performance- Tatigkeit
begann, sidte in Seed (1989) in einer mit Wasser gefillten Badewanne Kresse-
samen aus. Dann legte Se Sch jewells einige Stunden taglich ins Wasser, bis der
Samen zu keimen begann. Sobadd sch Wurzen gebildet hatten, bedeckte sein
den folgenden Tagen, bevor sie in die Wanne gtieg, ihren nackten Koérper mit
enem Nesdtuch. Da die Pflanzen an den Stellen, an deren die Wurzeln den
warmen Korper bertihrt hatten, schneller wuchsen, entstand alméhlich ein griines
Kressekleid, an dem sich die Korperformen abzeichneten. Nach Beendigung der
Aktion legte die Kiingtlerin das Kressekleid auf den Boden und gol3 die Pflanzen

1 603

welter, "bis en langhaariger, griner Pdzmantd entsteht”.

Muraks Performance fand in eénem privaten Bereich statt und ist nur durch Foto-
grefien dokumentiert. Die Kundlerin, die hauptsichlich mit natdrlichen und
lebenden Materidien arbeitet, bediente sch hiebe  enes nattrlichen
Wachstumsprozesses, den se unter Zuhilfenahme ihres Korpers in der Absicht
leitete, den Entstehungsprozeld in enem am Ende der Aktion entstandenen
Kressekleid transparent zu machen. Die so geformte Kleidung, auf der sch die
menschlichen Formen abzeichnen, birgt die Assoziationen an ein Schwell3uch,
das ebenfals den darin eingehillten Korper abbildet.™ Mit dieser Arbeit, die den

%2 Das bisher unverbrauchte und von Mannern noch nicht dominierte Medium der
Performance barg fur die Kinstlerinnen neue Ausdrucksmoglichkeiten. Vgl. Schroder,
Identitét, 1990, S. 141ff.

%3 Jappe, Performance, 1993, S. 120.

%4 Inspiriert von dem Grabtuch von Turin, das einen menschlichen Kérper in Vorder- und
Ruckenansicht abbildet, hatte Dorothee von Windheim Ende der 60er Jahre damit begonnen,
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Korper ds zentrdes kinglerisches Mittel einsetzt, fuhrt Murak die Body-Art

fort.5%®

e) Kleidung in religibsen oder rituell erscheinenden Aktionen:
Herrmann Nitsch

Eine Sonderform der Aktionskunst stellt der Anfang der 60er Jahre entstandene

Wiener Aktionismus von Kiingtlern wie Hermann Nitsch, Otto Muehl oder Georg

Brus dar.*®

Im Februar 1987 fuhrte Hermann Nitsch (*1938) in der Wiener Secession seine

20. Malaktion durch. Unter den Augen der Besucher schilttete, spritzte und
schmierte er drei Tage lang rote Farbe auf die mit weil3em Tuch ausgekleideten
Waénde und auf das am Boden liegende weil3e quadratische Tuch. Als Resultat
dieses Prozesses ergab sch ein Environment, dessen Einzdtelle sch dem
Gesamteindruck von roter, verstromter und getrockneter Farbe unterordnen.
Saine wéhrend der Aktion getragenen weil3en Mdkittd hangte Nitsch in Reihen
nebeneinander auf die unteren Wandhdften, die sdtlich von dem zentrden
wandhohen  Schiittbild verliefen. Drel  dieser Madkitted rahmte e zu
Antoniuskreuzen und montierte Se auf Gestdle fir Tragdtae®™ Zwe davor
plazierte Blumenkibd und en Holzgesdl mit einem liturgischen Gawand sollten
den Eindruck eines sskrden Anbientes unterstreichen. Der Aspekt des
Religidsen wurde zudem durch einen mit enem wef¥en Tuch, im Sinne ener
Mensa bedeckten Tisch sowie eine sich daneben befindende, Uber ein Gestell
gelegte Kasd®™® und einem Mefkelch wtermauert. Die Relikte dieser Aktion

lebensgrofRe Figurenbilder durch Materialprozesse auf Papier und Tucher zu bannen, vgl.
Katal og Dorothee von Windheim, Museum Wiesbaden 1989, S. 6f.

%% Vgl. Jappe, Performance, 1993, S. 25, 32ff.

%% Haufig wird der Wiener Aktionismus unter den Begriff des Happenings subsumiert. Trotz
einiger Gemeinsamkeiten, wie z.B. die dem Theater &hnliche Inszenierung, weist Nitsch
selbst die Bezeichnung "Happening" zuriick und wird auch von Vertretern des Happenings
nicht als dazugehorig anerkannt, wie ein Ausspruch von Wolf Vostell zeigt, siehe: Wick,
Intermedidre Kunstpraxis, 1975, S. 55f.

%7 Armin Zweite: "Eigentlich habe ich alles nur von oben bis unten beschiittet und

besudelt.”, in: Katalog Nitsch, Das bildnerische Werk, Museum Moderner Kunst Wien/
Stédtische Galerieim Lenbachhaus M tinchen (Hrsg.), Salzburg/ Wien 1988, S. 5-24, hier S. 5.

%% K asel bezeichnet ein glockenférmiges oberstes M eRRgewand.

191



machen den Zusammerhang, in dem Se entsanden sind, rekonstruierbar. Sesnd
materidles Zeugnis einer Symbiose aus Bewegung und Statik. Die gesamte
Wirkung des Raumes und der riesigen, in rote Farbe getrankten Wande rufen
Asziationen an en feerliches Ritua, an enen iturgischen Vollzug hervor. Die
Farbe Rot empfindet Nitsch in ihrer Verkorperung von Leben und Tod ds die
intensivste sinnlich zu erfahrende Farbe®® Der Mderei von Nitsch liegt eine
spirituelle Uberhthung zugrunde, die sich nur vor dem Hintergrund saines gesamt-

kiinstlerischen Werkverstandni sses betrachten [8(%.

Nitsch beschéftigte sich in seinen kiingtlerischen Anfangen mit der prozessualen
Mderd, die vom Informd ausging.®® Aus dem Bestreben, die traditionelle
Malerel, das Tafelbild, zu Uberwinden, begann der Kiingtler um 1960 in Aktionen
ohne Zuschauer mit Maereen, die den prozessuden Akt zum eigentlichen
Kunstwerk erhoben.®™* Ab 1962 brachte er seine Ablehnung und ssinen Protest
der traditionellen Maerel gegentiber in sogenannten "Orgient Mysterien Theatern”
zum Ausdruck. In diesen O.-M. Theaterauffihrungen, die Nitsch sait 1975 in
seinem egenen Schlof3 Prinzendorf regemé&g durchfiihrte, kam es zu Aktionen,
bei denen Tierkadaver aufgeschlitzt, ausgeblutet und ausgeweidet wurden.®™ Blut
und andere Korperflisigkeiten ersetzten die Farbe und wurden auf nackte
menschliche Kérper oder auf Bettiicher geschiittet.®® Dieser Einbezug des
Korpers, sane Belasung und Andyse, weig auf die in den 70er Jahren
aufkommende Korperkunst voraus.™™ Nitsch bezeichnete diese Zeremonien ds
kultisch-erotische  Abreaktionsspidle, deren orgiasische  Enthemmung  ds

%9 Malaktionismus, Nitsch im Gespréach mit Otmar Rychlik, in: Katalog Hermann Nitsch, 20.
Malaktion, 18. bis 21. Februar 1987, Wiener Secession, Wien 1987, S. 5-14, hier S. 11.

®% *Dann hab' ich die informelle Malerei gesehen. Ich hab' den Mathieu gesehen und die
Amerikaner z.B., und hab' gedacht: [...] die machen das gleiche wieich im Theater." Hermann
Nitsch (1993) in: Daniéle Roussel: Der Wiener Aktionismus und die Osterreicher, Gesprache,
Klagenfurt 1995, S. 45-58, hier S. 47.

°L Zweite, "Eigentlich habe ich alles nur von oben bis unten beschittet und besudelt",
aa0, S. 16.

®2 "Innerhalb des 'O.M Theaters betrachtet Nitsch das Aufbrechen und Ausweiden der
Lammer als sinnliche Ersatzhandlung fir das leibhaftige Opfer in der heidnischen Liturgie."
In: Schroder, Identitét, 1990. S. 76.

®13 Wick, Intermedidre Kunstpraxis, 1975, S. 57.

%14 Sehilling, Aktionskunst, 1978, S. 149.
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Antithese zu den chridlich-asketischen Ritualhandlungen verstanden werden

615

konnte.”™ Insbesondere betonte er immer wieder die im Sinne ener Therapie

61% Der Idee der

angestrebte psychische und sexuelle Befreiung der Mitakteure.
Liturgie, die dch in der immer wiederkehrenden Kreuzigung manifestiert,
entspricht Nitschs Vergéandnis, die Kungt ds rituellen Akt und den Kiingler ds
eine Art Hohepriester anzusehen.®™’ Er verwies auf Gustav Klimt, der sein
Kinstlerdasain im Sinne eines Priestertums zdlebrierte und in kostbaren Ritualge-
wandern seiner Maerel nachging. Im Unterschied zu Nitsch war Klimt alerdings
sehr darum bemiht, dal3 seine Gewéander keine Farbspritzer erhidten, da er
"Kungt und Leben einer ausgekliigelten Asthetik zu unterwerfen™®*® suchte. Nitsch
dagegen versucht fir die Dauer der Mdaktion in seiner Farbmeaterie bis zum
Identitétsverlust aufzugehen. Seine farbgetrankte "Zweite Haut" flgt er spéter in
sne Bilder en. Die Kledung fungiet hier zum enen ds Zeugnis sanes
kinstlerischen Scheffens: Die weillen Makittel Ubernehmen Bildcharakter im
Snne ener zu bemdenden Lenwand und werden gleichzeitig zum Teil des
Gesamtbildes des Happenings oder Environments. Zum anderen wird die
Kleidung nach der Aktion zum Reikt und ds abgedrafte "Zweite Haut" in en
Environment eingebunden. Dort flgen sch auch die wéahrend der Aktion
getragenen Priestergewander, Ubermat oder unbemdt, auf Tragbahren oder
Gesdlen ds Reikte der Aktionen en. Innerhab saner theatershnlichen
Auffihrungen spielte Nitsch, der dch fir einige Aktionen en priesterliches
Gewand Uberzog, die Rolle eines Zeremonienmeigters. Somit wurden die
gefertigten und im funktionden Kontext des Chrigentums stehenden
Ornatsgewander von Nitsch in den Kunstkontext Gberfihrt.

°15 Zweite, "Eigentlich habe ich alles nur von oben bis unten beschiittet und besudelt",
aa0., S 18.

®1% Wick, Intermediare Kunstpraxis, Koln 1975, S. 145f.

®1" Mal aktionismus, Gespréch zwischen Nitsch und Otmar Rychlik, aa.0., S. 6.

®18 Zweite, "Eigentlich habe ich alles nur von oben bis unten beschiittet und besudelt",
aa0., S 6.
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f) Kleidung als Relikt einer Aktion und Verwes auf den Kunstler:
Joseph Beuys
Auf der 1969 in Frankfurt attfindenden "Experimenta I1" spielte Joseph Beuys
(1921-1986) auf der Bulhne den Hauptakteur seiner | phigenie/Titus Andronicus
Aktion. Im Hintergrund stand ein Schimme®®, dessen Umgebung notdiirftig ds
Koppd arangiert und abgetrennt war. Im vorderen Bihnenbereich lagen as
Aktionsrequisiten: Fett, Zuckerstiicke, ein Mikrofon, Margarine, ein Eisenstlick
sowie zwel Konzertbecken. Texte von Shakespeare und Goethe, die monoton
von einem Band abgespielt wurden, sprach der Kiinstler synchron oder tellweise
in Verzigerung nach.®® Wahrend seiner Aktion zog sich Beuys einen weiten, mit
blauer Seide gefiitterten Luchsmantd an, der ihm das Aussehen eines Schamanen
verlieh. Im Laufe saines Lebens trug Beuys immer wieder bel der Durchfiihrung
seiner Aktionen verschiedene Pelzméntel, wodurch sich die ldee und Affinitét zum
Hohepriester oder Schamanen beim Betrachter verfestigte.®
Diesem Bild folgte er auch, ds er sch wahrend der Aktion "l like America and
America likes me", bei der er 1974 in der New Yorker Gaerie Block eine
Woche mit einem Koyoten eingesperrt war, vollsandig in Filz enhdillte und mit
enem gekrimmten Eisendab hantierte, der ebenfdls as Zeichen enes
Schamanen gjlt.5#

Die ritudle Bedeutung des Pezmantels, den Beuys wéhrend der Aktion
Iphigenie/Titus Andronicus trug, wurde besonders deutlich in seiner letzten
Arbeit Palazzo Regale, ener Ingdlation, die er im Dezember 1985, d.h. vier
Wochen vor seinem Tod, im Museo di Capodimonte in Neapd einrichtete. Diese

®9 Tiere stehen in der Beuysschen Symbolik als Synonym fiir die gesamte Natur bzw. fir
eine organische Einheit, in: Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 137.

%20 Gtz Adriani/ Winfried Konnertz/ Karin Thomas: Joseph Beuys Leben und Werk, 2.
aktualisierte Ausgabe, Koln 1984, S. 223ff. Eine eindriickliche Schilderung dieser Aktion gibt
Peter Handke (Erstverdffentlichung in: Die Zeit, 13.6.1969).

%21 Zu der Bedeutung von Pelz in der Bekleidung siehe: Carlo Michael Sommer/ Thomas
Wind: Mode - Die Hullen des Ich, Weinheim/ Basel 1988, S. 59ff. Der Pelzmantel gilt s ein
prestigetrachtiges Kleidungsstiick, das Status- und Luxusdenken auf der einen Seite
symbolisiert und auf der anderen Seite als archaisches Material das Zeichen des Siegersim
Sinne einer Trophae verkorpert. Ebd., S. 62f.

%% Ebd., S. 320ff.
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Raumingdlation bestand aus zwel Glasvitrinen und seben an die Wande des
Raumes gehéngten Messingtafeln.®® In der ersten Vitrine befand sich an der éinen
schmaen Breitsaite der Abgul3 des eisernen Kopfes von der Ingdlation der
Sral3enbahnhaltestelle, die Beuys 1976 ersmds in Venedig présentiert hatte.
Langs auf dem Boden der Vitrine lag der Luchsmantel, den er in der Aktion
Iphigenie/Titus Andronicus 1969 getragen hatte.®* Die beiden ebenfals aus
dieser Aktion stammenden Konzertbecken Iehnten nebeneinander an der langen
Vitrinenglaswand. An der dem Kopf gegenliberliegenden Breitsaite der Vitrine
liegt das Gehéuse einer grol¥en Schnecke, eines Tritonhorns. Ohne hier auf eine
tiefgreifende Interpretation diesess Ensembles eingehen zu missen, snd
autobiografische Ziige eindeutig erkennbar.®” Das Arrangement der Requisiten
aus vergangenen Aktionen weist ds dokumentarisches Materia verschiedener
Stationen  saines  kindlerischen  Oeuvres nochmas  auf  theoretische
Zusammenhange, die Beuys immer wichtig gewesen sind. So wie z.B. die Einheit
von Natur und Kultur durch die Schnecke und den Luchsmantd zusammen mit
den Muskinstrumenten und der Skulptur veranschaulicht werden, tritt ebenso das
Verhdtnis von Individuum und Geschichte symbolisch in Erscheinung.®® Der gui3-
eserne Kopf mit dem vor Schmerz getffneten Mund kann as eine Anspidung auf
Beuys eigene Person verstanden werden. Der Kinsler scheint mit dieser
Ingdlation Bilanz Uber sain aktionistisches Werk ziehen zu wollen und schafft
gechzeitig ene Dargdlung, die ener Grablegung glechkommt bzw. ds ene
Ankiindigung des individudlen Endes erscheint.®”’ Dabei stellt der Mantel, der
seiner Funktion fir den agierenden Protagonisten enthoben wurde, nun in neuer
Funktion ein fetischr und rdiquienartiges Kunstwerk dar. Der Mantd fungiert
nunmehr as Stellvertreter des nicht mehr anwesenden Kiinstlers.

%23 Eine ausfiihrliche Beschreibung der Installation gibt Armin Zweite: Palazzo Regale, Die
letzte Arbeit von Joseph Beuys, in: Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen (Hrsg.): Joseph
Beuys, Palazzo Regale, Berlin/ Dusseldorf 1992, S. 6-64.

%24 Seit den 70er Jahren trug Beuys haufiger auch zu anderen 6ffentlichen Auftritten einen
Pelz- oder Fellmantel, vgl. Groblewski, ... eine Art Ikonographieim Bilde", a.a.O., S. 64.

%2 Eine genaue Darstellung und Interpretation findet sich bei Armin Zweite (Hrsg.): Joseph
Beuys, Natur, Materie, Form, Miinchen/ Paris/ London 1991, S. 49ff.

% Epd., S. 49.

%" Ebd., S. 50.
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Im Zusammenhang mit Happening und Huxus verkorperte der Kiingtler Joseph
Beuys eine Sonderstdlung. Zwar war e mit diesen Kungstromungen in
Bertihrung gekommen, hatte aber dennoch seine eigene, personliche Art der
Aktionskungt gefunden; heute gilt er ds Wegbereiter fir die Performance-Kunst
der 70er Jahre.®”® Ein wesentlicher Unterschied zu den Fluxusanhéngern besteht
darin, dal3 Beuys seine Aktionen auf seine Person ausrichtete, so dal3 der Auftritt
seiner Personlichket im Mittepunkt des Geschehens stand. In den 70er Jahren
kamen ene Vidzahl von Kungrichtungen auf, in denen sch die Kingtler mit der
eigenen Persnlichkeit, der Autobiografie oder zumindest mit der eigenen
Korperlichkeit auseinandersetzten. Vom klassschen Happening grenzte sch
Beuys ebenfdls ab. So setzte er enersats theatrdische Mittel ein und handelte
anderersaits nach einem festigelegten Konzept ohne Improvisation und ohne
Publikumsbeteiligung.®®

Die zaichnerischen, plastischen und aktionistischen Kunsiwerke von Beuys snd
immer im Zusammenhang mit seinem theoretischen Oeuvre zu sehen, in dem er
eine universae Theorie entwickelte®*® Besonders deutlich wird sein Anliegen der
Einheit von 'Kungt und Leben' in jenen Aktionen, denen er unter Zuhilfenahme
vorwiegend nattrlicher Produkte, wie z.B. immer wiederkehrend Filz, Fett und
Erde sowie dltaglicher Gebrauchsobjekte, biografische Zige verlieh Die
benutzten oder aus einer Aktion hervorgegangenen Objekte wurden dabel nicht
sdten zu autobiografischem Dokumentationsmeteria. Ahnlich wie in der Arte
Povera®™ verband Beuys durch sdne Gestik und Aktion die unscheinbaren
materidlen Phdnomene mit mythologischen und neuen Sinnzusammenhangen.
Allerdings unterliegen die haufig auf bestimmte Energien und Kréfte verwe senden

%28 Jappe, Performance, 1993, S. 23.

%29 Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 136.

%3 Beuys begreift seine theoretischen Kommentare im Sinne einer Ganzheitsphilosophie als
Bestandteil seiner "plastischen Theorie", da er auch Denken und Sprechen als Plastik und
damit als Kunstwerk anerkannt haben mochte, siehe dazu: Wick, Intermediére Kunstpraxis,
1975, S. 121; siehe dazu auch Theodora Vischer: Joseph Beuys, Die Einheit des Werks,
Zeichnungen, Aktionen, Plastische Arbeiten, Soziale Skulptur, Koln 1991, S. 184f.

%L Anders als die Kinstler der Arte Povera sieht Beuys in den Objekten keine
Vanitassymbolik, vgl. Schilling, Aktionskunst, 1978, S. 134.
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Materidien dem Handlungsprozef3, dessen Bedeutung immer an erster Stelle
geht. Beuys versuchte durch seine rituell anmutenden und auf den ersten Blick
absurd erscheinenden Gegten, beim Publikum Unbewules und Archaisches
assoziativ hervorzurufen. Beuys™? nennt diese Technik, durch den schépferischen
Proze3 ene Reaktivierung verschitteter Emotionditét und Gedanken
hervorzubringen, bezeichnenderweise " schamanigtisch”. ©

0) Kleidung als Ausdruck eines ganzheitlichen Kunstbegriffes:
Joseph Beuys

Eine andere Aktion, die Beuys 1970 zusammen mit Daniel Spoerri in der Eat-Art
Galeie in Dissddorf durchfiihrte, sai hier nur am Rande erwahnt. Das aus dieser
Aktion hervorgegangene Objekt, eine Blue Jeans mit getrockneten Fischen, ist
ebenfals ein Zeugnis dafir, daR die kiinglerischen AulRerungen von Beuys in
unlésharem Zusammenhang mit seiner Persdnlichkelt zu betrachten sind.

Die Blue Jeans gehtrte zu den Kleidungsstiicken, die Beuys zu ssinem unver-
wechsdbaren Outfit erklarte. Von gewissen Zetpunkt seiner aktionigtischen
Tétigkeit an fal¥e e den Entschlul}, sich bel seiner @ulleren Erscheinung auf
wenige charakteristische Kleidungsstiicke festzulegen.®®* Dazu gehérte sein
Flzhut, der Anlald vidfdtiger Spekulationen und sein Markerzeichen wurde.
Waterhin trug er Uber einem weil}en Hemd eine Weste mit vielen aufgesetzten
Taschen, dazu die Blue Jeans und dreiviertdhohe Stiefd® (Abb. 20). Ist diese

Art der Kleidung auch aus der Arbatskleidung seiner Aktionen erwachsen, so hat

832 Zu den Kennzeichen des Schamanen, die auch auf Beuys anwendbar sind, gehéren der
korperliche Einsatz, durch den er heilende oder reaktivierende Wirkungen fur die Mitglieder
der Gesdllschaft erzielt, verbunden mit einem erzieherischen Moment, das auf das
Zusammenleben der Gemeinschaft positive Auswirkungen haben soll, siehe Udo
Kultermann: Leben und Kunst, Zur Funktion der Intermedia, Ttbingen 1970, S. 12f.

%33 Wick, Intermedi&re Kunstpraxis, 1975, S. 124.

%3 Vorher trug Beuys vorwiegend exklusive Anziige mit Krawatte, in: Joseph Stachel haus:
Joseph Beuys, Dusseldorf 1987, S. 215.

%% Hierbei gehe ich von der Fotografie La rivoluzione siamo Noi von 1972 aus, auf die sich
auch Groblewski in seinem Aufsatz: "... eine Art Ikonographie im Bilde bezieht.". Auf dieser
Abbildung tragt Beuys die Jeans in den Stiefeln. Auf vielen anderen Abbildungen ist nicht
klar ersichtlich, ob es sich um Stiefel oder andere Schuhe handelt, da er haufig die Jeans-
Hose dartiber tragt.
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& nach saner Entscheidung, diese Kleidungsstlicke zur Identifikation seiner
Person zu machen, diese nicht nur be Gffentlichen Auftritten, sondern auch
konsequent im privaten Bereich getragen.

"[...sait 1960 trage ich immer dasselbe. [...] dasist praktisch aus der Arbeit heraus
entstanden. Ich hatte an dem Abend, as ich eine wichtige Aktion gemacht habe,
gerade zufdllig sowas an - [...] dann habe ch mich entschlossen, dal3 das so
bleibt...dal3 ich dso immer so bleibe, - wie eben ein Hase sich ja auch nicht dauernd
umzieht [...]. Ich erscheine also immer als diese Figur...[..]."%%

Eine sehr audihrliche Andyse der Beuysschen Kledung gibt Groblewski in
seinem Aufsatz "...eine Art Ikonographie im Bilde!'®®*” Darin geht er den ver-
schiedenen Interpretationsmoglichkeiten nach, die vor dlem von den Medien
immer wieder spektakuldr aufbereitet wurden. Insbesondere der Hut und die
Wegde wurden hier mit Verwesen auf autobiografische Beziige zu Beuys
Kriegserlebnissen im Zweiten Wdtkrieg erklart. Allerdings greft ene dlen auf
dieser Grundlage aufbauende Interpretation zu kurz. Nicht abzudreten ist
hingegen die nattirlich gegebene Schutzfunktion, die der Filzhut bei Beuys erflllte.
Glechzeitig gehdrte der Hut ds ein untrennbarer Tell zu seiner Person. Das zeigt
auch die Art und Weise, wie die Medien auf den "Mann mit Hut" reagierten, so
dal3 selbst Menschen, die sich in der Kunstszene kaum auskennen, Beuys heute
noch identifizieren. Auf seinen Hut angesprochen, verwies Beuys dtets auf die
aktionigischen Zusammerhdnge. Der Hut stand daher fUr die konsegquente
Entscheidung zur Durchfihrung eines Theaterstiickes, das ohne Unterschied im
personlichen Leben wie auch in sainer Kung fortgefiihrt werden sollte. Hiermit
suchte Beuys Kungt und Leben zu einer Einhelt zu verschmelzen. Wieder enmd
auf sainen Hut angesprochen, antwortete Beuys in eénem Interview von 1984:

"Das ist eine Aktionsform. Das ist praktisch die Entscheidung dieses Theaterstiick,
was ich so in den friihen sechziger Jahren angefangen habe, bis zum Ende durch
zuspielen. Es ig eigentlich [...] die Entscheidung fur diese Tragodie oder diese

%% Kleider machen Leute, Joseph Beuys im Gespréach mit Joachim Rénneper, Kéln 1990, S.
5ff.
%37 Groblewski, "... eine Art Ikonographieim Bilde.", a.a.O.

198



Tragikkomodie, wie man es nennen will, bis zum Ende durchzuspielen: Das Leben
als Theater, a's Schauspidl, al's Poesie, als Kunst - und nur das geht."®®

In einer 8hnlichen Art und Weise wurde Beuys Wegte in den Medien as An-
sidung auf seine Fliegertéatigket im Zweten Wdtkrieg interpretiert. Groblewski
verwes auf die Eigenart futuristischer Kiingtler, unter ihren dunklen birgerlichen
Anziigen nebst Krawatte um der Aufmerksamkeit und Schockwirkung Willen
sebgtgendnte grelfarbige Westen zu tragen, um so auf ihren Bruch mit den
gesdlischaftlichen Konventionen hinzuweisen.®*® Abgrenzung und Stilbruch mégen
wohl zusammen mit den biografischen Bezligen flr Beuys eine Rolle gespielt
haben. Da sch die Huxus-Kinstler, ebenfals in birgerlichen Anziigen auftretend,
an dadaistische und futuristische Vorbilder anlehnten, war die Weste fur Beuys
ua auch ean Mittd, sch von den Vorddlungen dar Huxus-Mitglieder
abzusetzen,*°

Neben dieser moglichen Interpretation, die Groblewski Uber die von Beuys
getragene Weste anfuihrt, scheint ein noch anderer Verwels interessant. Betrachtet
man die Weste im Zusammenhang mit der Jeanshose und den Stiefen, so handelt
es sch um eine praktische und funktionsgerechte Kleidung. Besonders die Weste
mit ihren viden aufgesstzten Taschen erinnet an den Arbetsanzug, den der
russsche Konstruktivist Alexander Rodtschenko 1922 trug, wie eine Fotografie
belegt. Die russschen Avantgardisten sahen dch ds Kingtler-Konstrukteure, die
den Aufbau ener modernen neuen Gesdlschaft mitgestaten wollten. Unter dem
Motto "das Leben bauen" widmeten sich die Avantgarde-Kinstler auch der
Kleidung. Der Gedanke gdt einem enhatlichen Kleidungsstiick, das funktionaen
und &sthetischen Kriterien gandhidt. In diesem Sinne waren auch die sogenannte
Tuta des Florentiner Kiingtlers Thayaht sowie der Anzug von Rodtschenko kon
Zpiert worden, wenn es Sch bel letzterem im Gegensatz zur vervidfédtigten Tuta

%% K Ieider machen Leute, Joseph Beuysim Gesprach mit Joachim Rénneper, 1990, S. 22.

%% Groblewski, "... eine Art Ikonographieim Bilde.", aa.0., S. 40f.

0 Beuys war mit der Anlehnung an die Dadaisten und die Bezeichnung "Neodadaisten” der
Fluxus-Anhanger nicht einverstanden. wie aus einem Brief hervorgeht, den er an Wolf
Vostell vom 3. November 1964 geschrieben hat, in: Adriani/ Konnertz/ Thomas, Beuys, 1984,
S. 100.
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auch um dn persdnliches Kleidungsstiick handelte.®** Auch wenn Beuys sdnen
personlichen Kledungsstil nicht fir die Allgemenhet propagieren wollte, s0
entsprach sein Outfit doch in jeder Hindcht dem modernen "Arbeitsanzug”, zwar
nicht eines Kongtrukteurs, aber doch enes Akteurs im Sinn eines Aktions-
kingtlers®? Ahnlich dem Anliegen der Avantgarde-Kiinstler, ene Kledung
unabhangig vom Wechsd der Mode zu entwerfen,®*® wahlte auch Beuys eine
Kleidung, die ihn unabhéngig von modischen Gegebenheiten erscheinen lief
Somit ist es bemerkenswert, dal3 Beuys es schaffte, sch mit eher unspezifischen
und indudgridl  gefeatigten  Kledungsstiicken en unverwechsdbares
Erscheinungshild zu geben. Das scheffte er vor dlem mit sténdiger und konse-
quenter Prasentation in der Offentlichkeit, so dal3 sein Bild fur jedermann
enpragsam in Erinnerung blieb.

Das well3e Hemd, das Beuys unter seiner Weste trug, wird dlgemein mit Fak-
toren wie Unschuld, Licht, Erkenntnis, Wahrheit etc. assoziiert. Gleicheetig kann
es auch ds Projektionsflache, im Sinne einer weil¥en Wand oder eines weil3en
Bildes, dienen.®** Mit der Wahl einer Jeans verwies Beuys auf sane Zugehorigkeit
zur Jugendkultur, deren zunehmender Einflul? Sch, von Amerika ausgehend, auch
in Europa ausbreitete. In den 60er Jahren gdt die Jeans a's Symbol fir den Bruch
mit dem Egablishment. Darlber hinaus suchte sch Beuys warme, weiche
Fellgtiefd aus, die von nomadischen Naturvolkern getragen wurden und in den
70er Jahren gerade in Mode gekommen waren.

Ohne jedes Detail weiter zu verfolgen, zeigt sch bereits hier, dal3 der Kindtler,
wie e selber es einmd formulierte, seine Kleidung ds Tell einer Sdbstdarsdlung
im Snne einer Kodifizierung, einer Ikonogrefie, verdanden wissen wallte. Die
Kledung Ubernimmt hier Bildcharakter. Dabel bediente sch Beuys durchaus
'Stilbriichen’ zwischen den einzenen Kleidungsstiicken, die ma von enem

1 vgl. Viviana Benhamou: Ernesto Thayaht: Neue Perspektiven, in: Katalog K iinstler ziehen
an, Avantgarde-Mode in Europa 1910-1939, Museum fir Kunst und Kulturgeschichte
Dortmund 1998, S. 90-98, hier S. 90f.

%2 Zu dieser Aussage gelangt auch Groblewski, der dies allerdings auf den Vergleich der
Weste mit den kdmpferisch eingestellten Futuristen bezieht, in: Groblewski, "... eine Art
Ikonographieim Bilde.", aa.O., S. 41.

3 vgl. Guillaume, Die Asthetik der neuen Kleidung, aa.O., S. 22.
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bestimmten Herstdler angefertigt wurden,** md - wie im Falle der Weste -
selbstgeschneidert, in immer ahnlicher Art und Weise ausgefiihrt wurden.
Gleichzeitig konmbinierte er saine Kleidung mit einem Masserertikel der Konsum-
gesdlIschaft, wie es die Jeans 9nd. Zuletzt verwesen die Stiefe in ihrer Natur-
haftigkeit wieder auf den Schamanen. Zur Selbstdarstelung ds Schamane gehdrte
auch der Pelzmantd, den Beuys seit Anfang der 70er Jahre meistens bei Aktionen
unter freaem Himme trug. Dabei kndpfte er ihn zumeis nicht zu, sondern legte ihn
nur Uber die Schultern.

Im Zusammenhang mit den Aktionen von Beuys sa zuletzt noch auf den 1970
kreierten Filzanzug hingewiesen. (Abb. 21) Hierbe handdt es sich, im Gegensatz
zu dem ba Aktionen verwandten Pelzmantel oder der selbst getragenen Kleidung,
um dn as Multiple, as Objekt, konzipiertes Werk.>*® Dennoch hat Beuys ihn
enma anddle eines Anzuges auf der Beerdigung seines Gaeigen Alfred
Schmela getragen.®”’ Sieht man diesen Auftritt s eine Aktion an, so ist auch
dieses wiederum ein Bespid dafir, wie Beuys ds Kingler und Privatmensch
versucht hat, die Grenzen zwischen Kunst und Leben verschwimmen zu lassen.
Im Blick auf das Beuyssche Gesamtwerk ergibt sch so das Bild enes
durchdachten Wirkungszusammenhangs zwischen Werk und K iinstlerleben.

h) Ethnische Kleidungsaspekte: Nikolaus Lang

Nikolaus Lang (*1941) gehdrt nicht zu den klassschen Performance-Kiinstlern
der 70er Jehre, obwohl er sait 1969 vielfach mit Aktionen arbeitet. Zumest
vollzieht er seine Handlungen ohne Zuschauer und immer in der freien Natur.%*®

Ein Grasmantd mit dem Titd Soldaten um Acheleschwaig gibt Zeugnis von ener
aktiven 'Nachempfindung' eines vergangenen Ereignisses, das er zwischen 1968
und 1975 vollzog. Zur Grundlage nehm Lang die Geschichte des japanischen

** Ebd., S. 41f.

®° Seit 1963 trug er einen Hut der Londoner Marke Stetson, den er ca. alle 2 % Jahre ersetzte,
Grobelewski, "... eine Art Ikonographieim Bilde.", aaO., S. 40.

*°Ebd., S. 48.

®7 Stachelhaus, Beuys, Diisseldorf 1987, S. 216.

®8 Gespréch mit Nikolaus Lang, in: Jappe, Performance, 1993, S. 149-151, hier S. 149.

201



Soldaten Shoiche Yokoi, der einem Zetungsbericht vom 26. Januar 1972
aufolge, nach dem Zweiten Weltkrieg 28 Jahre lang dlein in den Waldern der
Insd Guam gelebt hatte, um sch vor den amerikanischen Invasiongtruppen zu
verstecken. In den Jahren seiner Isolation haite er jeglichen Raum- und Zeitbezug
verloren und sch durch die Anpassung an seine Umgebung ene neue Wirklichkeit
geschaffen.®* Lang versuchte, diese Anpassung as eine Form der kiinstlichen
Mimikry auf seine Weise nachzuvollziehen. Be seinem Riickzug in die Wader
seiner bayerischen Heimat begann er, in mihsamer Handarbeit aus dortigen
Grésern einen Grasmantel anzufertigen. Nach der Fertiggtellung Stllpte er ihn ds
ene Art Tarnmantel Gber und erhielt somit das Aussehen eines Schamanen, der
sich durch diesen Mantd "in ein Naturphénomen zu verwanddn sucht'®™®. Der
Mantel ist durchaus mit Masken afrikanischer Volker zu vergleichen, die eberfdls
den ganzen Korper einhillen und zu Zeremonien getragen werden.

Langs Werk bildet eine Einheit aus in Fotografien festgeha tenen Aktionen, daraus
hervorgegangenen oder as Requisiten gebrauchten Materidien und Objekten
sowie Texten und Tagebuchaufzeichnungen. Geschichten und Mythen aus der
Vergangenhaeit aullereuropdscher  Kulturen snd  Ausgangspunkte  einer
Kinglermethode, die dch haufig achéologischer oder ethnologischer
Wissenschaftsmethoden bedient.®®! In sainen Handlungen bemiint sich Lang um
én Erforschen diessr Vegangenhet bis hin zur Annaéhme ener fremden
|dentitét.>>? Dazu greift er auf natirliche, gefundene Materialien zuriick, die er ds
Fundstiicke in ener Art "Spurensicherung'®>
ene Bekleidung nutzt und die ihm das Hinenschitipfen in ene andere Welt

z2usammerntrégt oder zur Herstellung

ermdglichen.

9 Tagebucheintrag von Lang am 27. Januar 1972 in: Katalog Nikolaus Lang, Kestner
Gesellschaft Hannover, Kat. 5, Hannover 1975, S. 69f.

*OEpd., S. 14.

%! Fragebogen Verf. - Lang, November 1996 und Peter Friese: Terra Nullius, in: Katalog
Nikolaus Lang, Terra Nullius, Kunstverein Ruhr Essen 1992, S. 3-21, hier S. 10.

%2 Ebd., S. 149.

%3 Lang wurde in den 70er Jahren mit der sogenannten Kunstrichtung " Spurensicherung”
international bekannt, Friese, TerraNullius, aa.0., S. 9.
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Einen dnlichen Mantd, diesmd aus Emufedern, ndhte Lang fir seine zwischen
1986 und 1991 redliserten Aktionen, die in einer Fotoserie mit dem Titel Peter's
Sory fedgehdten snd. Se baseren auf seiner Ausenandersetzung mit der
australischen Kultur, speziell mit der Geschichte eines gefangenen Aboriginie®*
Auf den Fotografien seit man Lang in dem Emufedermante und grolien
Felschuhen in verschiedengten Positionen agieren, wobel er wiederum an enen
Schamanen wahrend eines Rituals erinnert.® Aber im Gegensatz zu Beuys gt
& sene Person nicht vordergrindig als Schamanen dar, sondern hdlt die

| nterpretationsmoglichketen weitgehend offen.

"Mir wirde es nie Uber die Lippen kommen, zu sagen: Ich bin ein Schamane. Auch
wenn das manchmal so aussieht, z.B. wenn ich einen Schamanenmantel trage,
stelle ich mich sdlbst damit eher in Frage. [...] Bezlige gibt es sicher, aber die
(iberlasse ich ganz dem Betrachter."®®

Statt dessen gibt Lang vor, auf nichterne Weise Materid zur Anschauung zu
bringen, mit dem der Betrachter Sch identifizieren kann. Ebenfals im Gegensatz
Zu Beuys ig er sich der Kinglichkeit seiner Handlungen bewuld und bezeichnet
ge eher ds en Ritud. Somit kann man sagen, dal3 Lang in enem scheinbaren
Ritud as kostimierter Pseudoschamane auftritt und dieses in seinen Fotografien

dokumentiert %’

Zum Arbeitskonzept von Lang gehdrt zunéchgat der Nachvollzug eines Ereignisses
oder einer Stuation in Form einer kdrperlichen Erfahrung. Glech-zeitig geben ihm
die handgefertigten Kleidungsstiicke aber auch die Mdoglichket, eine Roalle
anzunehmen, ein Spid zu spiden. Waeiterhin dehnt Lang das Nachvollziehen auf
den handwerklichen Herstellungsprozef? solcher Requisiten aus. Die Auswahl des

84 Zwischen 1986 und 1989 beschaftigte sich Lang mit der Geschichte und Kultur Siid-
Australiens. Insbesondere ging & ihm um die Mif3achtung der Ureinwohner durch die
weillen Siedler. Siehe dazu: Katalog Nikolaus Lang, Nunga und Goonya, Kunstraum
Minchen 1991

%5 Jappe, 1993, S. 108.

8% Gespréach mit Nikolaus Lang, aa.0., S. 151.
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Materias sowie das Erlernen einer fur ihn bisher unbekannten Technik ist hier von
grolRer Bedeutung.®®® Das miihsame Herstellen von Gras- oder Federmanteln ist
ebenfalls en Bestandtell der prozefhaften kindlerischen Handlung. Langs
Vorgehenswveise der 'Aneignung’, bzw. hier im speziellen des 'Nachvollzugs, Uber
enen langeren handwerklichen Weg hinweg ist durchaus vergleichbar mit jenen
handwerklichen Prozessen, in denen z.B. Chrigtiane Mdbus Perlen und Bléiter auf
ihre Mantd néhte oder Oliver Herring seine Pladiikbander zur Mantelform

verkniipfte.*>

Neben Sdbggefertigtem integriert Lang auch "dte, getragene Kleidungsstiicke” in
saine Werke, "denen er einen neuen Inhdt gibt".°® Fir ssine Arbeit Wearing
somebody's jacket ndhte er ockerfarbene Streifen nach Art der Aboriginies auf
eine von Rinderhirten der audraischen Steppe stammende Lederjacke. Aus
aufgendhten Perlmuttkndpfen formte er den Schriftzug des Titels der Arbeit. So
verband Lang Elemente zweler Kulturen, deren eine die andere unterdriickte und
vertrieb. Lang konstruiert also Denkbilder, die Fragen aufwerfen und mit denen er
sch auch selbst in Frage gtellen will %

Festzuhdten i, dal3 Lang seine Handlungen und Aktionen ohne Publikum ins-
zeniert, Statt dessen dokumentiert er Se in Fotoserien, wie es u.a auch Teresa
Murak in ihren privaten Aktionen handhabt.®®® Die dazu eigens hergedtdlten
Requisten, zu denen auch Kleidungsstiicke gehdren, werden anschliel?end ds
Objektingdlationen prasentiert. Anders ds Beuys gdlt Lang nicht seine
Persinlichkeit in den Vordergrund seiner Handlungen. Er versucht im Gegentell,

zusammen mit den Kleidungselementen fir einen begrenzten Zeitraum in andere

%7 Durch das inszenierte Nacherleben bzw. Umsetzen der historischen Geschehnisse und
Rezeption der Peter's Story im 20. Jahrhundert schaffte er ein "Denk-Bild", das durch seine
Kunstlichkeit und Gestelltheit besticht, in: Friese, TerraNullius, Essen 1992, S. 11.

®8V/gl. Fragebogen Verf. - Nikolaus Lang, November 1996.

%9 Siehe zu Oliver Herring, Teil 11, Kap. 7.2 d); siehe zu Christiane Mébus, Teil 11, Kap. 7.4.1

a).
%0 Fragebogen Verf. - Nikolaus Lang, November 1996.
%! Friese, TerraNullius, Essen 1992, S. 14f.

%2 Siehe zu TeresaMurak, Teil |1, Kap. 6 d).
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Identitéten zu schiUpfen, um somit ds Mittler und Relsender zwischen Kulturen
sowie zwischen Vergangenheit und Gegenwart auftreten zu konnen.

) Kleidung als Requisite weiblicher |dentitatsbildung: Colette

Diein New York |ebende Kinstlerin Colette (*1947) begann in den friihen 70er
Jahren mit ihrer Performance-Tétigkelt und zahlt somit zu den Kinglern der in
dieser Zait aufkommenden Body-Art.

Zu ihren ergen Aktionen gehérten die zwischen 1969 und 1977 durchgefihrten
Street Works. In harlekinartigen Stoffgewandern aus Seide, die jewells mit ihrer
raumlichen Umgebung korrespondierten, mdte se mehrdeutige Zeichen auf den
Stra¥enbdag. 1hre Performances lield se zumes in Filmen oder Fotoarbeiten
festhaten.®®

In den 70er Jahren entstand eine Reihe von sogenannten Living Environments,
bei denen sich Colette besonders der von Mannern dominierten Seite der Kunst
und deren Welblichkeitsdarstellungen zuwandte. Ein Beispid ist die Performance
von 1975 The Wake of Madame Récamier. Mit ihrem Innenraum-Arrangement
und der dazu gehtrenden Performance bezog Colette sich auf ein Portrét, das
Jacques-Louis David von ener Pariser Bankiersfrau gemdt hate®™* duliette
Récamier war aufgrund ihrer oppostiondlen Aktivitdten zwischen 1811 und 1815
von Napoleon |. aus der Stadt verbannt worden.®® Die Kiinglerin Colette
verkorperte dabel inmitten eines mit einer (ppigen rot und grinen Stoffdraperie
gecdmdig ausggekleideten Raumabschnittes die Bankiersgettin Madame
Récamier. Diese Uppigkeit steht in starkem Kontrast zu der recht niichternen
Atmosphére des Originas von David, der Juliette Récamier auf einer Chaise-
longue ausgestreckt, inmitten eines leeren Raumes portrétierte. Colette trug ein
grof3ziigiges viktorianisches Kled. In liegender Pose, mit leicht angehobenem

%3 Edith Almhofer: Die Transformation und Mythologisierung des Selbst, Colettes
Autobiographie als Gesamtkunstwerk, in ders.: Performance Art, Die Kunst zu leben, Wien
1986, S. 99-123, hier S. 99.

%4 |_uc de Nanteuil: Jacques-L ouis David, London 1990, S. 98.

85 Almhofer, Colette, 1986, S. 110.
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Oberkdrper, hidt de die Augen geschlossen und schien zu schiafen. Pardld zu
ihrem Korper befand sich vor ihr ein Straul3 langgtidiger, blhender Gladiolen.
Die Aktion von Colette geht in Zusammenhang mit ihrer passven Présenz
innerhab der ebenfals von ihr gedtateten 'Bilder.' Da se durch ihre Unbe-
weglichkeit und Passvité auf das lange Zat herrschende Frauenbild, zu dessen
Eigenschaften das Erdulden und das Erleiden gehtrte, verweisen wallte,
bevorzugte se fir ihre Performances die Darstellung tragischer Frauerfiguren wie
zB. da Maa Hai, Jeane dArc oder Marie Antoinette®® Colettes
Inszenierungen leben von enem Spannungsverhdtnis zwischen Redité und
Surreditét, zwischen einem bihnenhaften Ambiente und einer untheatralischen
Handlung, die sich auf die Zurschaustdlung einer Frauenfigur beschrankt.

Hinter ihrem Kungschaffen steht Colettes Bemihen, ihr Leben zu enem
Gesamtkunstwerk zu deklarieren.®® Dabe igt einer ihrer wesentlichen Aus-
gangspunkte die Ausainandersetzung mit dem von ménnlicher Sete gepragten
Idedligerten Bild der Frau.

Colettes Kostiime, die ihr die Verwandlung in andere Personen ermdglichen,
bezeichnet sie sdbgt ds "Uniformen'".®® Damit deutet sich der ironische Ton ihrer
Kunstwerke an, der darin besteht, dal3 sie durch die Ubertreibung ihrer
weiblichen Kleiderdrapierungen den Fetischcharakter weiblicher  Kleidung
unterstreicht und so weibliche Fragestellungen provokant ins Spid bringt®™®. hre
Aktions- und Performance-Téatigkeit besteht darin, ihren Korper zusammen mit
dem Kostim Uber einen gewissen Zetraum auszudelen bzw. as Akteurin im
Snne einer Schauspidenin téig zu werden, dieses aber paradoxerwese ohne
agierende Handlung. Zu einer Kiingtlerin wie Cindy Sherman, die Sch ebenfdlsin
verschiedenen Verkleidungen und Rollen abbilden 1&%, unterscheidet sevor dlem
der Einbezug der Zeit. Colette macht ihre Darbietung durch den Zetfaktor zur

%% Ebd.,, S. 111.

%7 Ebd., S. 99ff.

%8 \/gl. Marina Schneede: Kleider, die der Mode spotten, in: art. Das Kunstmagazin, 1986, H.
10, S. 20-40, hier S. 24.

*9Ebd., S. 24, 40.
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Performance, wogegen Cindy Sherman nur fur die Dauer der Fotoaufnahme in
eine Rolle schitipft.

1978 inszenierte Colette in ihrer Performance The Last Stitch ihren eigenen Tod,
um waeiterhin as 'Erbin und Nachlal3verwalterin Jugtiné ihre kinstlerischen
Produkte kommerzidl vermarkten zu konnen.®” Ihre "Beautiful Dreamer
Products’, wie Se das Sortiment aus Kleidern, Parfim, Mobeln Schdlplatten etc.
nennt, will Se damit as Objekte aus der Kunstwdt in die kommezidle Wdt
rickfuhren. Zur Présentation diesser Produkte gtellte se sch inmitten von
Schaufengterarrangements aus. In dem Fiorucci-Schaufenster von 1978 liegt Se
zur Présentation ihrer egenen, fur diese Modefirma entworfenen
Kleiderkollektion Deadly Feminine Line tels entbl6f% und in verrenkter Haltung
inmitten eines chaotisch und morbid anmutenden Kleider- und Stoffensembles.
Auch hier verweis die Kinstlerin auf ihre sarkastischironische Eingdlung dem
weiblichen Modeideal gegeniiber. Gleichzeitig bringt Se zum Ausdruck, dal3 se
sich und ihre Kunst nicht an Mode anlehnen will.*™

) Kleildung auf dem Laufsteg: Salomé und L uciano Castelli

Sat den 80er Jahren mehren sch die Kindler, die trotz unterschiedlicher Inten
tionen ene Zusammenarbelt mit Modeschdpfern nicht ablehnend gegenliber
stehen. Die Mder Sdomé (*1954) und Luciano Cagtdli (*1951) traten 1980

nach enem zwemonatigen Traning be ener Modenschau der Berliner
Modedesignerin  Claudia Skoda auf, um deren Koallektion "Big Birds'

vorzufiihren,%"2

Von der Kundseite aus gesehen konnte der Betrachter ihren
Auftritt s Kunstaktion werten; von seiten der Mode aus handelte es sich um eine
Kleiderprésentation zweler ménnlicher Moddle. Im dlgemenen snd solche
Auftritte ds kurze "Audlige’ zu sehen, die fir die Kunst weniger Bedeutung

haben und fir die Mode eine hohe Werbewirksamket erziden.

§70 Almhofer, Colette, a.a.0., S. 115.
871 Schneede, "Kleider, die der Mode spotten”, a.a.0., S. 40.
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k) Die Einhet von "Kung und Leben" als Form der
Selbstdar stellung: Eva & Adele, Gilbert & George

Der Kingtler ds 'lebendes Bild' oder ‘lebende Skulptur' ist die scheinbar konse-
quenteste Form der kiingtlerischen Selbstdarstellung und damit der Gleichsetzung
von Aktion - hier Performance - mit dem eigenen Leben, wie das Beispid des
Hermaphroditenpaars Eva & Adele (ohne Geburtsdaten) zeigt (Abb. 22).

Zur Sebgdarstelung it Kleidung ein notwendiges auleres Mittel. Unterschiede
bestehen in der Intentionditét und in der Form, ob es Sch immer um die gleiche
Kledung handelt wie bel Joseph Beuys oder Gilbert & George - letztere immer
im birgerlichen Anzug auftretend - oder um ein standig wechselndes Outfit.

Im Gegensatz zu den sogenannten Selbstdarstdlern hat sch das Kunstkonzept
von Eva & Adde nach eigenen Aussagen aus einem Umkehreffekt ergeben. Das
Bild, das sch andere Menschen von ihnen machen, d.h. deren Kommunikation
und Resktion auf das Kiingtlerpaar, dient ihnen ds Grundlage ihrer Darstellung.
Se bezeichnen dch sdbs ds "Futuing - ene Wdtkommunikative
Globaplastk'.®® Durch ihre bestandige Présenz und  Teilnahme an
Kungtereignissen hat sich ihr Bekannthatsgrad in den letzten Jahven stark
vergrofiert.

Eva, ehemds en Mann, und Adde tragen beide Frauenkleidung in schrillen
Farben, die meig aus Vinyl oder anderen exzentrischen Stoffen geschneidert i<t
Dazu heben se ihre Kdpfe kahlgeschoren und ihre natiirlichen Gesichtsziige mit
einem starken Make-up Uberschminkt. Je nach Anlal3 und Gelegerheit variieren
die Kostime. Den Menschen, die Se fotografieren, driicken se ihre Vistenkarte
in die Hand mit der Aufforderung, ihnen einen Abzug des Bildes zu schicken.
Somit entsteht aus der fremdreferentiellen Kommunikation tGber das Knstlerpaar

2 Ebd., S. 34.
®73 Wolf Jahn: Zwei Engel auf Reisen, in: art. Das Kunstmagazin, 1993, H. 3, S. 36-41, hier S.
40.
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en wetwetes (kommunikatives) Netz, das von ihnen ds ene Form der Plagtik
bezeichnet wird.

Dem Publikum kommt hier e@ne aktive Rolle zu. Aus den Resktionen und
Gespréchen haben Eva & Adde ihre Lebensphilosophie entwickdt. Ihre Aktion
it der Lebensweg, den se der Kunstfigur Eva & Adele widmen. Auf Fragen
bezliglich ihrer Herkunft oder ihres Lebendaufes antworten se gewohnlich mit
ihren Korpermalien, vergleichbar einer Vermessung von Kunstwerken.®™ [hr
Motto "Wir snd der Anfang nach dem Ende der Kungt" zeigt ihren Willen, die
Grenzen des Kunstbetriebs aufzubrechen.

"Unser Werk ist die Uberschreitung der Bildflache, die Uberschreitung des Kunst-
betriebs. Wir verstehen uns as ‘world communicative globa plastic’, as ein inter-
aktives System."®”

Zum enen benutzen Eva & Adde die Kleidung und Make-up, um bewul die

676 Zum anderen wahlen se immer wechsdnde

Geschlechtergrenzen zu negieren.
Kleidung fir ihre Auftritte, mit denen se ihre Identitdten in der Offentlichkeit
sammeln, des heild, Se gelen sch sdbst im Sinne einer well¥en Leinwand zur
Veflgung, um jede mogliche von aulfen projizierte Idenitd annehmen zu
kdnnen, und werden dadurch salbst zum Medium.

"[...] so arbeiten wir t&glich an dem Bild von Eva & Adele, das wir der Offentlich-
keit zeigen."®"”

Das Kinstlerpaar Gilbert & George (*1943/* 1942) gdlt sich ebenfdlsim Sinne

ener "living sculpture’ dar.

"Sorgfdtig as middle-class Englander in ordentlichen Anziigen gekleidet - diein den
folgenden 70er Jahren zu ihrer Uniform werden sollte, - widmeten die zwe ihr
Leben der Kunst und alen ihren Gefahren."®”®

%74 Peter Sager: "Eigentlich sind wir vier", in: ZEITmagazin, 1997, H. 23, S. 20-31, hier S. 28.

°" Eva& Adele, in: Ebd., S. 29.

®® Im Zuge der Body-Art Anfang der 70er Jahre setzten sich Performance-K iinstler wie z.B.
Jirgen Klauke in seinen Fotosequenzen und Performances Transformer und Masculin/
Feminin, mit dem Thema der Geschlechtergrenzen auseinander.

*"Eva& Adele aaO., S. 28.

®® Roselee Goldberg aus: "Performance, the Golden Years' in: The Art of Performance,
Dutton, New Y ork 1984, zitiert nach Jappe, Performance, 1993, S. 82.
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Ihr Erscheinungsbild ist in der Offentlichkeit immer gleich. Sie benutzen den
birgerlichen grauen Anzug mit Krawatte as Zeichen einer Anonymisierung.
Dieses Konzept findet sich schon bel der Kleidung der Futuristen, Dadaisten und
Surrealigen und ebenfals, wie schon erwdhnt, in den Gemdden von Magritte
sowie den Huxus-Kinglern bis hin zu den Fotosequenzen Sonntagsneurosen

von Jirgen Klauke.

7. DieKledungin der Plastik und Objektkunst

Betrachtet man die Skulpturen und Plagtiken des 20. Jahrhunderts, die das Thema
'Kleidung' aufgreifen, sai es durch Nachbildung eines Kleidungsstiickes oder
durch Integration textiler Objekte, so snd samtliche im 20. Jahrhundert
vertretenen Techniken und Dargtdlungsweisen der Bildhauerel zu finden. Es 1%
gch fessdlen, dal’ die Kledung in ihrer kiingtlerischen Thematik wie auch in
threr Funktion as kinglerisches Mittel einen représentativen Querschnitt der
Entwicklung in der Plagtik darzugtdllen vermag.

Im folgenden sollen die beiden traditiondlen Begriffe der Skulptur und Plastik
kurz erlautert werden, um vor diessm Hintergrund die Entwicklung zur Ob-
jektkungt, welche fir die Kledung ds Plagtik von grofder Wichtigkeit i<,
darstellen zu kdnnen.

In der Bildhauerel meinen die Begriffe Skulptur und Pladik eine rede greifbare
Form. Zu unterscheiden snd vor dlem die mehranschtige Vollplastik und die
ganzansichtige Rundplastik, im Gegensatz zu eénem Rdief.®”® Die Auswahl des
Werkstoffes, die Bearbeitungstechnik sowie die Form sind dabel eng mitenander
verbunden und verweisen auf bestimmte Zeittile. So gdt das Bestreben der
Kingler in der Romanik einer Betonung der Schwere des Steines, dagegen

®9 Vgl. Heinrich Litzeler: Plastik, Begriff und Technik, in: Hermann-Josef Keyenburg: Von
der Plastik zur Objektkunst, Skulptur im 20. Jahrhundert, Hannover 1996, S. 5-8, hier S. 5.
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versuchte man in der Frihgotik, diese Schwere in der Dargelung gerade zu
tberwinden.*®

Innerhalb der traditiondlen Techniken bezeichnet Plagtik im engen Sinne ene
Herstdllung durch Antragen von melst weichem Materid, so dal3 sich eine Form
von innen nach aul3en aufbaut. Auf diese Weise entstehen zumeist die Modele fir
spédtere Abguldverfahren, die z.B. in der Bronzekungt, Eisent oder Metdlplastik
Verwendung finden. Gleiches gilt fur sofort erh&rtende Materialien wie Ton oder
Pappmaché.

Unter Skulptur wird im traditiondlen Snn das Abtragen eines bestimmten
Materids aus einem ganzen Block versanden, wie z.B. das Meil3en in Stein oder
Schnitzen aus Holz®®' Das Arbeiten mit Zwischenschritten verschiedener
Abguf3techniken oder das direkte Arbeiten an dem Materia sind eberfdlsin der
traditiondllen Bildhauerei en Ausdruck der Zeit. Die Kindler des 20.
Jahrhunderts adaptierten die verschiedenen Méglichkeiten und erweiterten sie.

In der traditionellen Plagtik ist die Kleidung, wie schon fir die Mderel und Zeich
nung ausgefuhrt, eng mit der Dagdlung des Menschen verbunden. Die
menschliche Figur wurde in Abhangigkeit von mythologischen, rdigitsen oder
profanen ldeen hergestdlt. Dabel entstanden Aktdarstellungen ebenso wie
bekleidete Figuren, welche den ganzen Menschen abbildeten. Spéter kamen zu
der statisch unbeweglichen Figur Darstdlungen verschiedener Postionen sowie
Bewegung und Gestik hinzu.

Traditiond| unterlag die Bildhauerel ener Zweckgebundenheit, im Sinne ener
kultisch magischen Klenplastik, sogenannten ldolen, ener architektonischen
Abhangigkeit as Bauplagtik oder - im Zusammenhang eines Gebaudekomplexes -
ds Freplagik. Die Vorgaben und Einschrankungen durch die akademischen
Regeln fur die plagisch arbeitenden Kingler bezogen sich ebenfdls auf die
Materidwahl und damit wiederum verbunden auf die Form. Die Form wurde vom

%% Gina Pischel: GroRe Weltgeschichte der Skulptur, Miinchen 1982, S. 375, 402ff.
%! Litzeler, Plastik, aa.0., S. 5.
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Werkgoff bestimmt. Alle diese Gesstzméldgkeiten und Kriterien einer as gut
angesehenen plagischen Form wurden um die Jahrhundertwende dlméhlich
gelockert und im weiteren Verlauf der Entwicklung aufgegeben. An ihre Stelle

traten neue innovative Ausdrucksformen. %82

An den folgenden Beispiden fir die Darstellung von Kleidung in der Plagtik und
Objektkungt &% sich zeigen, dal? es zum einen der Befreiung der Plastik von ihrer
traditiondlen Zweckgebundenheit an Architektur und religiése oder mythologische
Dagdlungen bedurfte und zum anderen des freien Gebrauchs dler Materidien,
um die Kledung ds Thema und kiinglerisches Mittel einsetzen zu kénnen. Mit
anderen Worten, die Plastik mufe sch thematisch und materiel von ihren
Traditionen befreien, damit 'Kleidung' in der Plagtik einen von der menschlichen
Figur selbstandigen Status erhdten konnte.

Als einer der Wegbereiter fir die moderne Plastik gilt Auguste Rodin, der mit
dem bisherigen Dogma der ganzhetlichen Darstellung einer Figur brach und das
Fragment, den Torso ds Kunstwerk etablierte und gleichzeitig die Plastik von
ihrer bisherigen rdigidsen, mythologischen oder architektonischen Abhéangigkeit
befreite® Die in der Mdereéi schon begonnene Befreiung vom reinen
Abbildcharakter des Kunstiwerks vollzog sch nun auch in der Skulptur. Daher
verwundert es nicht, dal3 vorwiegend Mader wie z.B. Degas, Matisse, Picasso
und Miro zu den weiteren Innovatoren fur die Skulptur gehdrten. Es gdt nicht
mehr die Nachbildung einer Form in der Natur ds einziges erstrebenswertes Zid,

sondern das Sichtbarmachen eines Inhdlts, einer Form, eines Gefiihls. %

%2 Margit Rowell: Was ist die moderne Skulptur?, in: Dies. (Hrsg.): Skulptur im 20.
Jahrhundert, Figur-Raumkonstruktion-Prozef3, Miinchen 1986, S. 7-10, hier S. 7.

%3 Eduard Trier: Plastik, in: G. C. Argan (Hrsg.): Die Kunst des 20. Jahrhunderts 1880-1940,
Berlin 1985, S. 289-293, hier S. 289f.

%4 Rowell, Moderne Skulptur, aa.0., S. 8.
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7.1  Kledungin der Plastik und Objektkunst des 20. Jahrhunderts

Innerhalb der Kunst des 20. Jehrhunderts kam es im Bereich der Plastik zu
golen Vednderungen, die die Vidfdt der plastischen und objekthaften
Kleidungskunstwerke erst erméglichten.

Sait Beginn des Jahrhunderts riickten nunmehr die Arbait mit neuen Materialien,
die Einbindung des Prozelthaften und die Suche nach ener eigensténdigen Form
ins Zentrum des kingtlerischen Interesses. In den ersten Jahrzehnten brachten die
Vetreter der Avantgarde in formaer und materiddsthetischer Hingcht
entscheidende Neuerungen hervor, wodurch sich die Plastik vollends Uber ihre
traditiond| festigelegten Grenzen hinwegsetzen konnte. Neue expressive Formen,
die Einbeziehung der Oberfléchenbehandiung, die Beriickschtigung des Raumes
sowie die neuen Materialien ebneten den Weg zu Objekt- und spéater zur
Ingtallationskunst.*®

Es zeichneten sch Anfang des 20. Jahrhunderts fir die Plastik zwea grundlegende
Entwicklungdinien &b, die den Weg zur modernen Plagtik und Objektkunst
ebneten. Picasso begrindete in seinen Experimenten mit bisher fir die Kunst
unverbrauchten Materidien die Entwicklungdinie der frelen, unbegrenzten
Materiavielfdt. Dem formevozierenden Gedanken von Picasso steht die
urspriinglich as Antithese formulierte Linie von Duchamp entgegen.®® Duchamp
schuf den Ubergang zur Konzeptkunst. Das ausgewahite Objekt entzieht sich
nicht nur den asthetischen Normen, sondern verweigert sich auch jeglicher ander-
e an ene Plagtik gestellte Forderung, sai es handwerklicher, kiinstlerischer dilis-
tischer oder inhdtlicher Art. Fundstiicke, Fragmente und altégliche Gegensténde
wurden in neue Kombinationen gesetzt und Verfremdungen unterzogen. Vor dlem
die Surredisten ertffneten mit der Form der Assemblage neue, unerschopfliche
Moglichkeiten, die sch bis in die zatgendsssche Plagtik und Objektkunst
fortsetzen. Ersmals wird der Begriff der Plagtik auch fur das altégliche Objekt

%5 Dietrich Mahlow: Die autonome Sprache des Materials, in: Keyenburg, Objektkunst, 1996,
S. 14-18, hier S. 14ff.
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ewetert, das, ebenfdls in den Kunstkontext erhoben, dle Eigenschaften ener
Plagik eflllen kann, und das wie kein aderes Artefakt den Zeitgeist
wiederspiegdt.

Die st den 30er Jahren ds Antwort auf den Surrealismus vollzogene Ablésung
vom Figurlichen und Gegengténdlichen wurde von Kinglern wie Hans Arp,
Henry Moore und Alexander Cader vorangetrieben, in deren Skulpturen und
Pastiken eine darke Konzentration auf Form, Masse, Volumen und
Raumkonzeption vorherrscht.%®’

Nach dem Zweiten Wdtkrieg begann sich die abstrakte Skulptur weiter zu eta-
blieren; Kingler wie Eduardo Chillida und Jean Tingudy erweiterten das
plastische Form- und Materidrepertoire durch die Verwendung von Metal und
neuen Verarbetungstechniken, mit welchen e, angeregt durch die indudridle
M aschinenkultur, experimentierten.

Wenn es sch ba der Kleidung in der Kunst auch zwangdéufig um gegenstands-
bezogene Werke handdlt, so hat die Entwicklung der absirakten Plastik mit ihrem
Schwerpunkt auf der selbst&ndigen Form durchaus auch die Dargelungen der
Kleidung ds freie Form und deren Betrachtung unter rein formalasthetischen
Ged chtspunkten mitbeainflufd.

In der Plagtik und Objektkunst der 60er Jahre erfolgte eine zunehmende Entgren
zung der Kungmedien, d.h. die nachfolgenden Kungtrichtungen erweiterten ihre
kindlerischen Mdoglichkeiten, indem de verschiedene Kungtgatungen
zusammenfigten, wie es u.a in der Aktionskunst und Objektkunst geschehen
is.°%® Fur die Kleidung bedeutet dies, dal? Se z.B. zunéchst in einer Aktion s
kindlerisches Mittd Einsatz fand und nach Beendigung der Aktion ds
Kunstobjekt selbstandig oder in einer Ingtalation prasentiert

%8 Andreas Franzke: Der Gegenstand und seine Verwandlung, Das Objekt im Dada und
Surrealismus, in: Katalog Skulptur im 20. Jahrhundert, Basel 1984, S. 87-96, hier S. 88.

%7V gl. Margit Rowell: Archaische Figuration und organische Abstraktion, in: Dies. (Hrsg.):
Skulptur im 20. Jahrhundert, 1986, S. 145f.

%% Rotzler, Objekt-Kunst, Kéln 1972, S. 198f.
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werden konnte.

Die Arte Povera, ene von Kunglern wie Jannis Koundlis, Mario Merz und
Michelangelo Pigtoletto vertretene Kunstrichtung zu Beginn der 60er Jahre, be-
tonte das kulturdle und geschichtliche Umfdld, indem sogenannte "&mliche
Materidien” mit historisch und mythologischen Assoziationen aufgeladen werden.
Se reflektierte die Gegenwart durch die Vergangenheit. Kingler der Arte
Povera, daneben auch Joseph Beuys, brachten eine Ruickkehr zu urspriinglich
gadigen Inhdten und gdlen mit ihren Werken die Kunst und die Rolle des
Kinstlers selbst in Frage® Beuys erweiterte den Begriff der Skulptur ersmalsin
seiner dlumfassenden "Plagtischen Theori€'. Darin podtulierte er, dal3 dles, bis hin
zum Denken und zur Sprache, Plagtik sein konne®® Die 'Kleidung fand im
Umfeld der Arte Povera zumeist as unscheinbare, aus einfachen oder aus
natUrlichen Materialien bestehende Arbeits- oder Alltagsbekledung Eingang, um
gechezatig in ihrer soziden und psychologischen Bedeutung ds Symbol zu
fungieren. Da die Kingtler die Arte Povera sich u.a. gegen eine Hierarchie der
Kunstlermateriaien, gegen den Kunstbetrieb und gegen die bestehenden
gesdllschaftlichen Strukturen aussprechen wollten, waren Kleidungsstiicke ds
unkinglerisches Materid, das mit soziden Bedeutungen verbunden igt, eine
passende Ausdrucksform.

Mitte der 60er Jahre versuchte die Minimd Art mit ihren einfachen, auf geome-
trische Formen reduzierten Objekten die Kompostions- und Reprasentations-
problematik auszuschalten.®®* An deren Stelle stellte Sie Beziige zwischen Objekt,

Raum und Betrachter heraus.®®

%9 Vgl. Diane Waldman: Collage und Objektkunst vom Kubismus bis heute, K6ln 1993, S.
291

*9 Interview Rainer K. Wick - Beuys, Dusseldorf 1973, in: Wick, Intermedidre Kunstpraxis,
1975, S. 121.

%! Franz Meyer: Gestaltwahrnehmung und Struktur, in: Katalog Skulptur im 20. Jahrhundert,
Basdl 1984, S. 163-174, hier S. 164; und Margit Rowell: Minimal Art: Das neudefinierte
Verhdltnis zwischen Betrachter und Werk, in: Dies. (Hrsg.): Skulptur im 20. Jahrhundert,
1986, S. 126f.

%2 Felix Zdenek: Der Reichtum des Elementaren, in: Katalog Skulptur im 20. Jahrhundert,
Basd 1984, S.185-194, hier S. 186.
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Sait den 70er Jahren herrscht ene ds offen zu bezeichnende Situation. Alle
Moglichkeiten der Plastik werden ausgeschopft und praktiziert.* Vor dlem in
der US-amerikanischen Kunst wurden in der Objektkunst samtliche Traditionen
von Duchamp ber Warhol aufgegiffen und verbunden.®®* So findet sich auch in
den Kledekunswerken die plastische Ausainandersstzung mit  dem
Menschenbild, der Erzdhlung, die verrdumlichte Maerel sowie die Plagtik ds
Medium zur Reflexion Uber die eigene Geschichte und Uber gesdllscheftliche wie
kulturelle Anliegen.®®

Die bisher beschriebenen Entwicklungen spiegeln auch die folgenden, jewells fir
eine Dargdlungsart sehenden Beispide der Kledungskunstwerke wieder.

Das Thema 'Kleidung' in der Plastik und Objektkungt impliziert ene ds ge-
gengtandlich und redlitésbezogen wiederzuerkennende Form. Es handdt sch um
jene Form, die der Betrachter mit einem ihm as textiles Gebrauchsobjekt
bekannten Gegenstand assoziiert.

Insgesamt lassen Sich die plastischen Klaedungskunstwerke in vier grof3e Gruppen
unterscheiden, die jewells unter verschiedenen Aspekten betrachtet werden. Die
ese Gruppierung bilden Kleidungskunstwerke, die mit kleidungsuntypischen
Materidien die bekannte Form enes Kleidungsstiicks nachbilden. Das setzt
voraus, dal3 der Betrachter in der Lage ist, anhand der Form ein ihm bekanntes
Kleidungsstiick zu assoziieren.

Auch in der zweiten Gruppe bleibt die Kledungsform erkennbar, da das Materid
a@ne textildhnliche Konssenz aufweis und daher in einer dem Néhen
verglechbaren Weise zu einem Kle dungsobjekt verarbeitet werden kann.

Der Entwicklungdinie Duchamps entwachsen snd jene Kunstwerke, die sch
einer vorfabrizieten bzw. indudridl gefertigten Kleidung bedienen und diese

%3 Faust sieht Ende der 70er Jahre eine Erschopfung der konzeptuellen und minimalistischen
Tendenzen, die eine erneute Hinwendung in den 80er Jahren zu einer europaischen Malerei
forcierte. Wolfgang Max Faust: Gesprengte Orthodoxien: Die Energie der Verwandlung, in:
Christos M. Joachimides/ Norman Rosenthal (Hrsg.): Amerikanische Kunst im 20.
Jahrhundert, Malerei und Plastik 1913-1993, Miinchen 1993, S. 157-161, hier S. 159.

% Epd., S. 159.
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unverandert oder mit kleinen Eingriffen ds einzelnes Objekt durch Présentation,
Kontext oder Benennung in den Bereich der Kunst Uberfihren.

Ein in den letzten Jahren immer haufiger auftretendes Phanomen sind Kunstwerke,
die durchaus ds Kledung tragbar snd: hierbel wird ein funktional gedachtes
Kleidungsstiick, wie z.B. ein Mantd, eine Krawatte, ein Hemd oder ein Schuh,
mit dem Design eines Kiingtlers versehen. Es handdt sich dabel zum einen um ein
direktes Bemden der vorher zumeist neutralen Kleidung durch den Kiinstler oder
um die in kleineren Serien aufgelegte Produktion eines Kleidungsstiicks, das mit
dem Dekor des Kiingtlers erscheint. Die Herstdlung kann entweder ds einzelnes
Stiick oder in kleiner Serie erfolgen, wobei das Produkt dann z.B. in Form eines
Multiples vertrieben wird. Es handdt sch eher um ene Grenzform zwischen
Pastik und tragbarer Kleidung. Sobald diese Kleidungswerke in ihrer
Funktionditét genutzt werden, verlieren de den klassschen, starren Skulpturen:
bzw. Objektcharakter und werden zur tragoaren Skulptur. Dennoch wird die
Tragbarkeit dieser Kleidungsstiicke von Sammlungsaspekten unterlaufen, zumelst
finden ge nur in Ausstdlungen Verwendung.

7.2  Kledungsfremdes Material: Die Form assoziiert Kleidung

Eine Form, die ds ein Kleidungsstiick wiedererkannt wird bzw. die Erinnerung an
en solches evoziert, gdlt unter Abwesenheit des menschlichen KérpersKleidung
plagtisch und skulpturd im Raum dar. Die Art und Weise der Prasentation im
Raum igt dabei sehr vidfdtig, ebenso wie die Unterschiedlichkelt der verwandten
Materidien.

Die Présentation von Kleidung in der Kungt entzieht dem dltéglichen Gebrauchs-
gegenstand die dem Betrachter bekannte Funktion der Tragbarkeit.

Kladungsfremdes Materid unterlauft die Erwartungen des Betrachters, der er-
fahrungsgemd Kleidung mit Textilem assoziiert. Textiles ist weich und formbar,
wird fur die Alltagskleidung meist durch Néhen verarbeitet und kann sich der

%5 Martin Schwander/ Theodora Vischer: "Malerplastiker”-"Bildhauerplastiker", Aspekte
der achtziger Jahre, in: Skulptur im 20. Jahrhundert, Basel 1984, S. 197-216, hier S. 216.
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Korperform im wesentlichen, je nach Konsstenz mehr oder weniger, anpassen.

Eine verddete Mateiditd schefft fur die Kledungskunswerke neue
Dargtelungskriterien.

Betrachtet man die Kleidung in ihrem dlt&glichen Gebrauch, seht se in Ab-
héngigkeit zu ihrem Tréger. Entweder Se pad dch den menschlichen Kor-
performen an oder sie hangt auf einem Buigd, der ihre Formen zur Geltung bringt.

In den plagtischen Kunstwerken jedoch wird Kleidung zum eigentlichen Thema
wie die menschliche oder tierische Figur. Um ds Pagtik stehen, liegen oder
héngen zu konnen, bedarf es eines harten und festen Stoffes. Das gilt auch fir den
aus Bronze gegossenen Badeanzug Crawl der Kinstlerin Judith Shea.

Sofern eine Moglichkeit des Tragens im Klederkunstwerk Uberhaupt impliziert
Ist, beantrachtigt die zumeist ungewohnte Starrhet des Materids die
Bewegungsfreiheit des Tragers und beschrankt die Zet des Tragens auf einen
kurzen Zeitraum, der fir eine Kungtaktion, eine Fotografie oder Videoaufnahme
benttigt wird und bereits im Kunstkontext steht.

Gleiches gilt, wenn es Sch wie im Beispid von Hans Peter Adamski um vergang-

liches oder filigranes Materid handdt, das einer langeren Tragezeit oder in der Art
der Draperie einem Bewegungssblauf nicht standhaten wirde. Die fragilen
"Wachs-Schuhe von Robert Gober dirften ebenfdls nicht zum Gehen geeignet
sen. Hier greift der Kindler auf ein Materia zuriick, das im traditiondlen Sinne
fur das Ergdlen von Moddlen Nutzen fand, um weitere Abformungsverfahren
vornehmen zu konnen.

Andere Présentationen der Kleiderkunstwerke, die am Boden oder auf @nem
Sockd liegend bzw. an der Wand oder im Raum hangend gezeigt werden,
erdffren neue Agpekte fir die formdashetische Anschauung enes Kle-
dungsstiickes.

Aus den fur Alltagskleidung unbekannten Materidien und Présentationen ergeben
gch Irritationen, mit denen der Kingtler die Sehgewohnheiten des Betrachters

durchbrechen will, wie es auch die aus Kunststoffbandern gekniipften Mantd von
Oliver Herring zeigen.
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Um den Betrachter Rickschitisse auf eine ihm bekannte Kleiderform ziehen zu
lassen, bedarf es zumeist nur vereinfachter oder abstrahierter Formen von
Kleidertypen. Daher finden sch in der Gruppe der aus kleidungsuntypischen
Materialien hergestelten Kledungskunswerke kaum Detalldarselungen von
welteren Kleidungsmerkmaen, da sch das Materid haufig ener detallierteren
Bearbeitung widersetzt.

a) Bronze: Judith Shea

Die Kundlerin Judith Shea (*1948) griff fur ihre Skulptur mit dem Tite Crawl
(dt. kriechen, schwimmen) (1983) auf den Bronzegul, eines der &testen
Bildnauerverfahren, zuriick.®*®

Be Crawl handdte es sch um ene liegende, nach menschlichen Mal3en geformte
Bronzeskulptur, die, unterstiitzt durch den Titel, an enen bauchlings liegenden
Badeanzug erinnert. Dort, wo der menschliche Korper den Badeanzug formen
mUle, blelbt ein Hohlraum ausgespart. Fur die Arme, die Beine und den Kopf
snd Offnungen vorhanden. Die Harte der Skulptur tauscht Uber den nicht
anwesenden Korper hinweg, ohne den en textiler Badeanzug in dch
zusammenfalen wirde. Es zeigt sch das Paradoxon avischen der Beweglichkeit
des asoziierten Materials und der Starre der Form. Die leichte Modellierung der
Obersaite deutet die Rickenangcht einer schwimmenden Person an. Gleichzeitig
&% die lichtreflektierende, glate, grin- und bronzefarben schimmernde
Oberfléche die Assoziationen von Nésse und Wasser zu. Ohne den Titel wirde
der Betrachter nur an en liegendes Kleidungsstiick erinnert. Crawl verwel st aber
auf eine damit verbundene Tétigkeit, die ein Mensch, der diesen Badeanzug trégt,
ausfihren kann. Der Badeanzug verweist auf seine bekannte Funktion.

Die Kleldungstiicke bei Shea stehen ds Bilder oder Metaphern fir gesdllschaft-
liche und personliche Fragestelungen. lhre Kleidung evoziert den abwesenden

%% Ausfiihrliches tber die Bronzeskulpturen und andere Kupferlegierungen, siehe Nicholas
Penny: Geschichte der Skulptur, Material, Werkzeug, Technik, Leipzig 1995, S. 219ff.
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Korper und gelt jewells den emotionalen Zusammenhang mit dem Menschen und
der Welt, in der er lebt, dar.®®’ Shea greift mit dem BronzeguR auf en
herkdmmliches plastisches Verfahren zuriick, das se durch die Auswahl einesfir
dieses Maerid im traditiondlen Snne untypischen Motivs - @nes einzenen
Kleidungsstiicks - fur die moderne Kunst nutzbar macht.

b) Wachs: Robert Gober

Der amerikanische Kiingtler_ Robert Gober (*1954) fertigte zwischen 1992 und
1993 eine Reihe von 'Wachs-Schuhen' in verschiedenen Variationen an. Die
Form erinnert an einen halboffenen Kinderschuh und wurde fir die verschiedenen
Modelle beibehdten. Fir das Model Untitled (hairy shoe) (1993) gof3 Gober
den Schuh in hdl-beigem Wachs ab und belegte die Innensaite mit einzelnen
dunklen Haaren. Die gleiche Form verwendete er auch fur den roten Wachs-
Schuh Untitled von 1992. Die Présentation der Schuhe erfolgt enzeln, unter

einer Glasvitrine auf einem weil3en Sockd.

Allgemein betrachtet steht Gober mit ssinen Kunstwerken zwischen Duchamps
Ready-mades und der Minima Art.*® So bildet er scheinbar dltagliche
Gegenstdnde wie Waschbecken, Stiihle oder Betten detailgetreu nach. Bei
genauerer Betrachtung aber bemerkt man, dal3 die Objekte nur den aulReren
Schein wahren, jedoch keine Funktionaitét besitzen. Im Gegensatz zu Duchamp
gestaltet Gober die Dinge in Handarbeit as Prototypen aus der Erinnerung.®®
Das gilt auch fur die Wachs- Schuhe, diein ihrer Fragilitét nicht tragbar snd.

Weachs hat in der Bildhauerel eine lange Tradition ds leicht zu handhabendes
Materiad, das vorzugsweise fir Modelle und Probeentwiirfe genutzt wurde.®

Wenn es auch fur eigenstdndige Kunstwerke Verwendung fand, so dient esin der

®7Vgl. Judith Shea, in: Katalog Empty Dress, New Y ork 1993, S. 60.

%8 Ulrich Loock: On Robert Gober's Work, in: Katalog Robert Gober, Museum Boymans-van
Beuningen Rotterdam 1990, S. 15-16, hier S. 15.

%9 Jrg-Uwe Albig: Zu Hause herrschten die Damonen der Kindheit, in: art. Das
Kunstmagazin, 1994, H. 12, S, 58-65, hier S. 64.

% Penny, Skulptur, 1995, S. 215.
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modernen Bildhauera zumeist im Wachsausschme zverfahren zum Ausgiel3en von
Metalskulpturen.”™  Gober beld den hairy shoe in sener natirlich
durchscheinenden gelb-beigen Farbe und féarbt den anderen Schuh in rot, eine
Farbe, die fir Wachsmodele im 19. Jahrhundert sehr beligbt war.”® Gobers
Objekte haben etwas Unwirkliches und wollen mehr erzéhlen ds das, was man
auf den ergen Blick erfahrt. So gehdren die Wachs-Schuhe in eéne Reihe mit
Objekten, die in einem biografischen Zusammerhang mit der Kindheit des
Kingtlers stehen.

"Most of my sculptures have been memories-remade, recombined and filtered
through my current experiences.""®

Damit schafft Gober in seinen nachgebildeten Objekten eine eigene, persirliche
Mythologie."* Dazu bedient er sich eines traditionellen Bildhauerverfarens, das
sat dem 16. Jahrhundert fur kostbare kleine Statuetten oder Probeentwiirfe von
spéter hochwertigen kiingtlerischen Skulpturen eingesetzt wurde. Er setzt dieses
Vefdren fir die Dargdlung eines Alltagsgegenstandes ein, um damit in der
fraglen skulpturden Prdsenz dem gewohnten Umgang mit den Objekten
unerwartete Wahrnehmungs- und Funktionsméglichkeiten entgegenzusetzen.

C) VerganglichesMaterial: Hans Peter Adamski

Kledungskunstwerke, die aus natirlichen, organischen oder verderblichen
Stoffen angefertigt werden, erinnern an den Vanitasgedanken, der sch wie en
roter Faden durch die Kunstgeschichte zieht. Ihnen haftet eine Elnmaligkeit an, die
nur in Fotografien oder Videoaufzeichnungen festgehdten und auf diese Weise
dauerhaft schergestellt werden kann. Es ist auch mdglich, dal3 der Kindler die
entstandenen Fotografien oder Videoaufnahmen as Kunstwerke autorisert.

L Ebd,, S. 218.

"2 Ebd,, S. 218.

% Robert Gober, in: Karel Schampers: Robert Gober, in: Katalog Robert Gober, Rotterdam
1990, S. 31-33, hier 31.

" Ebd., S. 33.
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Der Maer Hans Peter Adamski (*1947) kreierte im Zusammenhang mit einer

Aktion der Zetschrift "Der Stern”, die 1984 Kingtler unter dem Motto "Kunstler
machen Mode" zur Teilnahme engeladen hatte, zwe "K leider” aus verderblichen
Lebensmitteln. Fir das erste Kleid bedeckte er die blof3e Haut eines Mannequins
mit rohen Koteletts.”® Die Frau nimmt die Pose einer liegenden Venus en, wie
sge in Gemdden dter Mader erscheint und heutzutage in der Werbung benutzt
wird.”® Ein weiteres Kleid entstand am Korper ener Frau durch das
Arrangement  mehrerer hundert  glbrig  gldhzeder  Fische.  Beide
Klederdrgpierungen wurden nur fUr die Zet der fotografischen Inszenierung
gefertigt.

Entbehrt die 'Kotelettkreation' nicht einer gewissen Ironie, die das magere
Fgurenided enes Moddls mit ener grotesken Anhaufung von ERwaren
kombiniert, s0 zeigt das "Fischkleid" eine von weitem verflhrerisch gléanzende
Haut, die sch be néherem Hinsehen in eine Ansammiung schnell verderblicher
Fischleiber aflost (Abb. 23). "Widersprichliche Empfindungen ziehen mich

enorm an” 1 707

erklérte der Kiinstler dementsprechend.

Im 20. Jahrhundert erscheinen verderbliche Lebenamittd in Stilrichtungen, die die
redle Lebenswelt in die Kunswdt integrieren wollen, wie es zum Bespid die
Vertreter des Nouveau Rédlisme beabschtigten. Der Schweizer Kiingtler Danid
Spoerri etwa fixierte in den 60er Jahren in seinen sogenannten "Falenbildern” zu-
fdlige Tischatuationen mitsamt Geschirr und Speiseresten und présentierte Sein
der vertikalen Form eines Wandbildes.

Im Kontext der Kleidung findet sich die Arbeit mit verderblichen Lebensmitteln,
pflanzlichen oder tierischen Stoffen in uner'warteten Zusammerhdngen bel den
Surredisten der 20er und 30er Jahre. Beispiehaft waren neue Materidien, die die
Surredisten auf ihrer grof3en "Internationalen Surreglisgen-Ausstellung” 1938 fur

5 \Wenn Kinstler ihren Bildern Beine machen, Eine Aktion der Zeitschrift Der Stern, 1984,
H. 26, 1984, S. 20-38, hier S. 28.

" Ebd., S. 36.

" Hans Peter Adamski, in: Schneede, Kleider, die der Mode spotten, aa.0., S. 26.
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die Einkledung ihrer Schaufengterpuppen benutzten, darunter Moos und
Schnecken.”®

Eine wesentliche Voraussetzung fur diese Art der Werke ist die Offenheit gegen
Uber dlen Materidien, die fir Kunstwerke gebraucht werden konnen. Fir vide
der neuen Materidien wurden neue Kriterien an die Skulptur gestdlt.’® Vide
Kingtler suchen in ihren Werken Beziige zu aul3ereuropéschen Kulturen, deren
Materidbearbeitung Se zum Vorbild nehmen.™® Waeterhin mu von der
wesentlichen Funktion von Kleidung - der Tragbarkeit - abgesehen werden. Die
Materidien sind zumeist in der Handhabung derart problematisch, d.h. se wieder-
setzen Sch ener zusammenfigenden Technik, dal3 es notwendig ist, Se auf den
Korper zu plazieren und dort fir einen kurzen Zeitraum der Présentation und
fotografischen Dokumentation zu befestigen. In diesem Zusammenhang wirkt das
Medium der Plagtik in das Medium der Aktionskunst bzw. der fotografischen
Kung hinein.

d) Plagtik: Oliver Herring

'Kleidung' ds Kunstwerk prasentiert auch der in Amerika Iebende deutsche
Kinstler Oliver Hering (*1964), der die Exponate seiner Serie A Flower for
Ethyl Eichelberger aus transparentem Plastikklebeband, metalbedampfter Folie
oder Bandern, geschnitten aus Einkaufstiten herstdllte.

Untitled von 1993 zeigt zwel symmetrisch auf dem Boden gegenliberliegende
Formen, die an ausgebreitete Mantd erinnern. Die Obertele liegen enander
zugewandt, die Arme sind ausgebreitet. Der Mantelrock ist ebenfals facherartig
und auf beiden Seaten exakt gleich drgpiert. Das Sch auf dem hilligen Materid
brechende Licht verleiht dem Objekt einen kostbaren Glanz. Es suggeriert ein
Wechsdspie aus zartem Gebilde, optischer Schwere und Transparenz. Dies gilt

"% Rotzler, Objekt-Kunst, 1972, S. 70ff.

® Diane Waldman: Collage und Objektkunst vom Kubismus bis heute, K6In 1993, S. 291.

" Erika Billeter: Vorwort, in: Dies. (Hrsg.): Soft Art, Die Kunst des weichen Materials, Bern
1981, S. 7-9, hier S. 8.

223



auch fur die anderen Kledungsobjekte dieser Serie, die ebenfdls zumest
auspebreitet auf dem Boden liegen oder an der Wand héngen. Tatsachlich sind
alle Objekte federleicht.

Den Kleiderobjekten liegt das Korpermal3 des Kinstlers zugrunde, der sich somit
direkt in Beziehung zu seinem Werk und dessen Aussage setzt. Herring selbst war
es auch, der in langandauernden Prozessen die Objekte aus den Bandern und
Folien drickte oder kniUpfte. Ohne Funktionditét liegen die wie Méantd
erscheinenden Objekte da und evozieren die Abwesenheit ener Person oder das
Verlasen einer Hlle, vergleichbar mit einer abgedtreiften Schlangenhat.

Der Titd A Flower for Ethyl Eichelberger verweist daher auf den Hintergrund
der Arbeit. Die Kleidung ist ds Sinnbild ener Persnlichkeit zu verstehen - des
vergorbenen amerikanischen Schauspiders und Performance-Kinglers Ethyl
Eichdberger. Von Mitte der 70er bis zum Anfang der 90er Jahre war
Eichdberger in sainen Blhnenstiicken durch Verkleidungen in die verschiedengten
Rollen welblicher und ménnlicher Charaktere geschlUpft. Dabel hette er die
Kledung ds Mittd engesetzt, zwischen den Geschlechtern hin und her zu

wanden.

"During his performances clothing enabled him to flip-flop between mae and
femae stereotypes until, in the end, those clothes and stereotypes became so
transparent that what emerged was only Ethyl the individual. Ethyl Eichelberger
wore the Emperor's clothes in reverse.""**

Ethyl Eicheberger war an AIDS erkrankt und nahm sich Anfang der 90er Jahre
das Leben, bevor die Krankheit ausbrechen konnte.** Die Arbeit von Oliver
Herring aber ist mehr ds en personlicher Tribut an einen von ihm bewunderten
Kinstler. Mit diesem 'Denkmd’ “** an einen Verstorbenen verbindet er dlgemein -
neben der AIDS-Thematik - die Erinnerung an Leben und Sterblichkeit,

" Oliver Herring, in: Katalog Empty Dress, New Y ork 1993, S. 40.

2 Maurice Berger: Ein Denkmal fur Ethyl, in: Katalog Oliver Herring, Mannheimer
Kunstverein, Mannheim 1993, S. 9-12, hier S. 10.

" Ebd., S.9.
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Abwesenheit und Verlust.™ Die Kledungsstiicke fungieren as biografische
Anspidung und verweisen gleichzatig auf eine gesdlschaftliche Thematik - dies
scherlich nicht zuletzt, da Kleidung as sozides Indiz und Bedeutungstréger eng
mit dem Menschen verbunden ist.

Das zeitraubende Hergtdlungsverfahren, das Herring anwendet, impliziert in der
gandigen Wiederholung des Strickens den Ablauf der Zeit, as ob er erlebte
Eregnise, die zur Vergangenheit werden, in en Band oder Objekt der
Erinnerung hinainkniipfen will. Somit handdlt es Sch aus dem Zusammerfiigen von
Tatsache, Zitat und Ereignis um en Monument, das nicht nur auf einen spezidlen
Menschen verwest, sondern dlgemein einen Raum schafft, mit der Krankheit
AIDS, Tod und persinlicher Trauer umgehen zu konen.™

Betrachtet man nun die bisher noch nicht abgeschlossene Serie A Flower for
Ethyl Eichelberger, dan geht Oliver Herring in ene langen Reihe von
Kinstlern, die 'Kledung as Stelvertreter fir einen bestimmten Menschen en-
setzen. Diese Stdllvertreterfunktion von Kleidung geht einher mit dem Verlugt ihrer
aus dem Alltag bekannten Funktionen. Formd trennt Sch die 'Kledung' von ihrem
Trager, auf den sSe dennoch ds leere Hillle g lvertretend verweist. Se schligd in
ihrer symbolischen Darstellung den menschlichen Korper mit ein.

Eine &nliche Stelvertreterfunktion haiten sich schon die Kinstler der Pop Art
zueigen gemacht. Andy Warhol portrétierte in seinen Schuhzeichnungen aus den
60er Jahren bekannte Personlichkeiten, mit deren Namen er die Dargtdlungen
betitelte. Dagegen handdt es sich in der '‘Bademantelseri€’ aus den 60er Jahren
von Jm Dine um Selbstportréts, auf die der Kungtler in Untertiteln hinwel .

In den 80er und 90er Jahren treten eine Vielzahl von Kunstwerken auf, die sich
gechfdls der von Herring angesporochenen Thematik der Krankheit AIDS
annehmen. Ein ebenfals aus dem Jahr 1992 stammendes Werk der Kiingtlerin
Millie Wilson mit dem Titd Trousers (for Tony), das in Kapitel 8.2 beschrieben
Ig, [&% dch in der Personifikationsfunktion der Kleidung und weiteren Aspekten

"4 Epd., S. 10.
S Epd., S. 11.
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mit Herrings Werken aus der Serie A Flower for Ethyl Eichelberger durchaus
vergleichen. In ihrem Werk erinnert die Kingtlerin in Form von Gedenktafeln an

anen an AIDS verstorbenen Freund.”®

Aulerhdb der Kungt weisen die hier beschriebenen Kleidungskunstwerke
Parallden zu traditiondlen und in einigen Kuturen heute noch praktizierten Ri-
tualen rund um die Beerdigung eines Toten auf. Abgesehen von Grabbeigaben,
die auch Kleidung einschlieffen konnen, werden die Vergorbenen in ihrer von
ihnen bevorzugten oder einer von den Hinterbliebenen ausge-wahlten Kleidung
beerdigt, um das Bild der Erinnerung an die Iebende Person tber den Tod hinaus
aufrecht zu erhdten. Insofern beziehen sch Kingler in ihren Werken auf solche

Rituale, die der Erinnerung und dem Gedenken eines Menschen dienen.

7.3  Stoff, der wie Kleidung verarbeitet werden kann (Material und

Form entsprechen der Kleidung)

Kindler, die Kleidung ds Kunswerke herstdlen, bedienen sch nicht sdten
Materidien, die eine gewisse Ahnlichkeit zu textilen Stoffen aufweisen. So konnen
se sch sehr rsh an der funktionden Kledung orientieren und dernoch durch
Abweichungen den Betrachter irritieren. Die Ahnlichkeit zu textilen Stoffen
besteht vorrangig in der Art der Verarbeitung durch Nahen oder Kleben und
ebenso in den textildhnlichen Eigenscheften, die dem Kleidungsobjekt die
Moglichkeit der Tragbarket zu geben scheinen. Daher bleibt im dlgemeinen die
bekannte Form der Kleidung erhdten, wie es auch die Rehe aus
Kunggoffkleidern multiple clothing des Kingtlers Stephen Willats ver-
anschaulicht.

Im Gegensatz zu einem rein kiingtlichen Stoff nimmt Micha Brenddl sozusagen das

‘Urmaterial des Kleides, in dem e Hautstiicke, die er vorher verschiedenen
optischen wie auch konsarvierunggtechnischen Verfahren unterzieht, in
Hemdenformen zusammennaht,

% Genaueres dazu in Kap. 8.2 @).
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a) Haut: Micha Brenddl

Firr seinen Entwurf furr eine Uber|ebensweste (1995) nahte der Kiinstler Micha
Brendd (*1959) kleine quadratische, gleichgro? zugeschnittene, hellbraune
Hautstiicke, mit Osen und Faden zu einer Form zusammen, diein dler Einfachheit
mit Armelansatz und Halsausschnitt die Vorderseite eines Hemdes oder, wie der
Titd sagt, ener Weste dargdlt. Mit den nach auf?en Uberh&ngenden Faden
wurde die Weste in einen Rahmen gespannt, wodurch sie Haltung und Festigkeit
erhigt. Ahnlich verhdlt es sich bei der Arbeit Modell fiir einen Hautharnisch
von 1996. Hierfir wurden grin-geférbte, wiederum gleichgrol3e, quadratische
Hautstiicke genommen, die in Form eines Hanischs mit Faden und Osen
zusammengeflgt und in einen Rahmen gespannt wurden. Im oberen Brustbereich
setzte der Kinstler zwischen die klenformatigen Quadrate zwe  grolere
Quadrate symmetrisch passend nebeneinander.

Die Auswahl des ungewohnlichen Maerids Haut leitet Sch aus Brendds
langidrigem kiingtlerischen Schaffen ab. Zwischen 1985 und 1990 gehorte
Brendd den "Autoperforationsartisten” an, einer Kuingtlergruppe, die in Dresden
mit ihren provokanten, koérperbetonten Performances die Aufmerksamkelt auf
dch zog. ™" Die betelligten Kiingtler arbeiteten mit "armen” Materidien wie Sand,
Ol, Wasser und Korperfliissigkeiten, deren "Energie-potertide’ Se in ihrem
Wechsdspid aus Gewalt, Erotik und Tod einsetzten.”*® In den Aktionen um das
abgtrahierte Ich und die Verfremdung des Korpers wurde der Korper haufig bis
zur Schmerzgrenze belastet. Neben seinen Aktionen widmete sich Brendel der
Fotografie, Zeichnung und Objektkunst.

Brendds Interesse an organischen Materidien, wie Haut, innere Organe und
Knochen brachte ihn Anfang der 90er Jahre dazu, sch mit Tierprgparaten und
besonders mit verschiedenen Hauten ads Grundlage sener Kunswerke

7 Jappe, Performance, 1993, S. 161.
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aussinanderzusetzen. Mit wissenschaftlicher Akribie untersuchte er die kon-
servatorischen Maoglichketen, die es ihm erlauben sollten, die Materidien fur
sine Kunswerke zu nutzen. Die Beschéftigung mit der menschlichen Anatomie
und die Entdeckung eines Kettenhemdes, das zum Schutz im Kampf diente,
animierten ihn, in Nachahmung ener reduzieten Korperform ein solches
'Urhemd, das Festigkeit, Schutz und gleichzeitig Beweglichkelt garantieren sollte,
aus Hautpartikeln in eben solch beweglicher Art zu néhen:™® Haut und Leder
gdten dsdie erse Kleidung der Krieger und Ritter. Als Panzer und "zweite Haut"
gab die Lederhaut vor alem Schutz bei gleichzeitiger Bewegungsfreiheit.”®

"Ich gehe immer aum Schlachthof, dort gibt es dann grof3e Plastiktonnen, in denen
liegen die Haute nach Tiersorten und Gréféen getrennt, alles schon gereinigt. Ich
prife die Quditét und nehme hiervon zwei oder davon 5 Biinde - so wie vielleicht
ein Schneider seine Musterstof fe kaufen wiirde.""*

Die Arbet Modell fir einen Hautharnisch entlehnt ihre Form ener romisch
mitteldterlichen Ristung (Abb. 24). Es handdt sch dabel um einen Brustpanzer in
einfachger Form, der den Vergleich mit einem menschlichen Kleidungsstiick noch
Zul&ly:

"Die aud 6sende Idee kam mir durch einen chinesischen Mumienfund. Eine Mumie,
die man in eéinem Sarkopharg gefunden hatte, war mit einem Anzug aus kleinen tir-
kis-grinlich schimmernden Jadepléttchen bedeckt, die mit Gold- oder Silberdraht
aneinandergeheftet waren."’*

In enem Rahmen fedtgezurrt, zeigt die Présentation der beiden Modelle die
Objekte in ihrer Hachigkeit, wie in enem gerahmten Bild. Es handdt sich eben
nicht um en wirklich tragbares Hemd, sondern es it lediglich en Vorder- bzw.
Rickentell, das zur Komplettierung eines tragbaren Kleidungsstiicks eines
welteren gleichformatigen Gegendilicks bedurfte. Wie die Form sch auf die
einfachste abstrakte Korperhiille reduziert, so bleibt auch die Dargtelung auf eine

™8 Christoph Tannert: Wacher Geist, Williges Fleisch, in: Lutz Teutloff (Hrsg.): Das
Ausserste Innerst, Micha Brendel, Zwei Serien, Bielefeld 1991, S5-7, hier S. 5f.

™ |nterview Verf. - Micha Brendel, Berlin 1996.

20v/gl. Sommer/ Wind: Mode- Die Hiillen desIch, 1988, S. 63f.

2! | nterview Verf. - Micha Brendel, Berlin 1996.
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flachige Audfuihrung beschrénkt, die den Charakter des Prototyps, einer Urform
enes Kledungsstiicks, versnnbildlicht und dieses auf ene zwedimensonde
Bildform reduziert.

Tierhaut is sat Beginn der Bekleidungsgeschichte eines der urspringlichsten
Materidien; et spater wurde es durch Stoffe ersetzt. Das Hautkleid des
Menschen bildet die erste schitzende Hiille.”” Mit Beginn des Bedeckens und
Bekleidens wurden Kleidungsstiicke den menschlichen  Korperformen
nechempfunden. Die Arbeit mit Tierh&uten, das Zuschneiden und Konservieren,
beinhdtet ene Morbiditét, von der eine schaurig-schone Faszination fir den
Betrachter ausgeht. Dieses paradoxe Geftihl von Anziehung und Abstofl3ung gab
in der jungsten Vergangenheit Anlal3 fir enige Flme, wie zB. Das Schweigen
der Lammer, in dem sich ein Psychopath aus Haut junger M&dchen ein eigenes
Kleid ndhen mdchte, oder der Film von Peter Greenaway Die Bettlektire, der
von einem Buch aus tétowierter Haut handelt.

Kungtrichtungen der 60er Jahre wie z.B. die Arte Povera griffen zu nattrlichen
und einfachen Materidien. Die bisher fur die Kungt relativ unverbrauchten Stoffe
entfateten ihren Reiz in ihrer reduzierten, zurtickhaltenden Form und as Aud Gser
gedanklich-assoziativer Prozesse. Haufig 1d% dch der am  Maerid
vorgenommene ArbeitsprozeR3 fiir den Betrachter nachvollziehen. Ahnliches gilt
auch fur die beiden Arbeiten von Micha Brendd, der einen natlrlichen Stoff
auswahite, um den sch viee snnliche Assoziationsmoglichkeiten ranken, und der
daraus eine sehr reduzierte adtrakte Form néht, die an Bekleidung, Schutz und

Konservierung erinnert.

2 Epd.

2 Der steinzeitliche Mensch brauchte keine zusétzliche Kleidung, da seine Haut und
Korperbehaarung eine eigene Warmeregulierung vornahmen, in: Ingrid Loschek: Mode,
Vefuhrung und Notwendigkeit, Minchen 1991, S. 18f. Erst der Homo sapiens war nicht
mehr uneingeschrankt seiner Umwelt angepaldt, sodald er Uber die Felldecke eine Bekleidung
entwickelte, Ebd., S. 31f.
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b) Tragbare'Kledung aus Kunststoff: Stephen Willats

Die Serie Multiple Clothing (1994) des Londoner Kinstlers Stephen Willats

(*1943) geht mit ihrer aus kingtlichem Materid gefertigten Kleidung kontrér zu
der nicht tragbaren und aus nattirlichem Stoff bestehenden 'Haut-Kleidung' von
Micha Brendd.

Die Serie besteht aus in Plastik gefertigten kurzen Kledern, Jacken und Manteln,
die durch Accessoires in Form von Hiten und Taschen erganzt werden. Es snd
drei Moddlvariationen zu unterscheiden: Open System, New Directions und
Free Expression. Bilden glech, héngen die Kleidungsstiicke auf einzelnen
Holzbligeln an der Wand.

Das Moddl Open System besteht aus einem schwarzen Plagtikobertell und 56
weillen Pladtikquadraten, auf denen jewels ein schwarzer Grofduchstabe
gedruckt ist. Diese Plagtikquadrate konnen mit Hilfe von Stegen oder
Druckkntpfen auf beliebige Weise an das Obertell angekniipft werden, sodal3
man dch saine egenen Worte auf den Lelb schreiben kann. Zudem bleibt die
Moglichkeit, die Funktion bzw. die Form des Kleidungsstiickes so zu verdndern,
dal3 aus einer Jacke ein Mantel oder ein Kleid entstent.

Eine Variante dazu bietet das Modell New Directions, da sich angtelle der wel-
fen Quadrate farbige gleichgrol}e HPagtikstiicke, die jewels mit ener
durchschtigen, diagond aufgesetzten Tasche versehen sind, mit Relf3verschllissen
an den Oberteilen befestigen lassen. In die durchsichtigen Taschen kann der
Tréger Wortkarten stecken. Das dritte Modell Free Expression bietet die
Moglichkelt, auf die an die schwarzen Oberteile angeknipften weil2en
Plagtikstlicke mit Filzgtiften zu schreiben oder zu maen. Die daflr vorgesehenen
klenen Sifte und Schwadmmchen zum Wegwischen snd an die Obertele
gopliziert. Jede der drei Moddlvarianten ig zusammen mit einer Anleitung in
einem Koffer verpackt erhaltlich.”*

Die Moddle wurden jewells in einer Edition von 10 Stiick gefertigt und sind
theoretisch durchaus tragbar. Aber as Kunstwerke im Besitz von Sammlern oder
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Kungtingtitutionen ist davon auszugehen, dal3 die Funktion des Getragenwerdens
dem Agpekt des Sammelns und Bewahrens unterstellt wird und daher kaum zum
Einsaiz kommt.

Willats wahlte bewul® Plagtik als ein Materia aus, das in ®iner indudridlen
Fertigung dem Design der heutigen Zeit entspricht. Hier ist eine Korrespondenz
zur Mode zu sehen, die in den letzten Jahren zunehmend ebensolche glatten
Kunstgtoffe fur ihre Moddle ensetzt. Die Besonderheit von Willats Arbeiten
besteht in der offendchtlichen Aufforderung zur Kommunikation. Jeder Tréger
kann individudl von dem Angebot Gebrauch machen, sich mitzuteilen oder auch
direkte Antworten zu erhaten. Willats beschéftigt sch in seinen Werken mit den
kommuniketiven Strategien, die der urbane Mensch fir sch und sane
gedIschaftliche Verortung entwickdt hat. Insbesondere untersucht er dabel die
Ausdrucksformen des Menschen im Versuch, seine ldentitét und Personlichkeit
zu wahren. 'Kleidung' stdlt fir jeden Menschen ein Mittel dar, Schin seinem All-
tag auszudriicken und mitzuteilen.”® Die freie Wahl der Buchstaben und Weérter
versetzt den Tréger in die Lage, Aussagen Uber seine Person oder sein momen
tanes Befinden zu treffen. Bl dem zuletzt beschriebenen Moddll ist ein direkter
Austausch zwischen dem Tréger und Menschen in seiner Umgebung maglich, da
auch diese theoretisch die Moglichkeit haben, mit Stiften auf die Kledung zu
schrelben. Es gehort zu Willats Konzept, Se dazu aufzufordern, sich aus ihren
Grenzen und Beschrankungen zu 16sen und sch sprachlich und krestiv zu

aulern.”

7.3.1 Klddungund Schrift

Der Zusammenhang von Kleidung und Schrift selt die Serie Multiple Clothing

von Willas in ene Rehe mit anderen Kladungskunstwerken, die dieses

" Beate Eickhoff: Stephen Willats, Multiple Clothing, Galerie Buchholz Kéln, in:
Kunstforum Internationa, 1994, Bd. 126, S. 383-384, hier S. 384.

% Vgl. Renate Puvogel: Stephen Willats, in: Artis, Zeitschrift fir neue Kunst, 1994, H. 4, S.
40-45, hier S. 45.
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Verhdtnis thematiseren. Es handdt sich insbesondere um Werke, die den
direkten kommunikativen Aspekt von 'Kleidung' aufgreifen und zum Ausgangs-
punkt nehmen. Im Gegensaiz zu der Arbet von Millie Wilson Trousers (for
Tony), in der die Sprache beinahe vollsténdig angedle des "Bildes' riickt, blelbt in
den folgenden Werken die Form der Kleidung ds 'Bild' erhdten. Die Schrift
erschent auf einem anderen Bildtréger - dem Kleidungsstiick. Die Sprache as
Bild und das Bild ds Sprache zu setzen it ein Vorgehen, das die Konzeptkinstler
der 60er Jahre erdmas anwandten. Mit ihren Schriftbildern gelten de
insbesondere die Frage nach den Grenzen der Mded und der Kungt im
dlgemeinen.””’

Aus ener Vidzahl von Beispiden soll hier nur kurz auf Exponate von Ben Vautier,
Ingeborg L tischer und Jenny Holzer eingegangen werden.

a) Ironie: Ben Vautier

Anlddich ene 1984 an Kindler gerichteten Einladung des franztsschen
Modeschopfers JeanCharles de Cagtelbgjac, ebenfdls Kleidung zu entwerfen,
schrieb Ben Vautier (*1935) in seiner bekannt geschwungenen Schreibwel se den
ironisch gemeinten Satz: " Je suis toute nue en dessous' (dt. "Darunter binich vallig
nackt") mit weilRer Farbe auf ein schwarzes Sackkled'®. Vautier, der in den 60er
Jahren zu den Huxus-Kinstlern gehdrte, bediente sich hier seines kiingtlerischen
Erkennungszeichens, der Schrift, um diese auf einen neuen Bildirager, diesmd

einem Hemdkleid, anzubringen und der Mode mit Ironie entgegenzutreten.

b) Zitat: Ingeborg L Gischer

Die Kunglerin Ingeborg L Uscher (*1936) schrieb auf ihr Werk Das Hemd von

1981 en Zitat von Ida Hofmann. Aus Materidien wie Holzleim, Pergamentpapier

72 Eickhoff, Willats, aa.0., S. 383.

2" Vgl. Ulrike Lehmann: Asthetik der Absenz - lhre Rituale des Verbergens und der
Verweigerung, in: Ulrike Lenmann/ Peter Weibel (Hrsg.): Asthetik der Absenz, Bilder
zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, M inchen/ Berlin 1994, S. 42-73, hier S. 42.

728 Schneede, Kleider, die der Mode spotten, aa.0., S. 36.
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und Baumwolltichern entsand die vereinfachte, kreuzférmige Form enes
Hemdes, dessen haptische Strukturen die Oberfléche wie eine von Adern und
Muskeln durchzogene Haut erscheinen lassen. Der darauf geschriebene Text [6st
gch erst bei genauerem Hinsehen von seinem Untergrund und ermdglicht es dem
Betrachter, ihn zu lesen. Das Zitat i dem 1905 geschrieben Buch von Ida
Hofmann entnommen: "Wie gelangen wir Frauen zu harmonischen und gesunden
Dasd nsbedingungen’". "

Die Arbeit Das Hemd ist ein Beispid fur Lischers Verbindung eines experi-
mentellen Materiad umgangs mit autobiographischen Ziigen. ™

C) " Binsenwahr heiten™ : Jenny Holzer

Jenny Holzer (*1950) brachte der konzeptuelle Umgang mit Sprache dazu, ihre
Texte, bal denen es sch im algemeinen um ideologische oder politische Aussagen
handdt, an offentlichen Pléizen auf Poster oder spéter auf computergesteuerte
Textlaufbander zu plazieren.™ Ebenso liel sie z.B. Ausspriiche der Truisms
Serie (dt. Binsenwahrheiten) 1982 und 1983 auf T-Shirts drucken. Ein
Truisms Tee-Shirt von 1982 zeigt kurze "Binserwarheiten” auf der Vordersaite,
Auf einer Fotografie mit dem Titd: Lady Pink New York City von 1983 it eine
junge Frau zu sehen, die en &mdloses hdles T-Shirt tragt, auf dem in
Grofduchstaben der Satz zu lesen ist: ABUSE OF POWER COMES AS NO
SURPRISE (dt. Machtmif3rauch kommt nicht Uberraschend) - ebenfdls en
Ausspruch der Truisms-Serien.

In der Form eines ironisch gemeinten Ausspruchs, eines Zitats oder einer Serie
von 'Binsenwahrheiten' it dlen diesen Werken gemeinsam, dal3 Se sich der
Kleidung ds Tréger ihrer Text-Botschaften bedienen. Bel Ingeborg L tischer bleibt
die Kleidung ds untragbares Kunstobjekt an der Wand eines museden Rahmens

2 K atalog Ingeborg L iischer, Wiesbaden, 1993, S. 97f.
30 Christian Huther: Ingeborg Liischer, in: Kunstforum International, 1993, Bd. 123,
S. 358-359, hier S. 358.
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verheftet. Ben Vautier und Jenny Holzer treten aus dem museden Raum, indem
se ihre Schriftziige, die se bisher auch auf andere Objekte oder Untergriinde
angebracht haben, auf tagbare Kleidungsformen Ubertragen. Durch die Tréger
und deren erwetertes Kommunikationsfeld konnen neue Moglichkeiten der
Rezeption und Ausainandersetzung erfahren werden.

Stephen Willats bezieht den Trager in den Kommunikationsprozel3 mit ein, da er
es nicht be der dleinigen Ausstdlung enes Textes bel &%, sondern dartiber hinaus
dem Tré&ger die Moglichkelt bietet, ein eigenes Schriftbild zu entwerfen und damit
gleichzatig saine eigene Aussage zu treffen. Das Moddl Free Expression kann
der Trager wie auch seine Umgebung zur Kommunikation nutzen, da die Kleidung
wieene Tafe zu beschreiben und zu sdubern ist.

Unterschiede bestehen in den Inhdten der Texte, die entweder eine Aussage des
Kindlers, eine Mittelung des moglichen Kledungstrégers oder en Zitat
transportieren.

7.3.2 Strickkleidung in der Kunst

a) Rosemarie Trockel

Die Tétigkeit des Strickens ist in der Kungt eine ungewohnliche, d.h. sewurdeim
Laufe der Jahrhunderte weder ds Kunstgewerbe und schon gar nicht as Kunst
anerkannt. Dennoch greifen Kindler, vorrangig Kindlerinnen, dieses as
'Hausfrauenhandwerk' beléchelte Verfahren auf, um es in den Kontext der Kunst
zu Uberfihren. Zudem beinhdtet Stricken auch die zetliche Ausdehnung eines
Hergellungsprozesses, der symbolisch gesehen dazu enlédt, die Phantasen und
Gedanken mit in die Form zu binden. Neben Strickbildern bietet sich die
Hergellung von gestrickter 'Kleidung' in tragoarer oder nicht tragbarer Form an,
um einen Kommunikationgprozel3 in Gang zu sstzen.

7 Jean-Christophe Ammann: Introduction, in: Katalog Jenny Holzer, Kunsthalle Basel 1984,
S.7.
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Rosemarie Trockel (*1952) wurde mit ihren sait 1985 gefertigten Strickbildern
und Strickkleidung einer breiten Offentlichkeit bekannt. Es handdt sich dabei um
Werke, auf denen bekannte Zeichen und Symbole, wie z.B. Hammer und Sichdl
oder das Wollgitezeichen, seriell zum Muder gedtdtet werden. Gleichzeitig

entstehen Kleider bzw. Pullover und Mutzen, die ebenfals mit Mustern und
Zeichen besetzt Sind.

Von 1987 sammt die Arbeit Endlos mit zwe Uberlangen, schwarzen Strick-
strimpfen auf ocker-gelbem Grund. Die Grundlage dieses Werkes liegt in ener
personlichen Begebenhet der Kindlerin, die in eénem Hem fir Nervenkranke
eine Frau dabel beobachtet hatte, wie se zwanghaft strickte und dabel ales
uberlang wurde.”*

Ohne Titel (Schizopullover) heild eine Arbeit aus dem Jahre 1988, die einen
dunklen Strickpullover mit zwel Hasausschnitten darstdlt. Eine Fotogrefie zeigt
die Kinglerin zusammen mit der Galerisin Esther Schipper in diesem Pullover.
Deswelteren exigtiert noch ein Strickkleid von 1986, auf dem sich n Hohe der
weiblichen Brust zwel eingestrickte Wollgutezeichen befinden.

Zu Mugtern angeordnete Zeichen wie Playboyhasen, Plus-Minus oder Hammer
und Sichd Zzieren die sogenannten Balaklavas (1986), eine amerikanische
Bezeichnung fir Kapuzenmittzen, bel dnen es sch um gedtrickte Wollmiitzen
handdlt, die in Hohe der Augen durch enen Schlitz gedffnet Snd und mit enem
engen Bund am Hals abschlief3en (Abb. 25). Jeder Hasbund ist mit einem Schild
versehen, gleich eénem Firmenlabd, auf dem Titd, Datierung, Numerierung und
Sgnatur zu lesen snd.

Das von Rosemarie Trockd benutzte Materid der Wolle und die Herste-
lungstechnik des Strickens sind Signifikanten einer weiblichen und handwerklichen
Téigkeit, die in der Kungt einen geringen Stdllenwert bestzt. Da Rosemarie
Trockd zwar den Entwurf, nicht aber die Ausfiihrung selber Gbernimmt, sondern
die Herstellung der Strickobjekte von einer computergesteuerten Strickmaschine

"2 Eva Karcher: Rosemarie Trockel, Sphinx mit Seele und Verstand, in: art. Das
Kunstmagazin, 1993, H. 9, S14-27, hier S. 26.
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audfiihren |8%", schafft sie Distanz zu ihrer Arbeit und (berwindet somit die als
minderwertig und typisch weiblich angesehene Technik des Strickens.”* Trocke
ezt die traditionele Maera und Bildhauerel mit einer maschindl ausgefiihrten
Stricktechnik.

Glechzetig bedient Se sch besetzter Symbole wie z.B. des Playboy-Hasens, des
Wollsegels oder des Hammer-und-Sichel- Zeichens, die in ihrem Arrangement
der sténdigen Wiederholung wie dekorative Leerformen erscheinen.

"Wie in den Kleidern und Strickbildern geht es auch hier einersaits um die Entwer-
tung vermeintlich snnentleerter Symbole, andererseits aber um den Versuch einer
Sinngebung auf diesem Weg. Im Zentrum stehen dabel die Signifikanten des Welb-
lichen, kulturdl minderwertiger Materialien und Fertigkeiten wie Wolle und Stric-
ken. Die Serie hat fir mich die Aussage - wiederum eine Aussage von vielen
moglichen - dal3 in unserer heutigen schnellebigen Zeit jede Wichtigkeit im Prinzip
immer nur in ein Muster paldt.""*®

Das Hammer und Sichd Zeichen setzte schon Andy Warhol in seinen 1977
entdandenen gleichnamigen Siebdrucken grof¥omeatig ins Bild. Durch die
Vermarktung und Dargellung in asthetischer Form verliert dieses palitisch bedeut-
same Zeichen sdne Macht und wird zum trividen dekorativen Element.”*® In
ahnlicher Weise, igt auch Trockes Umgang mit solchen Zeichen zu sehen.

Immer wieder kreisen Trockels Werke um sozide und exigentielle Themen;
insbesonders untersucht Se dabel die Geschichte des Weiblichen und die
historische Rolle der Kunstlerin.”*’ Durch ihre Beschéftigung mit Begrerzungen
und Bewul3seinssinengungen durch Normen gelangte Trockd zu dem Thema der
Einengung des Korpers durch die Kleidung und Mode. Angeregt durch die

russschen Avantgardekinstlerin Ljubow Popowa, be-gann de dch mit den

™ Peter Weibel: Vom lkon zum Logo, in: Katalog Rosemarie Trockel, hrsg. v. Wilfried
Dickhoff, Kunsthalle Basel 1988, S. 36-61, hier S. 44.

"**Ebd., S. 37.

% Rosemarie Trockel, in: Endlich ahnen, nicht nur wissen, Ein Gesprach mit Doris von
Drateln, in: Kunstforum International, 1988, Bd. 93, S. 210-217, hier S. 212,

" Vgl. Henry Geldzahler: Einfuihrung, in: Feldman/ Schellmann, Andy Warhol Prints, 1985, S.
VIII-5, hier S. 4.

¥ Jean-Christophe Amman: Die Unterwanderungen der Rosemarie Trockel, in: Katalog
Rosemarie Trockel, Basel 1988, S. 7-13, hier S. 13.
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Funktionen der Kleidung as Hille, Schutz oder Tarnung ausenanderzusetzen und
kam dadurch zur Strickkleidung.”*®

Peter Weibel spricht davon, dald Trockel dadurch, dal? se aus einem "GeBilde"
ein "GeWebe" schafft, zu einer Mischung aus Bild und Kleid gelangte.”* Seiner
Menung nach liegt das Prinzip diesr Kunstwerke in ener zwefachen
Abwertung. Zum enen wird das Werk durch die Verwendung enes
unkunstlerischen Materids entwertet, das zudem noch durch eine kinstlerisch
nicht anerkannte Methode verarbeitet wird. Zum anderen findet eine weitere
Degradierung dett, indem das klasssche Motiv durch en indudtrielles Muster
ersetzt wird.”*® Ebenso wie die Kleidung etwas verhiillt oder vorgibt, findet sich
die Bedeutung in dem, was man in diesen Werken nicht Seht. Welbe verseht die
gestrickten Gebilde von Trockd ds Anagramme der Gesdllschaft, mit denen Se
den Wandd vom lkon zum Logo darstdlt.”* Die moderne Kommunikation
bedient sich groidenteils der Zeichen und Logos. Welbd weist darauf hin, dal3 die
Entwertung der Mittel auf Sozides aufmerksam macht und damit der Diskurs
Uber eine logo-kratische Gesdllschaft in Gang gesetzt wird. Gleichzeitig wiederholt
sich die verborgene redle Entwertung in der kiingtlerischen. "

Trockel wendet die ds minderwertig betrachtete Technik des Strickens im
Hinblick auf eine kiinstlerische Ausdrucksform an, die se wiederum ad absurdum
fuhrt, da ge die Technik maschindl nachahmen 1&%. Vergleiche im Hinblick auf
gedtrickte Kunstwerke in der Kunstgeschichte lassen sich nicht ohne welteres
feststelen. Es falt auf, dald es sch doch vorwiegend um Kiingtlerinnen handelt,
die die ehemals ds weiblich besetzten Techniken des Webens, Strickens und
Néhens in ihrer Kungt aufgreifen. So auch Anne Jud, die ebenfdls in den 80er

Jahren das Motiv der amerikanischen Dollarnote per Strickcomputer in eine

38 K archer, Trockel, aaO., S. 26.

¥ Weibel, Vom Ikon zum Logo, aa.0., S. 36f.
“0Epd.,, S. 41.

"1 Epd., S. 39f.

"2 Epd., S. 46.
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tragbare Kleider-, Hosenr, Pullover- und Miitzenform stricken lies™ und Irene
und Chrigtine Hohenbtichler, deren textilen Arbeten im folgenden noch einer
néheren Betrachtung unterzogen werden.

In dem Gebrauch eines nicht in Handarbelt hergestellten Objektes, sondern eines
maschinel gefertigten Gegenstandes tritt Trockd in die Entwicklungslinie von
Duchamp, und in der kinglerischen Aufwertung eines banden Gegenstandes
oder Materids steht sie mit ihren Strickwerken Andy Warhol nah. Ebenso ist die
Verwendung oOffentlicher Warenlogos ene mit der Konsumkritik der Pop Art
vergleichbare Strategie, die in Trockels Werken fur die Gegenwart und unter dem
Aspekt einer weiblichen Sichtweise aktudisert wird. Wie Dickhoff festsdlt,
arbeitet Trockd im Bewul¥sein, "dald Kungt sch dabe im Rahmen der
Geschichte ihrer Sdbstbeziiglichket (Abstraktion), Sdbsreflexion (Duchamp)
und Selbstiiberwindung (Warhol, Beuys) bewegt.""*

74  Industrielle oder vorgefertigte Kleidung als einzelnes Objekt
présentiert

Sat Marcd Duchamp gehort auch das indudridl gefertigte Produkt in den
Formenkanon der Kungt. Daher besteht neben dem traditionellen Nachbilden von
Kleidungsformen ein weiterer wesentlicher Umgang mit Kledung in der Plastik
darin, dal?3 ein Kingler ein schon produziertes Kleidungsstiick auswahit und
présentiert. Gekaufte, gefundene, gesammete und getragene Kleidungsstiicke
sand in der modernen Kungt nichts ungewohnliches mehr.

Die einfachsde Form besteht in der dleinigen Présentation eines solchen Ge-
brauchsgegenstandes innerhalb eines Kungraums, wie es die Werke von
Rosemarie Trockel und Erwin Wurm zeigen.

3 Schneede, Kleider, die der Mode spotten, a.a.0., S. 28f.
" Wilfried Dickhoff: Rosemarie Trockel; in: Katalog Haut und Hiille, Herne 1996,
S 50.

238



So présatiete auch Marcd Duchamp en indudridles Kledungsstiick ds
Kunstwerk, as er 1958 eine Weste unter dem Titel Gilet pour Benjamin Perét
auf einem Kleiderbiigd an die Wand hangte’®. Die Handlung des Kiinglers
bestand dain, die Kledung auszuwédhlen und in den Reflexionsraum des
Kungtkontextes zu gdlen. Dabe unterlag seine Auswahl den indudridlen und
wirtschaftlichen Gegebenheiten. Er griff auf modisches bzw. dem Markt zur
Vefigung sehendes Materid zurtick. Vide Kiungler machen heute von den
Second-Hand-Angeboten Gebrauch, um sich nicht auf eine modische Kledung
beschranken zu missen. Daher zeigt dch in der Kledung auch das sozide
Umfdd, in dem der Kindler gearbeitet hat. Somit ist das ausgewdhlte
Kleidungsstiick ein sozides Lesezeichen fir die Zet und das Entstehungsumfeld

des Werkes.

a) Per sonliche Kleidung: Rosemarie Trockel

Rosemarie Trocke gilt ds eine Kiingtlerin, deren Schaffen nicht auf den erden

Blick einen einheitlichen Stil erkennen |&3%. Bel genauerer Betrachtung erschlield
sch aer in der scheinbaren Diskontinuitét der Arbeiten ihr prozefdhaftes
Derken.”® Dabel entstanden neben ihren Strickkleidern und  Strickbildern
ebenfdls Arbeiten im Bereich Plastik und Skulptur.

So setzte Trockd ein Paar braune Halbschuhe nebeneinander auf einen well3en
Sockd innerhab eines Ausstellungsraumes. Der weil2e Sockd dient traditionell
der Présentation ener Skulptur im Raum. Das Werk Ohne Titel von 1987 zeigt
ein Schuhpaar, das nicht durch eine besondere Form oder Farbe auffélt. Noch
|&% sich erkennen, ob es sich um Damen oder Herrenschuhe handelt. Das Paar
Schuhe symbolisert selvertretend in seiner Einfachheit den Gegenstand Schuh.
Als enesihrer bevorzugten Kleidungsstiicke bezeichnet Rosemarie Trockd:

"braune Lederschuhe, flach, einfach geschnitten””*’

™ ErikaBilleter: Soft Art, Die Kunst des weichen Materials, Bern 1980, S. 52.
7 Ammann, Bewegung im Kopf, 1993, S. 141.
" Rosemarie Trockel, in: Fragebogen der Autorin, 1996.
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Da dge auf eine Frage, was Kleidung fir Se dlgemein bedeute, antwortete:
"Ausdruck der Persinlichkeit"*®, ist davon auszugehen, da es sich bei diesem
Schuhpaar um eine sehr personliche Arbeit handdt. Damit erweltert Se die von
Duchamp begonnene Linie der Objektprasentation, bei dem es sch meist nur um
unpersonliche Objets trouvés handete, die erst durch den Titd eine ndhere
Bedeutung erlangten, um eine personliche Ausdrucksebene,

b) Erwin Wurm

Der 6gterreichische Kingtler Erwin Wurm (* 1954) présentiert in der Rethe seiner
vidfdtigen Pulloverarbeiten mit Untitled enen zusammengeegten, roten Pullover,
ebenfdls auf einem weil3en Ausstellungssockd. Der Pullover liegt dort, wie er
auch in jedem privaten Kleiderschrank oder in einer Verkaufsaudage liegen
konnte. Es handelt 9ch um einen schlichten, maschinel gestrickten Pullover ohne
Besonderheiten. Hier wird ein Massenprodukt ausgewahlt, das als Stdllvertreter
die Art des Kledungsstiicks 'Pullover’ symbolisert. Dabe wurden keinerle
Veradnderungen an dem Pullover vorgenommen. Allein in der Présentation in einer
Gderie oder einem musedlen Raum liegt ein Unterschied zu den Alltagspullovern.

Anders as Duchamp, der mit seinen ausgewahlten Gebrauchsgegenstdnden -
seinen Ready-mades - die Kungt und die Aufgabe des Kingtlers in Frage stellen
wollte, bezieht sch Erwin Wurm mit seinen Pulloverarbaiten auf formale, plastisch
orientierte Problemstellungen, um zu einem neuen Vergdndnis des Begriffs der
Skulptur zu gelangen.™® Dabel bedient er sich bewult des Banden und
Alltaglichen, das er zur Unterwanderung von ds stabil geltenden Gewildheten
ensetzt. In Wurms Arbeiten werden textile Objekte entfunktionaisert, wenn auch
die Form an Bekanntes und vor alem an menschliche Korper Angepaldes
erinnert. Rainer Fuchs seht in Wurms Arbeiten "das sich d's Skulptur verhtillende

™ Ebd.
9 Fuchs, Skulpturale Behauptungen, a.a.0., S. 22.
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Gewand", welches sch an die Strategien des Verhillens, Verkleidens und des
Kongtruierens mittels Kleidung erinnert.”®

Als Folge seiner Beschéftigung mit der Skulptur as plastischem Prozel3 arbeitet
Wurm mit Strickpullovern jeglicher Farbe und entwickelt durch eine bestimmten
Fdtung oder Hangung ene plastische Form, wie das Beisoid Ohne Titel (1990)
(Abb. 26) zeigt™. Auch hierbe bevorzugt der Kinsler farbige, ohne
Vezierugen aus feder Strickwolle gedrickte Pullover, die einer extremen
Dehnung und Hangung standhaten. Wurm 10t enen Gegerstand aus seiner
bekannten Umgebung und gibt ihm ene Glltigkelt in enem anderen Kontext.
Vertrautes bleibt erkennbar und erscheint doch in ener fremden und anfangs
Uberraschenden Art und Weise. Die Pullover werden dabe nicht verandert,
sondern die vorhandene Materiditét, wie hier z.B. die starke Dehnfahigkeit, wird
fur die Arbeit eingesetzt.

7.4.1 Veranderungder indudtrielen Kleidung

Im Gegensatz zu der vorherigen Gruppe, in der die indudtridle Kleidung alen
durch ihren neuen Présentationsrahmen zum Kunstwerk verandert wird, stehen im
folgenden Kleidungskunstwerke im Mittepunkt, die durch einen Kingler in ihrer
Beschaffenheait verandert wurden. Dieser Eingriff kann in Form eines Hinzufligens,
Zerschneidens, Wegnehmens, Zusammennahens oder Bemdens bestehen. Die
Kleidungsstiicke durchlaufen vergleichbare Prozesse, wie se auch be der
Behandlung der Aktionskunst beschrieben worden sind. Die indudtridll gefertigte
'Kleidung' dient den Kingtlern as grundlegendes Kunstmittel, welches se mit
Hilfe von Eingriffen einer Veranderung unterziehen. Chrigtiane Mébus appliziert in

aufwendiger Kleinarbeit Perlen und Bléiter auf Méantel, die se von ihr bekannten
Personen aufbewahrt hat. Andreas Exner dagegen bedient sich unifarbener, in der
Form sehr schlichter Kleidungsstiicke, deren Offnungen er mit Stoffstiicken

™0 Epd,, S. 24.
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a) Veranderung durch Hinzufiigen: Chrigtiane M 6bus

In den Mantelarbaiten von Chrigtiane Mobus 18% sich ihre Herangehensweise an
kinglerische Formen und Objekte ablesen: in einem langen Prozeld der
Anndrerung und Anegnung kommt es dabe zu snnbildhaften und héufig
poetischen Darstellungen einer persinlichen Dingwelt.”?

Annathea, wo ist Dein Cowboyhut? ist der Titd der ersten, 1973/74 entstan+

denen Mantdarbeit der Kingdlerin Christiane Mébus (*1947), der weitere

folgten. Ein dicker, grauer zwerethiger Wollmante héngt auf einem Holzbligd an
der Wand. Vom aulleren Kragenansaiz fallen Uber den gesamten oberen
Mantebereich die dicht applizierten, farbigen Perlervethen. In regenbogenartiger
Farbnuancierung wechseln daher rotfarbige Perlenstrénge im vorderen Tell in
orange- und gelbfarbene Strange Uber der rechten Mantelschulter, wahrend auf
dem Rickentell weil3e Perlen zu sehen sind, die ihrerseits wiederum auf der linken
Schultersaite von einem zarten Blau in en kréftigeres Blau und zur Vordersate hin
in a@n lilafarbenes Perlenensemble miinden. Auf der rechten vorderen Mantelseite
geht am unteren Rand der Titel ebenfdlsin Perlen aufgendht zu lesen. Der Mantdl
Is in seinem Schnitt und seiner Farbigket zetlos, d.h. nicht endeutig einer

bestimmten Mode und Zeit auzuordnen.

Die ein Jahr spéter (1974) entstandene Mantelarbeit ohne Wind und ohne Worte
zeigt enen dten grargrinen Mantd, ebenfdls auf enen Holzbiigd gehangt,
dessen gesamtes Vorderteil, aulRer Kragen und Armeln, mit braunen Laubbl&tern
bedeckt ist. Auf dem rechten Manteam ist vom unteren Armeansaz zur
Schulter hin der Titel der Arbeit mit weil3em Garn aufgestickt.

1978 entstand die Arbeit Die Kreuzmantel: Zwel schwarze Mante héngen
nebeneinander in kurzer Entfernung von der Wand auf Holzbligeln, so dal3 man

! Roland Wéspe: Pullover als plastischer ProzeR, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S.
35-40, hier S. 36.

™2 Vgl. Reinhold Happel: Auf dem Riicken der Tiere, in: Katalog Christiane Mébus,
Kunstverein Braunschweig 1994, S. 7-10, hier S, 7f.
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an dea dahinterliegenden Wand die beiden dch diagond kreuzenden, mit
schwarzer Gouache aufgemalten Linien sehen kann. Die Vorderseite der Méntel
i mit well¥r Gouachefarbe jewells von der Schulter bis zum Mantelsaum mit
zwel well¥en Linien diagond durchkreuzt, die dch in der Mitte des Mantds
schneiden. Der Titd gteht saitlich, in Hohe der Martelsdume, mit schwarzer
Schrift auf die Wand geschrieben.

Einen ergen AbschluR findet die Mantereihe mit der Arbet von 1980,
mezzogiorno, bel der ein Staubmante rundherum mit wel 3en Perlenreihen besetzt
ig, die vom Kragen bis zur Tallle reichen.

Eine mogliche Anndherung an de Arbeiten von Christiane Mobus kann Gber ihre
Auswahl der Objekte und deren Materia erfolgen. Es handdt sch um dltédiche
Dinge, im Fdle der Méantd um gebrauchte, mit einer Geschichte behaftete
Gegengténde, die mit einem Materia anderer Herkunft und Stofflichkeit, hier mit
Perlen und Faden oder Bléitern, kombiniert werden. Der Prozef3 der Anndherung
beginnt mit dem Sammeln des Materids

"Ich habe die (Méntel, Y.S)) aber vorher schon gesammelt, well ich wuldte, ich
wollte etwas damit machen""*

Die Méntd verkorpern ddlvertretend eine Geschichte. Zusammen mit den
applizieten Perlschniren oder Blétern erhdten se eine bisher unbekannte
Sinnlichkeit und lenken assoziativ den Blick des Betrachters auf diese Geschichten
hin.”* Estritt ein Didog ein zwischen dem plastischen Objekt, den verschiedenen
Materidien und den miteingebrachten Geschichten.” Kindheitserinnerungen und
Erfahrungen, die se auf ihren Reisen mit der handwerklichen Kultur der Navaho
Indianer gemacht hatte, dienten der Kiingtlerin as Anregung.”™® Diese Aspekte,
sand jedoch nicht ds verbindliche Vorgaben fir den Betrachter zu verstehen,

™3 Interview Verf. - Christiane Mébus, Hannover 1997.

™ Thomas Strauss: Plastiken der anonymen Erfahrung, in: Katalog Christiane Mébus,
Fastiken, Wilhelm-L enmbruck-Museum Duisburg 1980/ 1981, S.7-9, hier S. 8.

™ Eich Franz: Gestaltung von Abwesenheit, in: Katalog Christiane Mébus bei den sieben
Zwergen, Stédtische Galerie am Markt Schwabisch Hall 1990/ 1991, S. 9-15, hier S. 14.
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sondern dienen der Kinglerin ads auddsendes Moment und erkldren die
Motivetion ihrer Arbeiten.

Der Begriff der Pladtik it hier durchaus angebracht - zeigt Sch in den Werken
von Mobus doch die Vidfdt der Stoff- und Werkmateriglien einer plastischen
Arbeit.”’

"[...] nattrlich ist ein Kleidungsstiick schon etwas wie eine Trennung zwischen au-
[3en und innen. Es bildet eben einen Raum und der Raum wird nach auf3en hin cha-
rakterisiert durch die Oberflache des Kleidungsstiickes. [...] ja es ist eine Skulptur
und ist in enem solchen Fale auch en Bildnis, dso ein Bildnis von einem Men
schen, auch wenn der Mensch abwesend ist und das spielt ja eine grof3e Rolle bel
den Mantelstiicken - dal3 der Mensch eben nicht daist.""®

Die Mantd implizieren plasische Erzéhlungen. Gegensiizliches bringt die
Kunstlerin in enen scheinbar reden Zusammenhang. Dabel bedient Se sich ener
formalen Disziplin und 1&% auch klasssche Gesetze vom Verhdtnis zwischen
Raum und Korper nicht auRer acht.™ In diessr Dargellung einer formalen
Klarheit von Dingen, die scheinbar unvereinbar sind, erkennt man eine Néhe zu
Magrittes Gemélden, in denen es der Kiungler ebenfdls geschafft hat,
Fremdartiges wie selbstverstandlich zusammen zu bringen.”®

Der Titd gehort dswichtiger Teil und Wegweiser bei Mobus fest zur Darstelung.
Be den Manteln handdt es sch um sehr persdnliche Zeugnisse aus dem engsten
Umfeld der Kindlerin; fast immer gteht hinter der objekthaften Plastik eine
existentidle Fragestdlung. Niemds dlerdings erhdt man eine endguiltige Deutung
ihrer Plastiken, dagegen spricht das Prinzip der Irritation. Die Mantel verhlllen
ihre Geschichte in sch und gtehen in direktem Zusammerhang mit dem
abwesenden Korper bzw. enemaigen Tréger.

™ Interview Verf. - Mébus, a.a.0.

" Strauss, Plastiken der anonymen Erfahrung, a.a.O., S. 8f.

™8 Interview Verf. - Mébus, a.a.0.

™ Lothar Romain: Uber Christiane Mébus, in: Katalog Christiane Mébus, Plastiken,
Duisburg 1980/ 1981, S. 10-15, hier S. 13.

" Ebd., S. 13.
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Kaum bekannt ist z.B., dal? es sich bei dem Mantel der Arbeit ohne Wind und
ohne Worte um einen Arbdtsdiengmantd handelt, den die Schwester der
Kunstlerin wahrend der Zeit des Nationdsozidismus getragen hatte und der nach
dem Krieg noch von ihrer Mutter verwendet wurde.”®* Durch die aufgenahten
Buchenbléiter wird der Mantd vor diesem Hintergrund zu einem Sinnbild, beinahe
Mahnma eines deutschen Zeitabschnitts,

In ihrer plagtischen Présenz verbinden sch in ihren Werken die ihnen inne-
wohnende Geschichte des Benutzt-Seins mit der Erinnerung, und zusammen
scheffen e eine Projektionsflache fir neue Assoziationsketten be dem Be-
trachter. Die Prasenz der Objekte macht die Abserz ihrer Zweckhaftigkeit und
Geschichte deutlich.” Der Mantd ist Kunstwerk geworden und nicht mehr
anziehbar.”

Die Kreuzméntel, ein Objektpaar, das aus "der monologischen Situation eine dia-
logische macht"® sind Gehréicke aus den 20er Jahren, die die Kiinstlerin auf
einem Dachboden fand.”® Die Tréger snd weniger von Bedeutung: hier stehen
die dch nachfolgend erschlie?ende  Kreuzsymbolik  und  eventuel  zu
interpretierende Todesthematik im Zentrum des Interesses.

Bel den Ménteln, die mit Perlenschniiren oder mit Bléitern besetzt Snd, spielt der
Agpekt des Handwerklichen eine besondere Ralle. Die Kinglerin nimmt sich die
Zeit, in einem milhsamen Prozel3 die kleinteiligen Perlen oder fragilen Bléter auf
die Mantd zu gpplizieren. Ahnlich wie es schon in den Folienméntein von Oliver
Herring und den Grasménteln von Nikolaus Lang zum Ausdruck kam, bietet der
lange handwerkliche Prozel3 die Modichkeit, den Zetfaktor bzw. die
Geschichtlichkeit deutlich werden zu lassen.

! Interview Verf. - M6bus, a.a.0.

782 Franz, Gestaltung von Abwesenheit, aa.0., S. 12.

7% Romain, Uber Christiane Mébus, a.a.0., S. 11.

"™ Timm Ulrichs: Wie im Schlafe: Christiane Mébus, in: Katalog Christiane Mébus,
Plastiken, Duisburg 1980/ 1981, S. 17-21, hier S. 18.
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"Es sagen ja oft Leute, ich kdnnte das doch einem Schnelderbetrieb geben, aber das
geht insofern nicht, weil man nicht diese ganzen Gedanken mit hineinarbeiten kann.
[...] esist eine Handschrift, die man da reinlegt.""*®

Somit stehen diese handwerklich aufwendigen, sehr personlichen Arbeiten im
Gegensatz zu den Werken z.B. einer Rosemarie Trockd, die durch den Einsatz
von Maschinen bewul eine Disanz zu dem Herstelungsprozel3 erzeugen will,
oder von Erwin Wurm, der das indudtridle Kleidungsstiick a's eine Stereotype,
ohne personliche Aspekte, prasentiert.

b) Kleidung alserweiterte Malere: Andreas Exner

Der Kunstler Andreas Exner (*1962) wahlt fur seine Arbetsreihe, die er sat
1990 fortfuhrt, schlichte, gebrauchte, meist unifarbene Rocke, Hosen und Jacken
aus, die er an deren fir den Rumpf und die Gliedmal3en vorgesehenen Offnungen
mit enem &hnlich farbigen Stoff zundht. Be den wenig charakterisischen
Kleidungsstiicken handdlt es sch um atmodisch wirkende Formen, deren Farben
nicht leuchtend, sondern in gebrochenen Tonen gehdten and. Die Hosen, Rocke
oder Jacken sind wie en Bild mit zwei Nageln an der Wand angebracht. Durch
die Art der Hangung entfdten se ene skulpturde Qudité. Die blaue
Traininggacke (1990) hangt an den auieren Spitzen des Kragens von der
Wand herab. Die Innensaite ist nach auf}en gekehrt und fir den Betrachter
schtbar. Die Arme sind mit einem hellblauen Nikistoff verschlossen. Einem
Braunen plissierten Faltenrock néhte der Kingler den Bund mit enem
hellbraunen Leinenstoff zu (Abb. 27). Die Titd der Werke beschreiben lediglich
das Kleidungssttick.

An der Wand entwickeln sich Exners Arbeiten zu korperhaften Objekten, deren
urspringliche Funktion nun vollsténdig negiert ist. Dabel kombiniert der Kinstler
eénen dten, benutzten, erinnerungdréchtigen Gegenstand mit einem neuen,

™ | nterview Verf. - Mbus, a.a.0.
766 Ehd.
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unbenutzten Stoff, der an sainer neuen Stdle fremd anmutet und den Gegenstand

zum skulpturaen und damit zweckfreien Ding im Raum werden [&/%.

"... wichtig ist, dal3 die Sachen eine Geschichte haben, es sind ja gebrauchte
Sachen, und als Gegensatz ist der Stoff, den ich einnahe, immer neu.""®’

Die Qualitéten eines banden Gegenstandes, die fir Duchamp eine Rolle spidlten,
and fur Exner unwichtig geworden. Indem er Wert legt auf Farbe, Stofflichkeit
und Verarbeitung, schidgt er einen Weg en, der ihn in den Diskurs um die
erweiterte Mdera enbettet, wie ihn zB. Kingler wie Blinky Padermo und
Elsworth Kely fuihrten,”®

"Ich ndhe den Rock auch nicht im Sitzen, sondern ich mache das an der Wand, so
wieich ein Bild male""®°

Blinky Palermos Stoffhilder waren in den 60er Jahren aus der Absicht entstanden,
die Mdera von ihrem Illlusonismus und ihrem gestisch, subjektiven Impetus zu
befreien. In seinen Stoffbildern wollte er die Einhet von Farbe und Form des
Bildtragers schaffen, d.h. Bild und Objekt zur Deckung bringen.””® Ahnliches
findet man bel den Arbeiten der Amerikaner Frank Stella und Elsworth Kdly.
Exner fuhrt diesen Diskurs um die Remateridisierung der monochromen Mderel
fort. Er setzt die Farbe mit dem Bildtrager, dso der Kleidung, gleich. Daher ist die
Verhiillung von Bildrahmen oder Bildmaterid, wie Se Pdermo unternahm, hinfalig
geworden. Weiterhin vermeidet Exner eine ganze Reihe von Entscheidungen, die
e durch saine Auswahl eines vorgefertigten Massenproduktes a's vorgegeben
und nicht ds subjektiv einsetzt.

Gleichzeitig zu diesen Uberlegungen, die die Arbeiten von Exner in den Diskurs
der Mderel enreihen, bleiben Assoziationen, die Kleidung aus ihrem vorherigen

Kontext mitbringt, bestehen. Trotz skulpturaler und maerischer Wirkung |8 die

" Interview Verf. - Andreas Exner, Frankfurt aM. 1996.

"% Ulrich Loock: Uber Andreas Exner, Hose, Rock, Jacke, Malerei, in: artist, Kunstmagazin,
1996, H. 26, S. 4-7, hier S. 6f.

" Interview Verf. - Exner, aa.O.

% vgl. Max Wechsler: Blinky Palermo oder die Entgrenzung in der Beschrénkung, in:
Katalog Blinky Palermo, Museum der bildenden Kiinste Leipzig 1993, S. 18.
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Form auf einen ehemaligen Tréger schlief?en. Durch die Schlief3ung der Offnungen
innerhalb der Kleidung wird die Abwesenheit des Kérpers und des Menschen
betont. Mit seiner Darstdlung der Kledung ads Stellvertreter fir den nicht
anwesenden Menschen gesdllt sich Exner zu einer Rethe von Kiingtlern, diesichin
ihren Kleiderkunstwerken die sozide Bedeutung und enge Verbundenheit der
Kleidung mit dem menschlichen Korper zunutze mechen, um Kleidung ds
Kungmittel enzusetzen.

7.4.2 Kleidung als Bildtréager

Kleidung ds Bildtréger meint eine Gruppe von Kleidungskunstwerken, bel denen
die Leinwand durch die Kleidung, die fortan ds Bildtréger fungiert, ersetzt wird.
Zumed dient en uni-farbenes Kleidungsstiick as Untergrund fir die vom
Kinstler gemdten Bildinhdte. Gleichwohl is eine Unterscheidung zu treffen
zwischen der vorgefertigten, neutralen Kleidung, die nachtraglich zum Bildtréger
wird, und jener Kledung, die direkt zusammen mit dem vom Kuingler
entworfenen 'Design’ produziert wird. Ein Kindler, der sdmtliche Gegensténde
und Untergriinde mit seinen Maereien (iberzogen hatte, war Keith Haring. Seine
Motive, die er zuerst ds Graffiti gemalt hatte, Ubertrug er auch auf T-Shirts. Damit
gingen die Mative von Haring in die Textilproduktion und wurden zur Massen+
ware. "lch mag Kung, die herumlauft [..]." aulerte dch Haring dem
entsprechend.””*

Wie schon an anderer Stelle erwdhnt, bemalte Ben Vautier ein schwarzes Sack-
kleid mit eénem wal3en Schriftzug, und auch Jenny Holzer lield ihre Texte auf T-
Shirts drucken.””? An diesen beiden Beispiden zeigt sich der fundamentae
Unterschied im Umgang zweier Kiingler mit der Kleidung. Einma bedienen sich
die Kingtler des wirtschaftlichen Modus der Mode, wie es Ben Vautier in sanem
Entwurf fUr die Modenschau von JeanCharles de Castelbgjac handhabte.
Dagegen fdlt die Hergdlung eines T-Shirts von Jenny Holzer, das im Rahmen

™ \Wenn Kunstler ihren Bildern Beine machen, Eine Aktion der Zeitschrift Stern, a.a.O., S.
36.

248



ener Kungaktion zu sehen war, eindeutig dlein in das Kungtsystemn, das Sch, wie
noch im 111, Kapitel dieser Arbeit gezeigt wird, dem wirtschaftlichen Modus von
Angebot und Nachfrage und Geldzahlungen gegentiber abgrenzt und verschliefdt.

Aus dieser Scht lassen sch auch die nach Kinglerentwirfen in Produktion
gegangenen Kleidungsstiicke, wie e in jingder Zeit immer wieder, vor dlem in
den Musaumsshops, angeboten werden, zum Kungmarkt und damit zur
Wirtschaft zéhlen, die eindeutig anderen Kriterien unterworfen ist ds die Kungt.
Die Tragbarket des Kledungskunswerkes it in diesem Zusammenhang von
besonderer Bedeutung. Wéhrend die T-Shirts und Krawatten der Museums-
gechéfte durchaus tragbar sind und die Auflagen so hoch liegen, dal3 der Wert
enes enzelnen Stiickes einem altédichen Kleidungsstiick vergleichbar i, liegt
der Wert eines Kleidungsstiicks, dal3 ds Origind von Kiinstlerhand bemat oder
hergestdlt wurde, weitaus hther. Aus Angst vor Beschéadigung wird von der
Tragbarkeit zumest Abstand genommen, wie auch der Kingtler Stefan Szczesny

vergcherte, der im folgenden vorgestdlt wird. Das kiinstlerische Objekt wird
durch sgne Originditéd zur Wertanlage und zum Sammelobjekt, das saine
urspriingliche Funktion des Getragerwerdens einbiiit. Ahnlich verhdt es sich mit
Auftragsarbeiten, die Modefirmen wie Bogner und van Laack an Kinstler

vergeben. Hier zeigt sSch, dal das Kungsysem durchaus in  das
Wirtschaftssysem integriert sein kann bzw. eine Wechsdbeziehung bestehen

kann.

a) Bemalung von Designer mode: Stefan Szczesny

Unter dem Motto Kunst und Mode im Dialog bemalte der Kolner Mder Stefan
Szczesny (*1951) Anfang 1996 einige Modelle der Minchener Modedesignerin
Doris Hartwich mit seinen aus der Maerel bekannten Motiven. Es entstanden
einzelne Kungstiicke, so eine Weste, deren Futter Szczesny bemalte, ein Mante,
en Hemd und eine Jacke. Diese sgnierten und datierten Einzelwerke wurden auf

" Siehe Kap. 7.3.1 @) und c)
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ene Auktion fir "Life Aid" im April 1996 verdeiget. Die Mdglichkelt des
Getragenwerdens relativiert sch, da es sch nun um originde Kunstobjekte mit
@nem hohen Sammlewert handdt. Ein anderer Grund mag auch in der
exzentrischen Optik der bematen Kleidungsstiicke zu sehen sein.

Ein ehemals im Modekontext entstandenes Kleidungsstiick, das einer bestimmten
Kauferschicht zuganglich war, wurde durch die einmdige kiingtlerische Gestaltung
zu einem Kungtobjekt, das gerade ahnlich einer Plastik présentiert werden kann.
Hier treffen die beiden der Wirtschaft ange-horenden Bereiche des Kunstmarktes
und des Modemaktes aufeinander. Eine prinzipiel tragbare funktionsféhige
Kleidung wird durch Bemaung in eine Plagtik verwanddt, und verliert damit ihre
urspringlich vorgesehene Funktion.

b) Auftrage an Kiunstler: Die M odefirmen Bogner und van Laack

Die in den letzten Jahren haufige Zusammenarbeit von Mode und Kungt it in den
meisten Féllen auf die Initiative von Modefirmen zurlickzuftihren, die die Kingtler
Zu eingr Zusammenarbeit animierten - s0 geschehen 1984, als das Modehaus
Willy Bogner aus Miinchen Kindler einlud, ihre neutrden Skioverdls in farbige
Kunswerke zu verwandeln. Auch Erika Hoffmann-Koenige, enemdige Chefin
der Modefirma van Laack, forderte Kiinstler dazu auf, fir eine private Aktion
enen Betrag zum Thema Kled zu kreeren. Be diessr Aktion, die in dem
Katalog "50 Kleider?' dokumentiert wurde, entstanden neben vielen anderen
Kleidungsentwiirfen und Objekten Arbeten von Lili Fscher und Marce
Broodthaers, die die Hemden von van Laack bemdten. Das Fragezeichen des
Titels sollte das Thema Kleid oder Kungt nochmals zur Diskussion stellen.

Eine andere Form der Zusammenarbeit zwischen Kinsler und Wirtschaft
entstand durch den Kunstvermittler Thomas Mller in Krefeld, der seinen Wohn-
gtz in der ehemdigen Seidenweberstadt zum Anlad nahm, Krawatten von
Kinglern desgnen zu lassen und diese in limitierter Auflage in Produktion zu

geben. Jede Krawatte it dgniert und numeriert. An diesem Projekt, welches
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immer noch existiert, betelligten sich bisher u.a Alfons Hippi, Fritz Schwegler,
Jorg Immendorf, Ulrich Erben, Georg Ettl und Rosemarie Trocke.

Mittlerweile entstehen fir die Museumsshops in adler Welt solche Arbeiten von
Kinglern - ene Form, die aus dem Multiple entstand und in Kunstkreisen nicht
unumgtritten i, da Se Fragen nach Grenzen zwischen Kungt, Handwerk und
Design aufwirft. Ebenso geben sch Wirtschaft und Kungt hier die Hand. Die
Schwierigkeit, die Grenzen zwischen Originditd und Reproduktion im
Kunstkontext festzulegen, wird in der Publikation der gleichnamigen Ausstdlung
von Feix Zdenek: "Das Jahrhundert des Multiple, Von Duchamp bis zur
Gegenwart" von 1994 erdrtert.”

Jene Kundler, die sich mit Modeunternehmen zusammenschliel3en, sehen ihre
Arbat haufig as eine Grenziiberschreitung der Kunst an, welche auf vergleichbare
Vorgdlungen der Reformbewegungen und der kindlerischen Avantgarde
verwead, die ene Rickbesnnung auf eine mittedterliche Vorgdlung der Einhait
von Kungt und Leben praktizieren wollten. Gleichfals werden Vergleiche mit den
Kinglern der Renaissance angestdlt, der in dle Lebensbereiche eingebunden

war:

"Ich denke, dal3 dem Kunstler nicht nur der asthetische Anspruch gehort, dal? er
eben aus seinen Erfahrungen bis in den Alltag hinein in alen &sthetischen Fragen
was zu sagen hat. Im Sinne eines Gesamtkunstwerkes, wie das in der Renaissance
war, [..] Kunstler haben ja dles beeinflufld, von der Stadtarchitektur bis zum
asthetischen Alltag und auch was die Fiirsten getragen haben."’"

Die hier genannten Kiingtler bedienen sch einer vorgefertigten Kleidungsform, die
se mit ihren Motiven und Farben gestdten und damit im Grunde Satt einer
Lenwand ds Bildirdger nutzen. Dies macht den Sprung aus dem raumlich
begrenzten  Ausstdlungsaum  mdglich, da Kladung ds dltéglicher

Gebrauchsgegenstand en breteres Publikum angpricht, auch wenn se sich nach

" Felix Zdenek (Hrsg.): Das Jahrhundert des Multiple, Von Duchamp bis zur Gegenwart,
Deichtorhallen Hamburg 1994.
™ Interview Verf. - Stefan Szczesny, Kéln 1996.
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der offentlichen Prasentation, eventuell in Form einer Modenschau, wie im Fale
von Szczesny, d's Kungt- und Sammlerobjekt wieder der dffentlichen Betrachtung
entzieht.

Wenn Kingler wie Stefan Szczesny auch auf die Idee des Gesamtkunstwerkes
verweisen, so 18& sich doch feststellen, dal? sich durch die Entwicklung der Kungt
im 20. Jahrhundert gezeigt hat, dal3 der kinglerische Reformgedanke einer
Einheit von Kungt und Leben geschatert ist und darin ein Zeichen dafirr gesehen
werden kann, dal3 sich die Kunst mittleweile in einer solchen Form
audifferenziert hat, dal3 der Kunsmarkt ds ein Tell des Wirtschaftssystems

angesehen werden muf3,

8. Kleidungin der Ingallation und im Environment

Die Grenzen zwischen einem as Skulptur konzipierten Objekt und jenen
Objekten, die innerhab einer Ingdlaion zusammengefligt werden, sind héufig
schwer zu ziehen. So gibt es Kunstwerke, die fir sich dlein stehen und ebenso an
anderer Stelle im Zusammenhang einer Raumingalation oder enes Environments
in Erscheinung treten konnen. Dies gilt insbesondere fir Werkgruppen, deren
Arrangements zumeis vom Kingler variabd gehandhabt werden. Dagegen sind
andere Werke nur fur eine dieser Moglichkeiten gedacht.

Der Begriff der Ingdlation subsumiert spezidle Ausormungen wie z.B. Assem
blage, Akkumulation und Environment. Unter ener Inddlation wird das
Zusammenfiigen oder Montieren von verschiedenen Objekten zu einem raum-
greifenden Arrangement verdanden. Ergmaig wurde der Begriff von Jean
Dubuffet fur en dreidimensord erweitertes Geméde benutzt. Bel diesem Werk
handdt es dch um ene Auswetung des Tafdbildes in eine raumplastische
Konzeption.

Die Begriffe der Objektkunst, Assemblage, Arrangement sowie Akkumuation
sand ebenfdls hdufig problematisch in der Abgrenzung - en deutliches Zeichen,
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dad vor dlem sat den 60er Jaren die Gatungsgrenzen der enzelnen
Kunstmedien aufbrachen und es zu neuen Mischformen kam.””

Eine besondere Form der Ingdlation stdllt das Environment dar. 'Environment'
bedeutet Umfeld bzw. Milieu. Der Begriff tauchte ersmals in der Bezeichnung fir
die réaumlichen Rdikte enes Happenings in den 60er Jahren auf, den
"eingefrorenen Happenings'. Das Environment bietet dem Betrachter ene
begehbare Raumstuaion, die ihn involviert und ihm somit eine neue Art der
Erfahrung und Aneignung des Kunstwerks ermaglicht.

Auch die Ingdlaion kann sch auf Marcd Duchamp ds den 'Urvater' der
Objektkunst berufen. Erste Raumingtalationen entstanden im Dadaismus, etwa
auf der 1920 in Berlin attfindenden Dada-Messe, und nachfolgend vor dlemin
der surredigtischen Kundt, etwa auf der Grofen Internationden Surres-
ligenausstellung 1938 in Paris, wo die gesamten Raumlichkeiten mit den darin
befindlichen Objekten zum Kunstwerk erklat wurden®  Auf  dieser
Surredistenausstellung waren auch die ersten Kleidungsobjekte und Installationen
Zu sehen, darunter die Aphrodisische Jacke von Sdvedor Ddi und die aus
Fundstiicken drapierten Kleidungen der Schaufensterpuppen.’”” Einen grofen
Einfluld auf die Entwicklung der Assemblage- und Environrmentkunst Ubte Kurt
Schwitters aus. Der dem Dadaismus nahestehende Kingtler begann 1924 mit
ssinem esen MezBau, den e aus den verschiedengen gesammdten
Materidien und Objekten innerhab seiner Hannoveraner Wohnung Uber zwel
Stockwerke zu enem Hohlenraum zussmmerbaute.””® Diese Vorstufen der
Installation wurden in den 60er Jahren von Vertretern des Nouveau Rédlisme, des
Happenings und der Pop Art im Zuge ihrer erneuten Forderung nach ener Einhet
von Kung und Leben aufgegriffen und durch die Integraion von

" K ultermann, Leben und Kunst, 1970, S. 77.

® Willy Rotzler: Objekt-Kunst. Von Duchamp bis Kienholz, KéIn 1972, S. 68ff.

" Arturo Schwarz (Hrsg.): Die Surrealisten, Katalog Kunsthalle Frankfurt aM., Frankfurt
1989, S. 401

® Insgesamt baute Schwitters drei groRe Merz-Bauten. Die Flucht vor den
National sozialisten verschlug ihn nach Norwegen und England, wo er jeweils einen neuen
Merz-Bau begann, vgl. Rotzler, Objekt-Kunst, 1972, S. 42ff.
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Gebrauchsgegenstanden erweitert.”” Als Antwort auf das Informed und den
Abgrakten Expressonismus entsand so eine Rickkehr zum Figirlichen und
Alltaglichen. Die Nouveau Rédigtes, darunter Arman, Daniel Spoerri und César,
sammdten Abfdlprodukte und gellten sSe ds ironisch gemeinte und abstrus
erscheinende Dingmontagen aus. Arman flgte fir saine Akkumulationen u.a
Lackstiefel, Fliegen oder Handschuhe in Objektkésten zusammen. &

Die Form des Environments initiierten die Vertreter des Happenings, die in ihren
Aktionen danach gtrebten, die Grenzen von Kunst und Wirklichkeit aufzuheben
und nach einer Aktion dazu Ubergingen, die zurtickgebliebenen Dinge in enem
begehbaren Ausstdlungsraum zu arangieren. Kingtler wie Edward Kienholz
oder Joseph Beuys benutzten die Objekte zur Gesdllschaftskritik. Die Kiinstler
der Arte Povera setzten ihre "amlichen” Materidien, darunter auch Kleidung, in
absurde und sinnlich efahrbare Zusammerhdnge™ Im Laufe des 20.
Jahrhunderts wird die Entwicklung der Ingdlation und des Environments durch
die verschiedensten Kiingler bis heute in unterschiedlicher Intensitét fortgefthrt.
Der Vidsatigkeit des Ausdrucks snd keine Grenzen mehr gesetzt. Jedes Objekt
kann dabel zur Kungt avancieren. Die Gegengtande sprechen fur Sch oder bieten
in ihrer neuen Kombinaion und ihrem Arrangement unzdhlige
Assoziationsmdglichkeiten.

Mitte der 70er Jahre etablierten sch diese neuen Kriterien fur die dreidimen-
sonde Kung. Die klassschen Forderungen an eine Plagtik in Form von Gestdlt,
Volumen und Masse wurden vernachléssgt und mittes narrativer und gesdll-
schaftskritischer Inhalte aktudisiert.” Die Plagtiken und Indtallationen der 80er
Jahre legten den Schwerpunkt auf komplexe Beziehungen innerhab eines

" Bazon Brock bezeichnete die Integration des Alltaglichen und Banalen in die Kunst als
"Einholtendenz”. Dieser stellt er die "Ruckfuhrtendenz”, die z.B. das Happening vollzieht,
und die "Aufhebungstendenz" gegenuber. Letztere bezeichnet das Versagen der Kunst,
gesellschaftlich bedeutende Inhalte zu produzieren, womit sie sich somit selber aufzul sen,
Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, Arbeitsbiographie eines Generalisten, hrsg. von
KarlaFohrbeck, Koln 1977, S. 484f.

78 Jean Dypréau: Das Ding in der aktuellen Kunst, in: Katalog Metamorphose des Dinges,
Kunst und Antikunst 1910-1970, Palais des Beaux-Arts, Brissel 1971, S. 104-152, hier S. 115.

781 Felix Zdenek (Hrg.): Arte Povera 1971 und 20 Jahre danach, Kéln 1991, S. 10.

82 \/gl. Peter H. Feist: Figur und Objekt, Plastik im 20. Jahrhundert, Leipzig 1996,

S. 166.
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kontextbezogenen Raumes, dessen Struktur im Kunstwerk Berlicksichtigung
findet.

Die Vidfdt der Intentionen von Indalationen und Environments |&% sich ebenfdls
an der Vidzahl von Kledungskunstwerken ablesen

Ahnlich wie im Kapitd Uber die Plagtik lassen sich auch fir die Kleidung
Unterscheidungen treffen zwischen ‘indudtriell hergestellt,’ 'nachgebildet’ oder ‘wie
Kleidung gendht. Mischformen zwischen diesen Moglichkeiten konnen auftreten,
sind aber kaum anzutreffen.

Eine mogliche Begrindung koénnte darin bestehen, dal3 die Kinstler sich jewells
auff en Gebiet des Umgangs mit Kledung spezidiseren, das ihnen am
gedgnetsten scheint, ihren kiingtl erischen Intentionen Ausdruck zu verlehen.

8.1 Kledungaus'kledungsfremdem' Material

Ingdlationen, die mit kleidungsfremden Materidien Kledungsformen evozieren,
lassen sch in zwe Arten unterscheiden. Neben einer Ingtdlationengruppe, die
ausschliefdich Kleidungsnachformungen in ener Gruppe im Raum arrangiert, wie
es das folgende Beispid von Ulrike Kesd zeigt, exisieren Ingtdlationen, die
Nachformungen von Kleidung neben anderen Dingen présentieren. Diese Art der
Dargdlung wird im folgenden anhand einer Werkgruppe von Wiebke Siem
verdeutlicht. Eine Mischung von nachgeformter und indudtridl gefertigter Kleidung
innerhalb einer Ingtalation oder eines Environments ist nicht bekannt. Das Beispid
von Marina Abramovic hingegen steht fir die Gruppe begehbarer Environments,

die den Besucher auffordern, seine rein betrachtende Podtion zu verlassen, um

ene aktive Ralle fir die Erschliel3ung des Werkes zu Ubernehmen.

a) Nachgeformte 'Kleidung': Ulrike Kessl

Die Ingdlation Kleider von Ulrike Kesd (*1962) aus dem Jahre 1993 zahlt zur
ers genannten Gruppe, die ausschliefdich nachgeformte Kleidung présentiert.
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Inmitten eines Raumes héngen Formen, die eindeutig ds Kleidungsstiicke erkenn-
bar snd. Sie snd in Augenhthe in einer Rethe nebeneinander angebracht und
jewels mit zwe bis vier dinnen Schniren an der Decke befestigt. Aus
Stabilitétsgrinden steckt in zwel Kleidungsstiicken jewells ein Holzstab, der den
Kleiderbligd ersetzt. Die Anzlige, Hemden, Hosen und Kleider hdngen entweder
in richtiger oder umgekehrter Position. Erst bel néherer Betrachtung erkennt man,
um welche Maeridien es sch handdt. Ulrike Kesd benutzte durchsichtiges
Klebeband, das se Streifen fur Streifen aneinanderklebte und zu doppel saitigen
Formen zusammenflgte. Diese Arbat vollzog se auf dem Boden. Zuerst
schittete Sie das Innenmaterial, ein Gemisch aus Erde, Moos und Sand, auf eine
Patte. Dann klebte se die Tesastreifen in leicht Uberlappender Weise dariiber.
Nachdem ge ene Seite fertiggestdlt hatte, klebte Se das dazugehtrige andere
Tell und verklebte de Seiten zu einer festen Formhille. Diese geschlossene Hillle
wurde nun in die Senkrechte gehangt, so dal3 der Inhalt beim Anheben nach unten
sackte, wahrend die Form ihr Aussehen behigt.”® Die Skulpturen erhdten
Gedtat zum enen durch den bewufden, formsetzenden Akt der Kiinstlerin und
zum anderen durch die Stabilitét des Materials.

Wie die Einzearbeiten Ulrike Kesds, so ist auch die Raumingdlation Kleider
nicht unabhéngig vom Werkkontext zu sehen. Formale, rdumliche, ma-teridle und
dingliche Erfahrungswerte bilden die Grundlage der kiingtlerischen Arbeit. In der
Thematik dieser Werkphase seit 1990 beschéftigt sch Kesd mit  den
Moglichkeiten, das Innere einer Form von aulRen erschlieffen zu kénnen. ™ Auch
in den Kleider-Skulpturen kommt diese Formsuche zum Ausdruck. Hier hat
Kesd das Volumen verdinnt, so dal3 die transparenten Hiillen den Blick auf das
Innere freigeben.”® Die Hiillenform it von sehr reduzierten Kleidungsformen
abgeletet, die dennoch erkennbar bletben. Im Vordergrund steht nicht das

"8 Ulrike Kessl gab eine ausfiihrliche Beschreibung des Herstellungsprozesses im Interview
Vef. - Kesdl, aaO.

" Heidt Heller, Uber Méntel, Kleider und Schrénke, aaO., S. 39.

" Epd., S. 40.
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Interesse an der Kleidung ds solcher, sondern die Beschédftigung mit
vorzugsweise plastischen Problemen. "

"[...], wobei diese Arbeiten nichts mit Mode zu tun haben. [...] da war die Idee
Korperhillen, bestimmte Korperteile - mehr in der Art eines Torso - plagtisch
verenfacht in die Form eines Wiirfels einzubinden. Also dieser innere Teil wurde
als Hohlraum einer Kleidungsform ausgespart. Das habe ich dann weiterentwickelt
und das Innere des Wiirfels rausgenommen und den Teil, der Ubrigblieb wiederum
aus Stoff nachgebildet und aufgeklappt an die Wand gehangt, und es waren wieder
Kleiderformen. [..] Es ist im Grunde eine mehrfache Umformung der
dreidimensionalen, plastischen Idee[...]."*’

Daneben 18} Kesd die sozio-kulturelle Bedeutung der Dinge nicht auRer acht.”®
Die Hullenform des Kleides weckt in dem Betrachter Assoziationen mit
Behausung, Schutz und Geborgenheit. Diese emotionae Bedeutung wird jedoch
durch die formae wie auch fragile Anordnung der Skulpturen im Raum in Frage
gestdlt. Die reduzierte Kleidungsform impliziert den aowesenden Korper, den
Torso. Die Angst, dal3 die scheinbar diinne Hulle reif3en kdnnte und der Inhat auf
den Boden falt, i¢ verglechbar mit der Angst um den zu schitzenden
menschlichen Korper. ™

Die Formen sind Kdrper und Hille zugleich, die Suche nach dem Kern ig die
Suche nach dem abwesenden Menschen. Die Ambivalenz der Skulpturen ist
offengchtlich. Fir die einen |6s die Darstelung schéne und lustige Assozationen
aus, die an ene mit Wasche behangene Lene denken lassen, fur andere

schweben Morhiditét und Tod Uber dem Werk.

"Ich habe mich nicht an Mode orientiert, eher das Gegenteil ist der Fall. Interessant
war fur mich z.B. die einfache Form enes blutverschmierten, mittdaterlichen
Hemdes, das als Reliquie aufbewahrt worden war."™®

Der Suche nach ener grundlegenden 'Urform’ von Kleidung ist bel Kingtlern
nicht sdten anzutreffen, die dch der Kleidung durch Nachformungen mit

8 Romain, UlrikeKesd, aa0., S. 36.

" Interview Verf. - Kesd, aaO.

"8 Heidt Heller, Uber Mantel, Kleider und Schrénke, a.a.O., S. 41.
" Ebd.,, S. 41.

™ Interview Verf. - Kesd, aaO.
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kleidungsfremden Materidien ndhern, wie es etwa Micha Brendd in sanem
'Hautharnisch' verdeutlichte.”*

Eine Kledform, schrittweise aus einer vormas geometrischen Form abzuleiten,
wie Kesd es in der von ihr gezeichneten Hose in Kapitel 2.2.1 &) schon zum
Ausdruck brachte, gtelt ihre Vorgehensweise in den Kontext mit Kinstlern wie
Franz Erhard Wather und Erwin Wurm.

"Das Geometrische gibt die Grammatik vor, die aber nicht - wie man sieht - nur
innerhab der Grenzen dieses Geometrischen funktioniert, wie das im Sinne der
Funktion die Konstruktivisten verstehen wollten, sondern die auch neue Gestaltzu-
sammenhinge mit Assoziationen zum Organischen hin erméglicht."’%?

Das Kled ds dltéglicher modischer Gegenstand steht am Ende eines Prozesses,
der von funktionalen Gesichtspunkten ausging. Die einfache, auf das wesentliche
reduziete Form enes achaschen Kledungsstiicks findet dch ba  viden
Kunstlern, die die Kleidungsform mit anderen Materidien nachformen. Daher sind
die Intentionen bem Versuch, Kleidungsstiicke in kleidungsuntypischen
Materidien nachzuformen, scherlich andere, zum Uberwiegenden Teil formder
Art, dsbe Kunstwerken, die vorgefertigte Kleidung integrieren.

b) Environment: Marina Abramovic

Seit 1989 beschéftigt sch die Kinglerin Maina Abramovic (*1947) mit
Transitional Objects (Objekte des Ubergangs).”® lhre groRe Instalation

Departure (1991) gliedert Schin drel Teile. Im ersten Raum mit dem Titel Shoes
for Departure befinden sch Amethystbrocken in Form von Schuhen. Mehrere
im Raum vertellte Schuhpaare sind in leichter Schrittstellung zur Fengterfront
ausgerichtet. Eine groRe Offnung in den Schuhen ermdglicht dem Besucher das
Hineinschitipfen. Die unter dem Titel verzeichnete SchuhgroRenangabe lautet: 37

! Siehe zu Brende! Teil 11, Kap. 7.3 a).

2 Romain, Kesd, aa0., S. 38.

3 Johannes Lothar Schroder: Marina Abramovic, in; Kunstforum International, 1995/ 1996,
Bd. 132, S. 406-407, hier S. 406.
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- 45", Das Gehen mit diesen Schuhen wird dem Besucher kaum méglich sain, da
jeder Schuh 60 Kilogramm wiegt.

Der Besucher wird nur scheinbar aufgefordert, diese Schuhe auch zu benutzen, da
seinen Erwartungen, sch fortbewegen zu konnen, nicht entsprochen wird. Das
Materid Amethyst findet eigentlich vorwiegend fir Schmuck und Amulette
Verwendung. Abramovic hatte mehrere Amethyst- Drusen und Rosenquarzbldcke
aus Brasilien mitgebracht und diese zu Objekten verarbeitet.”** Auf der Suche
nach neuen bewul¥seinsarweternden Kréften und Energien fand de in den
Minerdien en ihrer Meanung nach geagnetes Medium. Der Schuh ds
Fortbewegungsmittel steht in viden Kulturen as Symbol der Reise im Sinne einer
Lebenswanderung. Im religivsen Versténdnis z.B. der Agypter bendtigen die
Toten die Schuhe ds trarsitorische Objekte, um in das Jenseits zu gelangen.””
Departure ist eine Arbait, in der die Kingtlerin den Betrachter auffordert, sich
auf eine innere Reise einzulassen. Indem er in die Schuhe seigt, die so schwer
and, dal? se ihn festhdten, ist er gezwungen, sch auf sch selbst zu besinnen. Die
Schuhe dienen ds Gehhilfen fir eine Reise ins Ich. Auch der sexudle Aspekt, der
in dem Hinanschiipfen in Schuhe liegt, ig durchaus von der Kinglerin
beabsichtigt.”*® In der Objektverbindung Uberwindet der Betrachter die Distanz
und erhdlt die Modichket, diese Arbat vollsténdig zu erfassen. Fir seine
Weiterreise stehen dem Betrachter in den beiden angrerzenden R&umen aus

Minerdien geformte Objekte zur Verfiigung.”’

™ Frank Nicolaus: Schdn, klug und ohne Kompromisse, in: art. Das Kunstmagazin, 1997, H.
9, S. 42-51, hier S. 50.

" vgl. Dr. Aigremont: Fuss- und Schuh-Symbolik und -Erotik, Folkloristische und
Sexualwissenschaftliche Untersuchungen, Leipzig 1909, zitiert in: Michael Andritzky/ Gunter
Kampf/ Vilma Link (Hrsg.): z. B. Schuhe, Vom blofRen Ful zum Stdckelschuh, Eine
Kulturgeschichte der FuRbekleidung, 3. Auflage, Giel3en 1995, S. 172-174, hier 172.

% Schon das Méarchen von Aschenputtel bediente sich dieser sexuellen Anspielung. Im
Laufe der Moderne hat sich die Fetischisierung von Fiif3en und Schuhen weiterentwickelt,
die sich in vielen Arten auliert, vgl. Valerie Steele: Fetisch, Mode, Sex und Macht, Berlin
1996, S. 97ff. und Rolf Haubl: "Wem der Schuh pal3t zieht ihn sich an”, Die Schuh(an)probe
als Sexualsymbol, in: Andritzky/ Kémpf/ Link (Hrsg.), z. B. Schuhe, 1995, S. 176-183.

" Doris von Drathen: Uber Marina Abramovic, Kunst als Uberwindung von Kunst, in:
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Miinchen 1992, S. 3-11, hier S. 3ff.
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Wie Abramovic in ihren Arbeten aufwendige Maeridien in gnnlicher Form
einsetzt, weisen auch die Werke von Kinglern wie Jannis Koundlis, Joseph
Beuys, Christo oder Rebecca Horn eine hohe sinnliche Materidpréasenz auf.”™®
Weiterhin gtlitzt sch Abramovic auf die den Minerdien sait der Antike
zugewiesenen Wirkungsweisen, die besonders in anderen Kulturen eine grof3e
Rolle spiden.”® Johannes Lothar Schréder bezeichnet die Amethystbrocken a's
Ready-mades aus der Natur.®®

Das direkte Einbeziehen des Besuchers griindet nicht zuletzt in Abramovics lang-
jéhriger Performancetétigkelt, in der die Kiingtlerin haufig die Nahe und

K onfrontation mit dem Publikum suchte.

"Mein Interesse bestand darin, die physischen und mentalen Grenzen des mensch
lichen K &rpers und Geistes zu erreichen."®*

Die an den Besucher gerichtete Aufforderung, die vorberetete Kleidung anzu-
ziehen, praktizierte in vollig anderer Art Erwin Wurm. Er bot dem Besucher
gekaufte Pullover an, die dieser nach den Instruktionen des Kiingtlers anzuziehen
hatte. Dabel sand weniger das snnliche Erleben im Vordergrund as en
Wechsdspid von Form, Volumen und Variation.®*

Marina Abramovic macht in ihren Arbeiten deutlich, dal3 esihr um den Menschen
geht, dem se durch Reflexion zu ene egenen Sandortbesimmung und
Autonomie verhelfen will. Damit geht ihr Werk in der Néhe von Joseph Beuys
und Robert Filiou. Abramovic versteht ihre Werke nicht als eine Kungt "to look

at", sondern d's eine Kunst "to act with."8®

™ Thomas McEvilly: The Serpent in the Stone, in: Katalog Marina Abramovic, objects,
performance, video sound, hrsg. von Chrissie Iles, Museum of Modern Art Oxford 1995, S.
4552, hier S. 48.

" Epd., S. 10.

8% schréder, Abramovic, a.a.O., S. 406.

%1 Abramovic, in: Katalog Marina Abramovic, hrsg. von Friedrich Meschede, Berlin 1993, S.
14.

892 K atalog Erwin Wurm, Wien 1996, S. 20-25.

83 von Drathen, Abramovic, aa.0., S. 11.
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C) Nachgeformte 'Kleidung' und andere Objekte: Wiebke Siem

Als Beispide fur Ingdlaionen mit aus betimmtem Materid nachgeformter
Kleidung sollen hier Werke der Kingtlerin Wiebke Siem (*1954) vorgestd |t
werden. Die 43 Objekte aus Kleidung und Requisiten der letzten zehn Jahre
gehdren zu vier Werkgruppen, die stets erweitert werden konnen.®* Im Hinblick
auf Kleidung sind die erste und zweite Werkgruppe von besonderem Interesse.
Zu der ersten Werkgruppe gehdrt eine Reihe von Hiten aus Schaumstoff und
Jasey, die auf Regdbrettern présentiet werden. Weiterhin  zéhlen aus
Schaumgtoff und Jersey genédhte Kleider, die an der Wand héangen, sowie aus
hdlem Holz gefetigte Taschen und Schuhmoddle dazu. Anfanglich as
Einzd stiicke gedacht, schlof die Kingtlerin wéhrend ihrer Arbeit die in formaen
Bezigen und Zusammerhangen entstandenen Objekte zu Werkgruppen
zusammen. So entstand eine "Kollektion".®® Daher sind die Werke nicht auf eine
bestimmte Présentation festgelegt, sondern bieten jederzeit die Moglichkeit, von
der Kinglerin in eénem anderen Raum neu arrangiert zu werden.

Wahrend einer Ausstdlung in der Miinchener Gaerie Johnen & Schéttle 1993
héngte Sem vier Kleider aus Schaumdtoff und Jersey an Holzbligeln in gleicher
Hohe an die Wand (Abb. 28). Den Kleidern liegt eine sehr einfach gehdtene
Kledform zugrunde, mit einer zumelst hoch angesatzten Taille, von wo aus, der
Rock in schmder oder breiter Variaion ausgestdlt ist. Weltere Unterschiede
2wischen den Kleidern betreffen die Armlange und die Farbigkeit. Ein schwarzes
Kleid wurde im Vordertell des Rockes mit einem welf3en Stoff, einer Schiirze
verglechbar, gopliziert. Die drel anderen Kleider and unifarben in blau, rot und
rosa gehdten. Wenn auch das seife Materiad die Hite und Kleider starr und
unbeweglich erschenen 18%, <o ig in ihnen noch ene minimde
Funktionsmdglichkeit beibehalten worden. Unterhab der Hite befindet sch eine
flache Mulde, die es moglich macht, diese auf den Kopf zu setzen. Auch die

% Petra Bosetti: Steife Hilllen ruhen in Regalen. Uber die Ausstellung von Wiebke Siem in
Bern, in: art. Das Kunstmagazin, 1997, H. 7, S. 82.

5 Wiebke Siem, in: Katalog Wiebke Siem, Urenkel Duchamps, Bonner Kunstverein, Bonn
1996, o. Pag.
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Kleider and im Ricken schliefdar, demnoch ist ihnen die Tragbarkeit schon
abhanden gekommen, &%
Die Kleiderobjekte der zweiten Wer kgruppe buf3en ihre ehemalige Funktion der
Tragbarkeit vollends en.

"lhnen (den Objekten, Y.S) wa nun die Aufgabe zugedacht, as
Ausstellungsstiicke zu agieren, wobel, wie seinerzeit bei den 12 Hiten und auch
alen spéter fdgenden Objekten, die Moglichkeit der Benutzbarkeit den Objekten
wie eine Erinnerung anhaftete. Gewissermal3en die Erinnerung an eine andere
Daseinsform.

Diese Objektgruppe schlield sich nahtlos an die vorherige an. Zu ihr gehdren
Kleider, Spidzeug und Requisten wie Periicken aus Gips. Diesmd handdt es
sch beal den Kledungsstiicken, zu denen neben Klederformen auch Jacken,
Hosen und Anziige zéhlen, um vollplastische, kdrperhafte Formen, die Korper
und Kleid untrennbar vereinen (Abb. 29). lhre Prasentation erfolgt zumeid in
gechmddgen Abstdnden, nebeneinander auf gleicher Hohe, an ener langen
weilen Wand entlang. Jedes Objekt ist unifarben. Well3, beige, grau und rot-
braun, erinnern diese Exponate an atmodische Farbgebungen der Kleidermode
der 20er und 30er Jahren.

Alle Objekte der vier Werkgruppen sehen in Beziehung zueinander und
kommentieren sch gegensatig. Ihnen dlen liegen die Kérpermalie der Kiingtlerin
zugrunde, die auf diese Weise ihre eigene Person in Beziehung zur Welt stdlt und
hinterfragen will.*® Die Entwicklung der Kleider und Requisten efolgte
schrittwelse von einer anfanglich tragbaren Kleidung, die Se fir Freunde néhte,
bis hin zu ihren Kledobjekten, die jeglicher Funktion enthoben sind.

Die Objekte zeichnen sch durch Starrheit und Klobigkeit aus. Ihre redu-zierte
Form 18% auf ene Typiserung schlief¥en. Die Kleider, Hite und Jacken haben
Moddl- oder Typcharakter, so dald se fur eine Produktion im Snne einer

8% Epd., 0. Pag.
%7 Epd., 0. Pag.
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Kollektion jederzeit nachgefertigt werden konnten. In den Objekten der ersten
Werkgruppe ist der menschliche Korper nicht dargestdlt; er ist jedoch immer in
der Vorgtellung des Betrachters anwesend. Der Bezug zum Menschen und seiner
Wt zeigt Sch nicht nur in den der Kledung zugrunddiegenden Korpermal3en der
Kindlerin, sondeen  auch in den die Kldder umgebenden
Gebrauchsgegenstdnden, darunter Spielzeug und Taschen. Natlrlich handdt es
sch um weibliche Kleidung und weibliche Mal%e, dennoch greift der Begriff einer
weblichen Ashetik und Sichtweise zu kurz.®® In ihren Arbeiten, die das
Zusammenwirken von Einfachhet und Harmonie der Formen, Kledung und
Handwerk anschaulich machen, seht Wiebke Sem auch eine Moglichkeit,
dlgemein gesdlschaftliche Fragestellungen zu formulieren.®™°

Siem formt Kleidung aus Materidien nach, die - wie Jersey®™ - noch eine gewisse
Néahe zur dltaglichen Kleidung aufweisen. Nach und nach verlieren die Objekte
ihre Funktion ds Kleidung génzlich. Gleichzetig verleht die Fedtigkeit und
Starrheit Sems Objekten den Skulpturencharakter, in der Zusammengdlung ds
raumbezogene Ingdlationen entfdten se eine raumlich-korperhafte Présenz, die
immer wieder auf den abwesenden Menschen verwed. Silvia Eiblmayr

beschreibt die Kleider von Wiebke Sem dementsprechend als

"[...] Stellvertreterinnen fir das Ideal einer Hausfrau, adrett und blgelfrei, Bilder
der Perfektion."®?

8% Norbert Messler iiber Wiebke Siem, in: artist, Kunstmagazin, 1994, H. 19, S. 14-17, hier S.
15.

89 Siem lehnte es als klischeehaft ab, daR die Beschéftigung mit Kleidung als etwas
frauenspezifisches angesehen wird und sie immer wieder Fragen nach einer ‘weiblichen
Kunst' zu beantworten habe. Interview Verf. - Wiebke Siem, Berlin 1996; vgl. auch Norbert
Mesder, Sem, aa0., S. 14.

$9Ebd., S. 14f.

811 Jersey war als Wirk- und Stickware fiir Arbeitskleidung von der Modeschopferin Coco
Chanel 1916/1917 fir die Haute Couture entdeckt und zur Grundlage ihrer
Damenkollektionen gemacht worden, vgl. Ingrid Loschek: Reclams Mode- und
Kostimlexikon, 3. revid. u. erweit. Aufl. Stuttgart 1994, S. 272f.

#2 gilvia Eiblmayr: Suture - Phantasmen der Vollkommenheit, in: Katalog Suture -
Phantasmen der Vol lkommenheit, Kunstverein Salzburg 1994, S. 3-15, hier 13.
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Daauf angesprochen, welche Einflisse fur ihre Kungt ausschlaggebend gewesen
seen, antwortete Siem, dal? de sich in der Linie der kiingtlerischen Avantgarde
der 20er Jahren und 60er Jahre bewegt.®™® Gleiches meint auch Eiblmayr, diein
den Kleidern das melancholische Zitat des monochromen Bildes und der Op Art

in Form der abwesenden Frau zu erkennen glaubt.®*

"Mit den Kleidern ist es so, dal3 es erstmal auf die russische Avantgarde und auf
das, was Danid Buren gemacht hat, zurtickgreift, also das weiterfiihrt. Und dann
natUrlich auch Franz Erhard Walther. Ich habe das weitergefiihrt, aber auch ad ab-
surdum gefiihrt."8*

Wiebke Sem will ihre Arbeten nicht auf einen Bereich festlegen: ob es sch um
Design, Mode oder Kungt handdt, hangt fir se vom Kontext ab, in dem die
Dinge gezeigt werden. Diese Sichtweise begrindet sch nicht zuletzt aus der
Faszination gegeniber dem mittedterlichen Handwerkkingler, die sch zum
enen in den von ihr salbst ausgefiihrten, sehr aufwendigen handwerklichen Pro-
zessen zur Hergdlung ihrer Objekte aul3ert, zum anderen in ihrer Manier,

weitestgehend keine Signaturen auf ihren Arbeiten zu hinterlassen.

"Ich signiere eine Zeichnung nie auf der Vorderseite, sondern ganz klein auf der
Riickseite. Ich habe keinerlel Signaturen auf den Arbeiten. Ich muf3 dann immer ein
Zertifikat ausstellen, daf? das von mir ist.®*°

Im Vergleich mit den beiden anderen hier behandelten Kiingtlerinnen Ulrike Kesd
und Marina Abramovic i<, forma betrachtet, die Kleidung von Wiebke Siem der
dltaglichen, aus der Modewdt bekannten Kleidung am néchgten. Die aus
Tesadrefen geformten und mit natlrlichen Maeridien geflillten Kleider von
Ulrike Kesd betonen den skulpturalen Charakter und verweisen den Betrachter
auf die durchaus schiitzende, wenn auch dinnhdutige Hille des Menschen.
Abramovic benutzt die Schuhobjekte aus Amethyst, um den Betrachter auf eine

3 |nterview Verf. - Siem, aa.O. Siem weist darauf hin, dal ihre Kunst in den 80er Jahren
nicht verstanden wurde und erst in jingster Zeit ihre Form der Anknipfung in der
Offentlichkeit Beachtung findet.

84 Eiblmayr, Suture, aa.0., S. 14.

83 | nterview Verf. - Siem, a.a.0.
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gadige und snnliche Reise zu schicken, d.h. ihn einer kdrperlichen und geigtigen
Erfahrung auszusetzen.

Es zeigt Sch, dald es in dlen drel Baspiden letztenendes neben formaden und
skulpturaen Bezligen um den hier nicht anwesenden Menschen und dessen Bezug

Zu seiner Umwelt geht.

"Es geht immer um die Abwesenheit der Person. Die Dinge reprasentieren mich
oder die Frau meiner Generation, aber ich bin immer abwesend.®’

In ihrer Snnbildlichen Abbildung stehen die Kleidungsstiicke und - objekte an-
gelle des Menschen oder verweisen auf ihn. Hier machen sch die Kinstler und
Kinglerinnen die enge Verbundenheit von Kdrper und Hulle zu eigen, um diese

Symbiose in ihren Werken verschiedenster [ntentionen einzubringen.

8.2 Text Uber Kleidung: Millie Wilson

Eine Besonderhet stdllt die folgende Arbeait von Millie Wilsondar, die das Thema
der Arbeit durch den Titd vorgibt und ansonsten mittels der abstrakten
Schriftform das Thema Kleidung in einer Inddlation umsstzt.

Trousers (for Tony) (1992) von Millie Wilson (*1948) thematisert Kleidung in
rein schriftlicher Form. Somit spidt der Titel eine wichtige Rolle, da er ds erster
Anhdtspunkt auf Kleidung verwest.

Die Inddlation besteht aus zwei gleichgrofien quadratischen Messingtafeln, die
auf einer blau grundierten Wand nebeneinander befestigt nd. Auf der linken
Tafd ig ein maschinengeschriebener Text in Blocksatz eingraviert, welcher durch
énen Absatz im Verhdtnis 1/3 zu 2/3 unterteilt ist. Auf der rechten Tafd snd
einzelne Worter, in der Mitte zentriert, in gleichmagen Absténden untereinander

angeordnet.

816 Ebd
o7 ey
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Der Text der linken Tafd lautet:

"Her best friend died in the autumn. A few weeks later a thrift store run by an
AIDS service organization opened in her neighborhood. She began to go there,
sometimes as often as once a day, to check the racks of men's clothing. She had
worn secondhand clothes for amost as long as she could remember. By ragpicking
patiently and obsessively, she had eventudly achieved the look of a privileged

dandy.

The new store offered an unusual number of beautifully tailored jackets, shirts and
trousers, and gradually it became the source of her entire wardrobe. Sometimes it
seemed that the secrets and desires of her own body could be revealed in these
acts of recuperation. At some point she redized that her shopping was an
archaeology of thousand of lost lives. Like the chatty obituaries in gay newspapers,
never had the details of gay men's lives been so carefully recorded. The more they
vanished, the more they were represented. Her costumes, she came to understand,
were evidence that what remainded of beloved friends were garments scattered
across the city, and beyond.”

Die Begriffe auf der rechten Bildtafd beginnen dle mit einer verneinenden
Vorsilbe und handeln davon, dal3 man 'etwas nicht erklaren, benennen, aus-
sprechen, beschretben oder erwahnen koénne. Folgende Begriffe and auf der
Tafd untereinander geschrieben:

"indescribables, ineffables, inexplicables, inexpressibles, innominables, unhintables,
unmentionables, unspeskables, unutterables’

Das Wort Trousers des Titds verweist auf das Thema der Kledung; im Zu-
sammenhang mit dem Inhalt des Textes erscheint der Zusatz (for Tony) wieen
Nachruf flr einen verstorbenen Freund. Das Kleidungsstiick steht stellvertretend
fUr den Freund und auch die im Text erwahnten 'verlassenen' Kleidungsstiicke,
die"Se" kauft, anzieht und dadurch wieder zum Leben erweckt, Snd eng mit den
Biographien ihrer enemdigen Tréger verknUpft. Das Kleidungsstlick wird so zur
verlassenen Lebenshillle und tritt an die Stelle des jewelligen Trégers.

Die Kunglerin graft in ihrem Werk Themen wie Aids und Geschlechterrolle auf.
Letzteres wird dadurch deutlich, dal3 ene Frau Herrenkleidung trégt. Inhatlich
wie formd ig die Dargdlung ene Hommage an den an Aids verstorbenen
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Kunstlerfreund Tony Greene, auf dessen Arbeten dch Wilson wiederum
formal &sthetisch bezieht.*®

Indem se weder ein Kleidungsobjekt noch einen Korper nahm, sondern das
Kleidungskunstwerk in Sprache Ubersetzte, erreichte Wilson einen wesentlich
hoheren Abstraktionsgrad as durch die direkte Présentation eines Kleidungs-
stiickes oder eines Abbildes. Somit verhidt sie sich kontrér zu den algemenen
Tendenzen in Kunst und Mode, die sich der Kleidung salbst oder zumindest der
Abbilder von Kleidung bedienen.

In der Reduktion der Mittd auf eine beinahe rein sprachliche Ebene setzte Wilson
kinstlerische Ausdrucksweisen der Conzept Art und Minimal Art ein. Dort sahen
die Kingler in der Sprache enen Objektivierungsprozef3, um kinstlerische

Formulierungen zu erkunden und die Kunst selbst zu problemetisieren.

In Millie Wilsons Arbeit wird Kleidung im Titd verbdisert, dieim Text genannten
Kleidungsstiicke stehen stellvertretend fir den Menschen, die Sie getragen haben.
Wiederum ist es die Abwesenheit des Korpers bzw. des Menschen, die hinter
den imagindren Kleidern in den Gedanken des Betrachters visudisert werden
soll. Eine doppdte Abwesenheit ist hier zu konstatieren - zum enen die
Abwesenheit des Objektes oder Bildes und zum anderen die Abwesenhet des
Menschen, der nur noch durch die Verbaliserung von Kleidungsstiicken présent
ist.

8.3  WieKledung gefertigte Kleidungsobjekte: Alba d'Urbano

Wie schon im Kapitel zum einzelnen Objekt geht es auch hier um Kunstwerke,
fur die 'Kledung' aus Stoffen oder stoffahnlichen Materiaien hergestellt wurde.

Die Ingdlation Projekt Hautnah (1996) von Alba dUrbano (*1955) setzt sch
aus mehreren, unterschiedlichen Komponenten zusammen. Das Zid der
Kinglerin, einen Hautanzug von sich herzugtellen, wird anhand der ausgestelten

818 Felshin, in: Katalog Empty Dress, New York 1993, S. 10.
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Objekte in den enzelnen Entwicklungsschritten nachvallzienbar gemacht. Zuerst
erzeugte D'Urbano eine Computeramulation, die die eingescannten Hautbilder
der Kinglerin auf einen anderen Frauerkorper projizierten. Als Computer-
Animation wurde dieses Video auf einem kleinformatigen Monitor abgespidt, der
innerhalb der Ausstdlung auf dem Tisch stand. Auf diesem Tisch befand sich,
zusammen mit Tellen der Stoffhaut, eine mikroprozessorgesteuerte Néhmaschine.
Mit Stecknadeln waren an den Wanden 416 bedruckte, DIN A 3 grof3e
Transparentpapierbldter befestigt, auf denen die bindren Daten der Bildinhdte zu
lesen standen, die fUr die Schnittmuster bendtigt wurden. Das zentrale Objekt der
Ingdlation war das auf einem Blige an einem Garderobengténder aufgehangte
lebensgrol}e Hautkleid in Form eines engen hautfarbenen Overdls, der das

Abbild eines weiblichen nackten K érpers transportierte.

D'Urbanos Ingdlation spidt mit verschiedenen Mdoglichkeiten der mediden
Abbildungen, die sch zu enem reden Objekt zusammenfiigen, welches mit
herkémmlichen Mitteln des Schneiderhandwerks hergestdllt wird. Auf den ersten
Blick erinnern Néhmaschine und Stoffmudtertelle an den Arbeitsplatz einer
Schneiderstube, in der das fertige Kleid, der 'Hautanzug', an der Garderobe
héngt. Das Video verweist auf die computergestiitzten, digitalen Modlichkeiten
der Abbildung und Verfremdung von Reditéten. Genau dieses Thema des durch
die Einfihrung der mediden Kommunikationstechno-logien verdnderten
Reditétsbegriffsist es, den die Kiingtlerin aufgreifen will. Durch die neuen Medien
|&& sich der Eindruck erzeugen, dal3 die virtudle Welt und der virtuelle Mensch
sehr vid perfekter Snd dsdie Redité.

"Das Reich der computergesteuerten und -erzeugten Simulation tendiert in der Ge-
genwart insgesamt zu einem vollkommenen Ersetzen der Redlitét, zu einem Ver-
schwinden der wirklichen Welt. Dieses Reich des digitalen Doubles der Welt wird
"virtuelle Redlitét" oder Cyberspace genannt (computererzeugte kinstliche Bild-

#9 Alba D'Urbano: Das Projekt: Hautnah, in: Kunstforum International, 1996, Bd. 132, S. 90-
93, hier S. 91ff.
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WEélten, in denen der Mensch einer an einen Korper angepaldten Schnittstelle inter-
aktiv teilnehmen kann)."®%

Indem die Kinglerin ihre eigene Haut "zu Markte trug"”, um damit auf die aul3eren
Grenzen der menschlichen Hille und deren vidfdtigen Abbildungen ds
zweidimensondes Bild aufmerksam zu machen, rickte se den 'unperfekten’
Menschen wieder in das Zentrum der Betrachtung.®*

Gleichfdls wurde wiederum das dte Problem zwischen innerem Kern und aulerer
Hulle aufgegriffen, das die Fragen einschligld, wie wir uns sdber sehen und wie
wir von unserer Umwelt gesehen werden.®? Das Sprichwort "In jemandes Hautt
decken" findet hier ene virtudle Umsatzung. Die Kindlerin spielte dabel mit der
Maoglichkeit, in der Se symbolisch ihre Haut jemandem Uberl &, der dann inihre
Haut schiUpft und aus dieser neuen Perspektive heraus die Welt betrachten kann.
Genauer gesagt bot se dem Betrachter die virtuelle Chance, sch die "Haut des
Kinglers' Uberzustreifen und somit "versteckt durch die Wet laufen zu
konnen".#2 So schuf se von ihrem aweidimensionden Korperbild durch die
Eingpesung ihrer Daten ene digitde Abdraktion, die wiederum nach dter
Schneiderkungtmanier in ein Schnittmuster umgesetzt, einen tragbaren Hautanzug
ergab.

Mit dieser Arbeit wird deutlich, wie eng Kérper und Klaedung mitenander
verwoben sind. Das engste Kleidungsstiick, das wir besitzen, ist unsere Haut. Der
unbekleidete Korper zeigt das "Urbild" von uns selbg. Die Kiindlerin geht auf
einen weit verbreiteten, jedoch fern der Reditét liegenden Wunsch der Menschen
an - die Moglichket, enmd in die Haut eines anderen zu schilipfen und die Welt
mit anderen Augen zu betrachten. Der Hautanzug ist nach Bedarf an- und wieder
auszuziehen. Er gibt die Moglichkeit, sch zu verstecken und nicht erkannt zu
werden. Neben diesem Gedankenspid, das im wetesten Snne mit den

¥0vgl. Peter Weibel, Ara der Absenz, in: Lehmann/ Weibel, Asthetik der Absenz, aa.O., S.
10-26, hier S. 18.

% Ebd., S. 91

%2 Epd.,, S. 91.

3 Ebd, S. 91.
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Rollenspiden und der ldentitéissuche von Cindy Sherman verglechbar i,
thematisgert die Kiinglerin die Stellung des Menschen innerhab einer von Medien
und computergesteuerten Technologien beherrschien Welt, in der er ds Briicke
zwischen der virtuelen und der reden Wdt fungiet und Gefahr Iauft, seinen
Standort nicht mehr bestimmen zu konnen. Daher spiegelt 9ch im Projekt
Hautnah die ganze kingtlerische Diskussion Uber Redlitét und Fiktion, die die
Kingdler in der Vergangenheit bis heute immer wieder von neuem
thematiseren,®

Wie sehr die neuen computergestiitzten Medien die Méglichkeiten der Kunstwelt
ewetern und neue Fragen nach Redité, Fktion und Reproduzierbarkeit
aufwerfen, zeigen die zunehmenden kinglerischen Arbeiten im Bereich der
digitden Bilderwdt, wie z.B. auch diein Kapitd 8.3.1 dargestellte Internet- Arbeit
von Eva Grubinger. Dabe spidt die Kleidung in der Thematiserung des
Menschen und des menschlichen Kérpers offenbar eine besondere Rolle. Immer
wieder wird Kleidung as menschlicher Stellvertreter ins Bild gesetzt oder im
Zusammenhang mit ihren sozio-kulturdlen Bedeutungen andysert sowie in den
Kontext Kunst und Mensch gestellt.

8.3.1 Kledungin der Ingtallation mit Internet: Eva Grubinger

Wenn auch die neuen Medien wie das Internet und die Computertechnik in immer
dékeren Umfang einen Plaz in der zeitgentssischen Kunst einnehmen, so Sind es
bisher doch nur wenige Kindler, die diese Form im Zusammenhang mit dem
Thema der Kleidung gewéahlt haben, wie das hier angefiihrte Beispid von Eva

Grubinger zeigt.

Die Inddlaion Netzbikini (1995) von Eva Grubinger besteht aus einem

Computer, enem Drucker, ener Nahmaschine und  Netzstoff.

¥4 Siehe dazu: Beat Wyss: Die Welt als T-Shirt. Zur Asthetik und Geschichte der Medien,
Koln 1997, S. 59ff.
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Ungewohnlicherweise kedient sich die Kiingtlerin eines bisher fir Kunstwerke
noch sdlten eingesetzten Kommunikationsmediums - des World Wide Webs. Der
Titd Netzbikini spidt mit der Bezeichnung des wdtwet verbundenen
'Datennetzes. Unter der Online-Adresse hitp: www.thing.orat/thing/netzbikini/
kann der Betrachter die von ihr eingespeisten Informationen und Bilder aorufen.
Er seht die Kindlerin, bekleidet mit einem transparenten Bikini, dazu trégt se
Schwimmflossen an den FuRen und ene Taucherbrille mit Schnorchdl. In drel
verschiedenen Bildern zeigt Se sch @nmd von der Saite, von hinten und von
vorne. Dazu hat ge ein zweltaliges Schnittmuster fir den sogenannten Netzbikini,
wie se ihn tragt, aufgezeichnet und bietet nun dem Betrachter die Moglichkelt,
das Schnittmuster in der fir ihn passenden Grof3e herunterzuladen und ausdruc-
ken zu konnen. Anschlief3end wére er in der Lage, diesen Netzbikini in sainer
Grof3e aus dem beratliegenden Netzstoff an der Nahmaschine nachzuschneidern.
Zuletzt bietet Se dem Betrachter noch die Moglichket, die ihr zugeschickten
Netzbikinis mit eénem Kingtlerlabd versshen zu lassen.

Der Tite Netzbikini verweist auf das materielle Produkt, auch wenn es in der
Ingalation nicht auf den ersten Blick zu sehen ist. Wie schon in ihrem friheren
Projekt Computer-Aided-Curating von 1994 kurz C@C setzt Grubinger die
technischen Méglichkeiten des relaiv neuen Mediums des Internets ein, um ihre
kiingtlerischen Fragestellungen zu thematiseren und publik zu machen. InC@C
forderte se Kungtler unter einer Internetadresse auf, sch selbst und ihre Arbeit
vorzugtdlen und gleichzeitig drei andere Kingler auszuwahlen, in deren Kontext
se ihre Werke stellen wollten. Daraus entstand ein baumartiges Netzsystem aus
Kinglern, die die Auswahl und Présentation ihrer Arbeten keiner offiziellen
Indtitution Uberlassen, sondern die Kommunikation mit dem Publikum selbst
Ubernehmen  wollten® Diese ansonsten sehr  autoritér  gehandhabte
Auswahlstuation enes Kurators oder eines anderen, dem Kungbetrieb

angehdrenden Vermittlerswird auf diese Welse umgangen.

5> Andreas Spiegl: Die entbl6ite Immaterialitét oder: Sprachkritik im Netzbikini, in: Katalog
Nitsch - Kowanz - Grubinger: Drei Kiinstlergenerationen aus Osterreich, Berlin 1995, S. 26-
28, hier S, 27.
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Die aul3ere Form der Ingtdlation Netzbikini weist durchaus Pardlden zu einigen
im zweiten Kapitel schon besprochenen Arbeiten, wie z.B. den Instdlationen der
Hohenblchlers, auf, die ebenfdls unfetige Stoffe neben Nahmaschinen
integrierten und den Betrachter aufforderten, tétig zu werden. Ahnlichkeiten liegen
auch im Vergleich zu Alba D'Urbinos Das Projekt Hautnah vor, das ebenfdls
Computertechnik mit herkdmmlichen Mitteln wie Schnittmuster und Néhmaschine
kombinierte. Die Aufforderung an den Besucher, den Anwesungen
nachzukommen und zuletzt noch en Origind-Labd anzubringen, erinnert an die
Arbeit von Erwin Wurm, der Betrachter nach der Fertigstellung eines Fotos dazu
animierte, ihm ein Foto zum Signieren zu schicken und daftr 100 Dollar zu zahlen.

So erdffnete sich durch das Internet fur die Kunst eine neue Art der Kommuni-
kation mit dem Publikum, welches in C@C auch in der Lage war, Stellung zu
beziehen und Kritik zu Uben. Der "Netzbikini" geht in dieser Hinsicht wieder einen
Schritt in Richtung materidles Medium zurtick, da er as Produkt aus der
Ingdlation hervorgeht. In dieser Arbeit eréffnet Grubinger durch den Einsatz
eines der modernsten Medien neue Diskussionen Uber die Wechselbeziehungen
zwischen Kingdler und Rezipient, zwischen Wek und Benutzung bzw.
Individuditst und Allgemenheit und nicht zuletzt zwischen Inditution und
Offentlichkeit.°

8.4  Industridleund vorgefertigte Kleidung

Be den Inddlationen mit vorgefertigter Kleidung kann man unterscheiden
2wischen solchen, die ausschlieldich aus Kleidungsstiicken bestehen, wie etwa bel
Charles Le Dray, und solchen, die Kleidungsstiicken mit anderen Dingen in e@nen

Zusammenhang stellen. Fir diese Gruppe wurden Werk-beispide von Chridine

und Irene Hohenblichler ausgewéhlt. Dabe kdnnen die Kledungsstiicke einen

groferen wie auch geringeren Anteil an der Gesamtheit der Instdlation darstellen.
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a) CharlesLeDray

Auschliefdich aus Kleidungsobjekten besteht die Ingdlation Untitled (Clothes
Line) (1993) von Charles LeDray, der eine Kette von anenandergeknoteten

Kleidungsstiicken in einem ansongten leeren Raum arrangierte. Uber eine Lange
von 1010 cm fdlt die Kleidungskette aus einer oberen Raumaffnung, senkrecht an
der hinteren, dem Betrachter zugewandten Wand entlang herab, um sich dann auf
dem Boden bis in die Raummitte zu schl&ngeln. Erkennt man aus einer grofi3eren
Entfernung nur eine unregdmédge Linie, o snd bem ndheren Herantreten
@nzdne Kledungssticke wie Jacken, Hemden oder Unterwasche
wahrzunehmen.

In sanen Ingdlationen gelt LeDray zumes Gefundenes und Gesammedtes in
scheinbar ungeordneten Kongellationen zusammen; nicht sdten befinden sich
Kinderkleidungsstiicke darunter.®’ Hier setzt e die zur Unkenntlichkeit
veformten und damit unfunktiond gewordenen Gebrauchsgegengténde in
Korrespondenz mit dem leeren Raum. Die formae Betrachtungsweise einer Linie,
die dem Raum einen neuen Kontext verleiht, tritt neben eine dinglich-materielle
Interpretation. Ein aus Kledung gekniipftes Band steht stellvertretend fir die
Tréger, die im gesdischaftlichen Leben zwangslaufig miteinander verbunden
5nd.#® Wie schon in o vielen Beispiden, erhét auch hier die Kleidung eine sym-
bolische Stelvertreterfunktion.

b) Chrigtine und Irene Hohenbichler

Die Zwillingscchwesern Christine und Irene Hohenbiichler (*1994) arbeiten

gemeinsam an ihren kinglerischen Konzepten und Werken, wobe jede sch
enem bestimmten Aufgabenbereich widmet. Daba reichen die Arbeiten der
beiden Kindlerinnen von der Zeichnung Uber Computergrafik bis hin zu
Objekten in Form von Textilien, Mobeln und anderen meist handwerklich

¥°Epd,, S. 28.
%7 Siehe auch Katalog Biennale di Firenze, Looking at Fashion, Florenz 1997, S. 36, 130f.
88 K atalog Le Principe de Rédlité, 9, VillaArson, Nizza1993, S. 16.
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hergestellten Gegensténden, die mit Texten und Zitaten angereichert Snd®? In
ihren weitldufigen Raumindalationen flgen Chrigine und Irene Hohenblchler
diese breite medide Palette an darstdlerischen Ausdrucksmitteln zu begehbaren

Erlebniswdten ausammen.

Auf der Kassdler Documenta X 1997 zeigten die Schwestern eine Raumindala-
tion, bestehend aus sdbsigeschreinerten Regden und Stelwanden, die mit
Zdchnungen und Mdereien sowie mit gendhten und gedtrickten Handarbeiten
geftllt waren. Sdmtliche ausgestdllten Kunstwerke hatten de in Zusammenarbeit
mit den Kinglern der Kunstwerkstatt der Lebenshilfe im Odtiroler Lienz
hergestelt®® Auf e@nem Monitor innerhdb der Ingdlation war ene
Videodokumentation Uber die gemeinsame Arbeit mit den Kinslern der
Kunstwerkstatt zu sehen.

An ener Wand lehnten verschieden hohe Drahtgestelle, auf denen sich bunte
Badeanziige, Bikinis und Schwimmhosen zusammen mit aufgeblasenen Kin-
derschwimmreifen vertellten. Die Kleidungsstiicke waren Uber die Drahtgestelle
gezogen, SO dad Se dane gewise Fedigket erlangten; dagegen waren die
Pladtikreifen nur angelennt oder in das Gestell gesteckt. Die bunten Applikationen
und farbigen Stickereien der Textilien lief3en auf sdbsigendhte Schwimmkleidung
schliefen. Auch die Badereifen und Badetiere waren bunt und mit zusétzlicher
Bemadung versehen.

Eine andere Art der Instdlation gedtdteten die Kinglerinnen 1995 in den
Galerieraumen der Berliner Gderie Barbara Weiss. Vier einzelne, schmale, hohe
vitrinendhnliche Schranke, mit jewells drei durchschtigen Glassaten standen in
zwel Rdumen vertelt. Die Seiten der Schranke snd in helle Holzrahmen gefaly,

¥9 Julian Heynen: An den Randern entlanggehen, in: Katalog Irene & Christine
Hohenblichler: Berlin, hrsg. von Julian Heynen, Krefelder Kunstmuseen, Krefeld 1995, S. 6-
16, hier S. 6.

80 Es gehort zu Hohenbiichlers Kunstverstandnis, in Projekten kollektiver Arbeit mit
'Kinstlern' zusammenzuarbeiten, die in Nervenheilanstalten und Geféngnissen leben, in:
Paul Sztulman: Christine & Irene Hohenbichler, in: Katalog Documenta X, Kurzfuhrer,
Kassel 1997, S. 102.
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die jewels hintere geschlossene Wand ist mit eéinem monochrom farbigen Spiegd
versehen. Die Titelbezeichnungen richten sich nach der Farbe der geschlossenen
Innensaite. So gibt es einen blauen, roten, braunen und grinen Schrank. Im
Rahmen dieser Ingdlation hingen in den Vitrinenschranken jeweils zwe bis drel
verschiedene welbliche Kledungsstiicke auf Holzbiigeln. Es handdte sch um
Kostiime, Tragerkleider und Trachtendirndl. Dazu lag auf jedem Schrankboden
en gefdtetes Kleidungsstiick oder Accessoire. An der Wand hinter dem roten
Schrank hing ein Bild in Form einer ausgebreiteten Robe, das an seinen Réndern
in regemaligen Abstanden mit Osen versehen war. Das Bild teilt sich senkrecht
in eine schmae linke rote Seite und in enein e Ubergreifende blaue rechte Saite,
deren malerische Struktur verschiedene abstrakte Formen hervorbringt.

An ener anderen Raumwand hing auf einem Klederbiige ein folkloreartiges
Kleid, das im Rockteil und mittleren Brustbereich mit einem Blumenmuster
begtickt war (Abb. 30). Ein rotkariertes Tuch war enem Halstuch &hnlich um den
Kleiderbiigd drapiert. Links an der Wand befand sch ein selbsigendhtes
altrosafarbenes T-Shirt, und schrég dartiber, frel im Raum, hing eine lilafarbene
Hemdbluse. Auch in der Fengernische hingen zwel Kleider an unschtbaren
Féden befedtigt, frel im Raum. Alle Kleidungsstiicke hingen auf Kleiderbigeln. In
enger Korrespondenz zu Kleidungsstiicken standen die in dhnlicher Farbigkeit
gehdtenen Wandbilder. Sie besallen skurrile Unrif¥ormen, die wetlaufig an
Schnittmudterstiicke erinnern. Unterhalb dieser Wandingdlation standen drel
Paar Damenschuhe.

Die beiden Inddlationen der Hohenblchlers illustrieren endriicklich deren
Arbeitsweise. In Zusammenarbeit mit den Petienten von Nervenheilanstalten oder
Insassen von Gefangnissen versuchen die Kiinglerinnen, einen kommunikativen
Prozef3 in Gang zu setzen, in dem die einzdnen Werke und Ingtdlationen nur
voriibergehende Haltepunkte darstellen.® Dieser Aspekt der Offerheit und
Setigen Anknlpfung durchzieht die Inddlationsarbeiten der Hohenblichlers
forma wie auch inhdtlich. Alle Objekte und Einzelarbeiten konnen jewellsin neue

! Raimar Stange Uiber Christine & Irene Hohenbiichler, in: artist, Kunstmagazin, 1996, H. 4,
S. 22-25, hier S. 22.
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raumliche Zusammenhdnge gebracht werden. Vidfach finden dch in den
Ingtallationen doffliche und textile Gewebe, die noch mit Stricknadeln,
Nahmaschinen und Wollknéueln versehen snd und sch auffordernd an den
Betrachter wenden, sie aufzunehmen und das vorgegebene Textile fortzusetzen. 5%
Somit verschliel¥en sch die R&ume und ihre Objekte jeglicher festen Kontur und
Interpretation. Das entspricht jedoch keineswegs einer Formauflsung, dazu sind
die Dargdlungen vid zu red. Nur die Rader bieten eine Offenheit, die der
Fortftihrung bedirfen.

Das Prinzip 'Gewebe igt in der gesamten Raumkonzeption betrachtet, Sinnbild fir
die offenen, immer waeterzufihrenden Indalationen und Werkprozesse.
Gleichfdls variabd zeigen sich die Objekte der Ingalation in der Barbara Weil3
Gderie. Im Gegensatz zur Documenta: Présentation legt die Ausstdlung hier den
Akzent auf das Materidle, in Form des textilen Kleidungsstiicks und der Bilder.
Es handdt sch um Objekte, die nicht in kollektiver Arbeit erstelt wurden,
sondern dlein auf den Arbeten der Kinstlerinnen beruhen.

In den Schrankvitrinen waren Kleider zu sehen, die Sch die Galeridtin sat ihrem
17. Lebengahr hatte ndhen lassen. In der einige Monate darauf stattfindenden
Ausstdlung im Krefelder Haus Lange hingen in densdlben Vitrinen die Kleider der
Grol3muitter von Irene und Chrigtine Hohenblchler, und anderenorts blieben die
Schranke leer und zeigten dem Betrachter nur ihre verspiegelte, monochrome

I nnenwand &

"Also bel der Barbara das war lustig. Sie wollte, dal3 wir etwas mit ihren Kleidern
machen. Und sie hat schon eine ganz eigene Welt und das hat uns naturlich auch
wieder angesprochen. Sie liebt die Mérchen - Rotké&ppchen z.B. und die Kombina-
tion rot und griin. Sie hat sich diese Kleidungsstiicke nach ihren Entwirfen schne-
dern lassen. Sie hat sich auch teillweise Kostlime in grof3 nachschneidern lassen, die
sie as kleines Madchen getragen hatte. Doch dann hat sie sich nicht getraut sie an+
zuziehen und nur ein oder zweimal angehabt."®**

82 Heynen, An den Randern entlanggehen, aa.O., S. 8ff.
83 stange, Hohenbiichler, aaO., S. 22 und Abbildung der Installation Buchstabenkreise,
1996, Ebd., S. 23.
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Die Kleiderschrénke, deren Glaswande das Private nach auf?en dringen lassen,
thematiseren auch die Polaitd zwischen Offentlichkeit und Intimitét. Die
Schranke zeigen wie Kleidungsstiicke das Zusammenspiel von Schutz und Hille,
ebenso wie von Trangparenz und Offentlichkeit.®* Zudem spidt die Kleidung ds
Hllle und Ausdruck ener Identitét bzw. verschiedener Identitéten ene
wesentliche Rolle.

"[...] dasist sehr metaphorisch gesehen. Praktisch diese Hillen, die man wechseln
kann, wie man verschiedene ldentitdten auch in sich hat oder zumindest, dal3
jemand anderer dich ganz anders seht, as du dich selber wahrnimmst. Es kommt
mir dann auch manchma wie ene Kledung vor. So eine Vaiation von
K leidungsstiicken, die man wechselt.5%

Zu einem wesentlichen Prinzip der Hohenbtichlerschen Arbeitsveise gehtrt das
Hergtellen der Mobel, Objekte und der textilen Gewebe. Stricken, Weben und
N&hen - Techniken, die, sait Se vorwiegend von Frauen praktiziert wurden, as
minderwertige Produktionsformen gdten - finden heute durch Kinglerinnen wie
Rosemarie Trockel oder den Hohenblichlers Eingang in die Kungt. Dabel ist eine
ezidle webliche Sichtweise nicht von der Hand zu weisen.®’

"Natirlich ist es weibliche Kunst. Es ist unsere Sprache und deswegen it es auch
weibliche Kunst, weil wir Frauen sind. [...] In unserer Familie gibt es keine mann-
lichen Erz&hlungen in dem Sinne, da die Manner friih gestorben sind, so hat man als
Kind von Frauen alles tiber die Welt erfahren."®%®

Aber auch das "Weben von Gedanken”, das Verknipfen von Erzéhlungen, Er-
fahrungen und Phantasien spidt bel den Hohenbiichlers eine Ralle. Inihrer Kunst
benutzen se die Techniken des Verwebens und Verstrickens materiel in einem
dynamischen wie offenen Prozel3 snnbildlich fir das Zusammenspiel von Texten,

Kommunikationen und Sichtweisen der Redité, die Sch im kommunikativen

84 Interview Verf. - Christine und Irene Hohenbiichler, Wien 1996.

85 Heynen, An den Réandern entlanggehen, aa.O., S. 13.

8% Interview Verf. - Irene Hohenbiichler, Wien 1996.

87 Die Hohenbiichlers formulieren eine allgemeine Suche nach Identitét vor allem durch ihre
Auseinandersetzung mit den weiblichen Bildern in unserer Gesellschaft. Damit stehen siein
Affinitét zu Kinstlerinnen wie Cindy Sherman und Rosemarie Trockel, vgl. Barbara Steiner:
Das Wagnis der Offentlichkeit, in: Katalog Hohenbiichler: Berlin, Krefeld 1995, S. 19-31, hier
S. 28f.
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Austausch mit anderen zu neuen Assoziaionsweisen Formen zusammenfiigen

lassen. &%°

Fir die Zussmmenarbeit mit Petienten in Kliniken stellen die Hohenblchlers die
Rahmenbedingungen her, in denen die Pdienten oder Gefangnisnsassen
Mdglichkeiten erhdten, sch handwerklich und kingtlerisch auszudriicken.
Chrigine Hohenblchler ndht Kleidungsstiicke, die von den Mitwirkenden
bestickt oder kemat werden, wie auch in der Documenta-Indtdlation zu sehen
war. lrene Hohenbiichler dokumentiert die gemeinsame Arbet in den Werk-
dtétten und fertigt Protokolle und Texte an.?*° Diese kollektive Arbeit, in der ein
grormaoglicher Austausch innerhdb ener Gruppe attfinden kann und jedem
einzelnen dennoch die M églichkelt geboten wird, seinen individuelen Ausdruck zu
finden, bezeichnen die Schwestern ds "Multiple Autorenschaft.” In der
Zusammenarbeit mit der Kunstwerkdatt Lienz zeigen die Schwestern ene
Vidzahl von Hatungen und Reditésvorgelungen, die im Sinne enes visudlen
Gespraches mit der betrachtenden Offentlichkeit in Kontakt treten wollen, womit
der Versuch unternommen wird, die as Randgruppen bezeichneten Menschen in
den offentlichen Kommunikationsprozef einzubeziehen 3

Mit ihren sowohl kollektiven ds auch individudl hergestdlten Arbeiten versuchen
die Kunglerinnen, die Grenzen ener autonomen Kungt aufzubrechen und zu
erwetern, da diese nach ihrer Menung ihre gesdlschaftliche Wirksamkelt
eingebiif} habe.®*

Mit diessm Ansnnen gehen die Hohenblchlers in ener langen Reihe von
Kunstlern, die der Kunst und dem Leben zu einer Einhat verhdfen wollten, wie
es von den Reformbewegungen um die Jahrhundertwende und der kiinstlerischen
Avartgarde in Anlehnung an en mittddterliches Kunsversténdnis postuliert

88 |Interview Verf. - Christine und Irene Hohenbiichler, aa.O.
89 Stange, Hohenbiichler, aa.0., S. 23.

80 Steiner, Das Wagnis der Offentlichkeit, a.a.0., S. 20.

81 Sztulman, Hohenbiichler, aa.0., S. 102.
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worden war. Mit diesem Anliegen sind Hohenbiichlers aber auch in der Kunst
der 9er Jehre nicht dlein, sondern gellen sch in eéne Relhe von anderen
Kinglern, die gesdllschaftliche Randthemen und kiinstlerisch verponte Techniken
in ihren Werken aufgreifen, um se fur die Kungt zur Diskussion zu stellen. Nicht
sdten snd es Kingler und vor dlem Kinglerinnen, wie Rosemarie Trocke,
Andrea Zitted und Wiebke Sem oder Christiane Mobus, die sich den textilen
Herstdlungsverfahren und der Kleidung bedienen. Dabel spidt die Kleidung as
sozider Ausdruckstréger eine wesentliche Ralle.

L etztenendes zeigen die Arbeitsweisen der Hohenblichlers, wie das Stricken, das
Schreiben von Texten auf oder neben Objekte sowie die "Kollektive
Autorenschaft” auf sehr anschauliche Weise, dal3 die kiinstlerischen Handlungen
im grof¥en "Gewebe' von Innovaion und Geschichte, von Individuditét und
Allgemeinhet verankert snd und nicht ds isoliertes Kiingtlerprodukt betrachtet

werden konnen.®?

8.5 Kledungals" Dienstleistung" : Christine Hill

In jungster Zeit 18X dch vergarkt eine Tendenz in der zeitgendssschen Kunst
feststellen, die ebenfdls der Intention 'Einheit von Kunst und Leben' zuzuordnen
ist und Klddung integriet - "Kung ds Diengleistung”.®** Kiinstler bieten den
Menschen ihre Dienste an, in dem Sie etwa fur die Besucher kochen, wie es auf
der Documenta X 1997 der Kinstler Matthew Ngui getan hat, oder wie Chridine
Hill (*1968), die mit ihrer Volks-Boutique, in der se Second-Hand-Kledung
verkaufte, ebenfalls auf der Documenta X vertreten war. Der Origind-Shop
befindet sich in Berlin.®* Das Projekt der Volksboutique ist von der Kiingtlerin
Uber einen Zeitraum von vier Jahren geplant. Hill hat sch in ihrer kiingtlerischen

2 Annette Tietenberg: Wovon das Wollkn&uel erzéhlte, wenn es kénnte, in: FAZ, 15.April
1995.

83 Stange, Hohenbiichler, aa.0., S. 22.

84 vgl. Alfred Nemeczek: Kunst als Dienstleistung, in: art. Das Kunstmagazin, 1998, H. 5, S.
26-37.
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Arbeit auf das Ausfihren von Diengtleistungen dler Art spezidisert, wovon die
Boutique nur eine Form dargtellt. Sie versteht die Volksboutique as Ingdlation, in

der Interaktionen und Kommunikationen mit dem Besucher sattfinden konnen.

"Es geht darum, einen etablierten Raum zu schaffen, eine Situation zu etablieren, in
der meine Arbeit geschehen kann: Das ist die Voraussetzung fur Gespréche tber
verschiedene Themen und den Austausch von Informationen; fir die Besprechung
und Einschétzung der Rolle, die das personliche Erscheinungsbild und das Format
eines Menschen in der Gesellschaft spielen [..]"%%

Diee Kunggeste findet ihren Vorlaufer in der Boutique, die Anfang der 70er
Jahre von dem Paar Macom McLaren und Vivienne Westwood in London
intiiert wurde®” Anders ds den Kunststatus, den die Kleidung in den bisherigen
Kunstwerken einnimmt, steht hier die Kleidung kaum mehr ds Kunstobjekt zur
Verfligung oder hebt sich aus der Massenware ab. Es geht weniger um die Klea-
dung ds um den Verkauf ds Kung im Sinne ener dltagichen Handlung. Die
Kinglerin Chridine Hill spricht von der Berdtgdlung enes "nattrlichen
Mediums', das zur Interaktion mit dem Betrachter bzw. Kéufer einlédt. Gerade
hier trifft die von Stefan Germer angesprochene "Zuganglichket" der Kunst durch
die Codes der Modewelt zu.**® Der Kunstbesucher erkennt eine ihm aus dem
Allt&glichen bekannte Situation, die ihm eine Anndherung (scheinbar) erleichtert.

9. Kleidungin der Videokunst

Inwieweit das Thema 'Kleidung' in der Videokunst relevant werden konnte, hangt
vor dlem mit der noch recht jungen higtorischen Entwicklung des Videos ds
Kungmedium zusammen.

Ers sait Anfang der 60er Jahre konnte sich die Videokunst in der Ausainander-
setzung um die audiovisuellen Medien ds eigensténdige Kungtrichtung etablieren

85 Siehe Paul Sztulman: Christine Hill, in: Katalog Documenta X, Kurzfilhrer, Kassel 1997, S,
o8f.

 Chrigtine Hill in: Ebd., S. 98f.

#7Vgl. dazu Interview Sylvie Fleury und Vivienne Westwood, in: Katalog Mode und Kunst
1960-1990, Paleis voor Schone Kusten, Briissel 1996, S. 64ff.; und Peter Sager: Die Eiserne
Lady der Mode, in: ZEITmagazin, 1997, H. 38, S. 19f.
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und kontinuierlich weiterentwickeln.®* Trotz ener 30jahrigen Entwicklung nimmt
seinnerhab des anerkannten Kunstbetriebes eher eine Randposition ein.®

Mehr as andere Kunstrichtungen befindet sich die Videokunst im Spamnungsfeld
von TV-Medien, Kunst und Popul&rkultur. Muskalische Videoclips und -
reportagen werden zunehmend mit kingtlerischen Ambitionen gekoppelt. Daher
kann es an dieser Stelle, wie ebenfdls schon fir die Maderel, Zeichnung und
Fotografie beschrieben, nicht um die zur menschlichen Dargdlung zugehdrige
Bekleidung des Menschen gehen, sondern es steht die Kleidung ds eigenstdndige
Thematik ener Videoprojektion zur Diskussion. Diesbezliglich war es notwendig,
dald sch zum enen das Video ds Kungmedium auddifferenzierte und zum
anderen, dal3 die Kleidung as kingtlerisches Thema darin Aufnahme fand. Um
die nachfolgenden Bespide einordnen zu konnen, sa8 hier kurz die Entwicklung
der Videokungt skizziert.

Die kindlerische Aufwertung des Mediums Video dand in engem Zu-
sammenhang mit den Kinglern des Happenings und der Huxusbewegung.
'Kleidung' fungierte in deren Aktionen as Requist, Ausdrucksmitte und - nach
Abschlul® der Aktion - ds Relikt. Um der Verganglichkeit und Kurzrigigkeit ihrer
Aktionen entgegenzuwirken, setzten die Kiingler das Video zur Aufzeichnung und
Dokumentation ein.®*

Lampalzer teilt die Entwicklung der Videokunst in drel Phasen ein. Der Begm
von Anfang der 60er Jahre bis Mitte der 70er Jahre war gekennzeichnet durch
ene kritische Ausainandersetizung mit dem Medium Fernsehen, insbesondere mit
seinen Inhdten und seiner Bednflussung der Wahrnehmung.®* Nam June Paik
und Wolf Vosdl, zwel Wegbereiter und Initiatoren der Videokundt, zeigten in
ihren erden Videoingdlationen und Aktionen 1963 Fernsehgerdte, die in

8 Stefan Germer: Vorwort, in: Texte zur Kunst, 7. Jg. 1997, H. 25, S. 1.

9 Gerda Lampalzer: Videokunst, Historischer Uberblick und theoretische Zusammenhénge,
Wien 1992, S. 9.

0 Ehd,, S. 34.

¥l Epd., S. 24; siehe auch Herbert W. Franke: Leonardo 2000, Frankfurt aM. 1987, S. 93f.

%2 |ampal zer, Videokunst, 1992, S. 26.
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verschiedenster Art manipuliert worden waren.®® Man kann festhdten, dai3 die
Kingler in den Anfangen der Videokunst mit der Erforschung der neuen
M odlichkeiten des Mediums beschéftigt waren.

Auf der Grundlage eines prozefforientierten und entgrenzten Kunstbegriffs, der
gch zum Ende der 60er Jahre durchgesetzt hatte, beschéftigten sich Anfang der
70er Jahre immer mehr Kiingler mit der Videotechnik.®* Im Laufe der 70er
Jahre konnten sich die Videoklngtler durch die Ablsung vom Fernsehen und die
Ausbildung einer eigenen Aghetik en  kindlerisches  Selbstverstandnis
veshaffen. War die ede Phase der Videokunst gekennzeichnet vom
Experiment mit den technischen Gegeberheiten und einer Suche nach eigenen
Augdrucksformen in Ingdlationen, Performances mit Video und abgefilmten
Aktionen, vollzog sich &b Mitte der 70er Jahren durch innovative Techniken eine
Hinwendung zum sorgféltig montierten Videoband. Wiederum war es Nam June
Paik, der die Videokunst entscheidend weterfuhrte, ds er zusammen mit dem
japanischen Ingenieur Sruya Abe 1970 einen Video-Synthesizer entwickelte®®
Die dadurch ermdglichten Schnitttechniken konnten z.B. in Inddlationen aus
mehreren Monitoren eingesetzt werden, wodurch sich eine eigene Erzéhistruktur
ergab. Themen de ersen Videokingtler-Generation wie Korpersprache,
Selbstdargdlung, Medienreflexion, Zet- und Raumsudien wurden unter
verbessarten  technischen Bedingungen aufgegriffen und  weitergefihrt.  Ihre
Anregungen nahm die Videokungt zum einen aus dem Bereich der bildenden
Kungt, zum anderen aus der Welt der Massenmedien.®®

In den 80er Jahren wurde die intensve Aussinandersetzung mit den technischen
Mdglichkeiten und die Standortsuche der Video-Kunst  weitestgehend
abgeschlossen. Sat den 80er Jahren wurde fir e im wesentlichen der Einsatz

%3 Diese Phase wurde als sogenannter "Anti-TV-Effekt" bezeichnet, siehe dazu: Nicoletta
Torcelli: Video, Kunst, Zeit, Weimar 1996, S. 21f. Vostell tbte Kritik am Fernsehmedium,
indem er Fernsehgeréate in sogenannten "De-collagen™ zweckentfremdete, manipulierte oder
in Aktionen zerstorte, Lampalzer, 1992, S. 24f.; Vostell Uber seine Dé-collagen, in: Bettina
Gruber/ Maria Vedder: Kunst und Video, Internationale Entwicklung und Kinstler, Kéln
1983, S. 208. Beuys stellte innerhalb einer Aktion einen "Filz-TV" her, ein TV-Gerét, das er
auf der Bildschirmseite mit Filz verkleidete, Lampalzer 1992, S. 23ff.

# Torcelli, Video, 1996, S. 30.

8% | ampalzer, Videokunst, 1992, S. 33.
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von Computertechnologien kennzeichnend®’ Eine vollsténdig digitdiserte
Bildaufzeichnung macht die Bearbetung enes jeden ezidlen Pixds
(Bildpunktes) mddlich. Die Verschmezung von Video- und Computertech
nologien schefft eine Vielzahl von Misch- und Trickverfahren.®® Der Bildschirm
wird zu einer autonomen Kompostionsflache. Charakterigtisch fur die heutige im
Videobereich arbeitende Kinstlergenerdion i ene Spezidiserung. Im
Gegensatz zu den Kinstlern der ersten Generation, die aus der Bildenden Kungt
kamen und nur partiell mit Video arbeteten, entstammen vidle der heutigen auf
Video spezidisierten Kiingtler den Sparten Film, Theater und Musik ®*

"Video-Kungt ist in den 80er Jahren zunéchst und vor alem das kinstlerische
Video-Tape. Dem entspricht eine Wandlung von einem Kunstler, der mit schon
vorhandenen Mitteln der Bildenden Kungt, sozusagen von aul3en, das Medium
Video thematisiert und hinterfragt, zu einem in und mit dem Medium arbeitenden
Videokiinstler"®®

Dadurch it auch die offenschtliche Offnung zum kommerzidlen Bereich zu
erklaren, da Kunstler, die zum Teall auch von den Medienhochschulen stammen, in
dieser Hindcht weniger Beriihrungsingste zeigen ds ihre Vorganger.®®! Mit
Einzug der Computertechnik in den Video-Bereich wuchsen die Mdglichkeiten
der kindlerischen Dargtdlung nahezu ins Unendliche. Die mittlerwelle erreichte
technische Perfektion bietet von der Bild- und Reditésdargtdlung bis hin zur
Erschaffung virtudler Bildwelten eine uniiberschaubare Themenpal ette. ®*
Stellvertretend werden im folgenden die Videokinstlerin Gudrun Teich mit ihrer
die Mode und Kleidung thematiserenden Videoprojektion und der Kinstler
Erwin Wurm vorgestellt, der sch neben seinem plastischen und zeichnerischen
Werk auch der Videoingdlation zugewandt hat

¥ Epd., S. 69.

%7 Ehd,, S. 18f.

%8 Epd,, S. 118f.

%% Ehd,, S. 117.

80 Dieter Daniels: Bildende Kunst und laufende Bilder, in: Gislind Nabakowsky (Hrsg.):
Video 20 Jahre spéter, Eine zwischen bilanz, in: Kunstforum International, 1985, Bd. 77/78, S.
3943,

%1 | ampalzer, Videokunsgt, 1992, S. 128ff.

%2 |ampal zer, Videokunst, 1992, S. 118.
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a) Videoprojektion: Gudrun Teich

Gudrun Teich (*1962), eine Meagerschilerin Nam June Paiks, gehort zu dieser
letztgenannten Generation von Videokinglern, die sch vornehmlich auf die
computergestiitzte Dargellung spezidisert hat. IThre Aushildung erhiet Se an der
Diisseldorfer Kunstakademie und der Kolner Kunsthochschule fir Medien.

Gudrun Teichs Videoprojektion In Schale geworfen (1995) zeigt 5 verschie-
dene, korperhaft geformte Kleider der Haute Couture, die sch in kurzen Se-
quenzen in manipulierter Bewegung vor dem welf3en Grund des Monitors
bewegen (Abb. 31).

Die verschiedenen 'Kdrperkleider' absolvieren in endlos aneinandergeschnittenen,
jeweils vier Sekunden dauernden Sequenzen ene rhythmisch wiederkehrende
Vor- und Rickbewegung. Zu sehen sind nur die Kleiderformen, die von einem
ungchtbaren Korper getragen und in Bewegung gesetzt werden. In Abstdnden
von je einer Minute wechselt das vorgefiihrte Kleidungsstiick. Bei den gezeigten
Kleidungsobjekten handdlt es sch un verschiedene auffdlende Designermodele,
wie z.B. en rotes wallendes, ein weil¥es sowie en lilafarbenes Kleid mit offenem
Mantd, ein schwarzes mit Spitze und eine Pardlddargellung von enes roten
neben einem gelben Kled.

Aus dem fir eine Reportage vorgesehenen Filmmaterid Uber die Pré&t-a Porter-
Modenschau in Paris 1995 wéhlte die Kiunstlerin verschiedene Kledermodele
aus, die von Topmodds wie Claudia Schiffer und Naomi Campbell auf dem
Laufsteg prasentiert wurden. Sdmtliche sichtbaren, d.h. unbedeckten Kérperteile
wie zB. Kopf, Arme, Hande und Beine wurden per Computer mit ener
Underpaintbox maskiert, d.h. wegretuschiert und dem Weil3 des Hintergrundes
angepald. Dadurch blieben nur die sich drehenden und wendenden Kleiderhtillen
Ubrig. Der gesamte Kontext, in dem sich die Kleider ehemal's befanden, wurde so
diminiert. Die sandig wiederholte Bewegung der Kleider besteht aus der Vor-
und Ruickbewegung, die ein Modd vollzieht, wenn es am Ende des Laufsteges
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angekommen ig und nochmds die Hifte vorschiebt, um dann die Drehung zur
Umkehr vorzunehmen. Diese Bewegung kurz vor der Drehung wiederholt sich fur
jedes Modellkleid in einer ca. 4 Sekunden langen Sequenz. Der Ubergang von
einem Kleidermodell zu einem anderen wurde "gemorpht'®®, sodal? der Wechsdl

2wischen den Modellen kaum wahrnehmbar vor sich gett.

Ausgehend von der Diskusson um die sogenannten "Topmodels' thematiSert
Gudrun Teich Agpekte von Korper, Hille und Abwesenheit sowie Identitét und
Personlichkeit. Die Videoprojektion In Schale geworfen besteht ausschliefdich
aus einem unter Ausnutzung der Computertechnik inszenierten Videoband, das
Uber einen einzelnen Monitor abgespielt wird. Es grenzt sch damit von solchen
Video-Indalationen &b, die z.B. aus mehreren Monitoren bestehen. Man konnte
diese Projektion auch ds Monovideo-Vorfihrung bezeichnen, im Gegensatz zu
der sogenannten Multivideokunst.®®* Gudrun Teich Ubernimmit fiir ihre Projektion
fatiges FHImmaeid und entwickdt daraus durch Montage und neue
Zusammenschnitte unter geichzetiger computertechnischer Verfremdung eine
kiingtlerische Darbietung.

Im Gebrauch von vorproduziertem Flmmateria greift Teich auf die Errungen
schaften der Video-Pioniere der 60er Jahre zurtick. Neben anderen Kinstlern
hette sch vor alem auch ihr Lehrer Paik besonders mit dem Medium Fernsehen -
mes kritisch - auseinandergesatzt, das mittlerweile gesdllschaftlich und kulturell
deutlich an Einflul3 gewonnen hatte. Gleichzatig versuchten die Videokinstler der
60er Jahre, sch durch Milachtung von Regeln des Bildaufbaus oder der
Drameturgie vom Medium Fernsehen zu distanzieren.®®® Zu dem objekthaften und

83 Ein Fachausdruck fiir das | neinanderschieben von Bildern.

%4 René Berger: Videokunst oder Die kiinstlerische Herausforderung der Elektronik in:
Gruber/ Vedder, Kunst und Video, 1983, S. 55-61, hier S. 58.

851 .] Die Videokinstler hingegen wollen sich davon (Fernsehen, Anmerk.Y.S.) 16sen, oder
anders gesagt, die Spielregeln zerstoren. Deshalb begniigen sich die meisten von ihnen
nicht damit, die gangigen Fernsehinhalte durch andere zu ersetzen [...]; ihr Anliegen ist es
vielmehr, eine interaktive Form der Kommunikation mit dem Publikum zu finden.", Ebd., S.
58f.; siehe dazu auch Bazon Brock: Formel eins plus eins plus eins gleich eins, Vom
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inhdtlichen Umgang mit dem Fernsehen kam das Experimentieren mit den neuen
M ontagetechniken und Verfremdungsméglichkeiten, wie es sich auch die heutigen
Videokiingtler mit verbesserten technischen Méglichkeiten zunutze machen. Unter
Ausschopfung aler technischen und bildnerischen Moglichkeiten schaffen es die
Videokunstler der 80er und 90er Jahre, sich an der Schnittstelle von Kungt und
Kommerz so zu bewegen, dal3 sie sch ganz sdbstverstandlich aus den Bereichen
der Werbung, Musik und Reportage bedienen kénnen, da sich die Videokunst ds
en egengdandiges Medium auddiffereziert hat und in der Lage id, neue
Fragestellungen firr die Kunst aufzuwerfen,®®

Der Titd In Schale geworfen nimmt eine Redewendung auf, die ausdrtickt, dal3
jemand dch chic gekleidet hat. Offersichtlich 183 er en nicht dlt&gliches
Erscheinungshild erwarten. Der Ausdruck 'Schale deutet auf eine schiitzende
Umhllung, in der ein Kern steckt - hier zu sehen ds Korper und Kleidungshdille.
Der vollgéndige Titd verweist auf den Menschen, der dahinter steht und "sich in
Schae geworfen' hat. Hier geht die Interpretation von der rein formden
Betrachtungswase der Korper und sainer Hillen zu den dahinterstehenden
Menschen, die diese Hullen tragen - den sogenannten "Topmodes'. Teich greift
hier en Zetphénomen auf, dal3 sait den 80er Jalren ein wesentlicher Bestandtell
der Modebranche ist. Die hochbezahlten Models wie Claudia Schiffer oder
Naomi Campbell haben heute einen Bekanntheitsgrad, der dem eines Pop-Stars
vergleichbar is.2” Noch bis zum Ende des 19. Jahrhunderts présentierten
unbekannte Manneouins®® die neusten Kreationen der Modehéuser. Erst s man
1880 Schauspielerinnen auswvéhlte, um Kledung vorzufiihren, bekam auch die
Person, die die Kleidung vorfihrt, eine Bedeutung. Popularitét der Mannequins

kommerziellen zum kulturellen Videoclip, in: Veruschka Body/ Gabor Body (Hrsg.): Video in
Kunst und Alltag, K6ln 1986, S. 7-10, hier S. 8f.

8 Claus spricht im Hinblick auf die zwischen 1966 und 1970 stattgefundene rasante
Entwicklung der Technologie im Medienbereich, von einer "erweiterten
Bewulitseinserfahrung”, Jirgen Claus. Umweltkunst, Aufbruch in neue Wirklichkeiten,
Zirich 1982, S. 71.

87 |_ehnert, Mode, Models, Superstars, 1996, S. 11ff.
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und ihre personliche Ausstrahlung wurden zur Werbung eingesetzt. Seit den 60er
Jahren, in denen Models wie Veruschka und Twiggy berlhmt wurden, hat sich
die Entwicklung bis heute fortgesetzt.*® Das Star-Phanomen der Mode wird in
dieser Videoprojektion in den Kunstkontext Ubertragen. Indem Teich jedes
personliche Kennzeichen, d.h. Kopf und Korper, ausradiert, nimmt Se den
Modds jede Personlichket und wirft de in radikder Form auf ihre
Ursprungsfunktion des Kledervorfihrens zurtick. Die Mannequins verschwinden
vollstandig, da es sch auch bei dem Kleid, das Se tragen, nicht um das eigene
handdt. Zu sehen bleibt das Designerkleid, das des unschtbaren Korpers bedarf,
um seine Funktion zu erflllen. Gudrun Teich erklat den Ausgangspunkt ihres

Interesses wie folgt:

"[..] zu der Zeit gab es sténdig Diskussionen Uber diese Super-Modds, und ich
dachte, was eigentlich so ein Image dieser Models, die ja irgendwie so aussehen
wie Barbiepuppen, ausmacht. [...] und dann habe ich versucht, die Modes
wegzunehmen und sie nur noch mit ihrer Kleidung, mit ihrem Image zu zeigen; mit
dem, was sie nach auf3en strahlen, ohne dieses |échelnde Gesicht, das immer gleich

ist; einfach dieser Korper, der noch nicht ma da ist, der nur noch as Hille da
ist."870

Die sozide Funktion von Kleidung und das Tragen von Kleidung ds Ausdruck
von Personlichkeit wird in der Dargtellung des nicht Vorhandenen themdtisert.
Die Topmodes snd zu Personlichketen gilisert worden. Langst sind Se nicht
mehr anonyme Figuren, die dlein der Kledervorfihrung von Modeschdpfern
dienen. Jede hat individudlle Attribute und steht mit ihrer Biographie im Blickpunkt
des offentlichen Interesses. Teich nimmt den Models ihre persinlichen Attribute
und beld¥ dlein den nicht mehr schtbaren Korper, der das Kled trégt. Se
reduziert die Personlichkeiten wieder auf die Vorfuhrung der Kleidung. Dennoch
verweis Teich gerade durch die Annulierung der Individuditét auf die
unsichtbaren, aber gedachten Topmodels. Das Kleid steht auch hier wieder, wenn

88 Mit Mannequin bezeichnete man im 18. Jahrhundert die Modell- oder Schneiderpuppen.
Erst im 20. Jahrhundert fand die Bezeichnung Mannequin fir die Vorfihrdamen
Verwendung, vgl. Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 341.

%9 ehnert, Models, 1996, S. 97ff.

870 | nterview Verf. - Gudrun Teich, Diisseldorf 1996.
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auch nicht korperlos, angtdle des nicht schtbaren Menschen. Teich betreibt in
ihrer Projektion ein Vexiersoid von Individudité und Anonymiserung.

Die Ubernahme von Reportagemateria iiber den Themenkomplex der Mode in
die Kungt ermdglicht, wie bereits erwahnt, neue Betrachtungsebenen. Weder die
Pariser Modenschau Prét-aPorter, die das Filmmaterial hatte dokumertieren
wollen, noch die Kollektion eines besimmten Designers stehen im Vordergrund
dieser Videoprojektion, sondern die konzentrierte Sichtwel se des Betrachters auf
die Hulle, die durch die Retuschierung der Models erreicht wurde. Die Kleidung,
schtbar Uber ungchtbare Korper gezogen, wird zum Blickfang und zentralen
Thema, zum asthetischen und skulpturalen Objekt, das durch die Videotechnik in
Bewegung gesetzt werden kann. Die Formen und Farben der gewéhlten
Kledungsobjekte werden nicht im Modekontext bewertet, sondern in einem
asthetischen Spiel von Formen und Farben betrachtet. Dabe wird die Kleidung
nicht ihrer urspringlichen Funktion entrissen, erscheint aber innerhab der
gesamten Darstellung aul¥erhab der Mode und innerhab der Kunst.

Mit der szenischen Ausainandersetzung und kinglerischen Umsetzung eines
zeitgendssischen Themas, hier der Mode und damit des Koérpers und seiner
Hulle, seht Gudrun Teich in der Tradition jener Video-Kingler, um Bill Viola,
Peter Campus und Gary Hill, die 9ch intengv mit dem Ergdlen neuer
Bildreditdten durch Montagetechniken sowie der Herstellung von rhythmischen
und verfremdeten Mdglichkeiten der computerunterstiitzten  Videotechnik
beschéftigt haben.®™ In der Ausdinandersetzung mit dem Korper, dem sie ihr
hauptsichliches  Interesse entgegenbringt, folgt Tech ener Rehe wvon
Kingtlerinnen, fur die in den 70er Jahren das bisher unverbrauchte, dadurch noch
nicht mannlich dominierte Medium der Videokunst neue Moglichkeiten der

81 Mit zu den renommiertesten Videokiinstlern gehdren Vito Acconci, Bill Viola, Peter
Campus, Bruce Nauman und Gary Hill, in: Torecelli, Video, 1996, passim.
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eigenen Ausdrucksweise offerierte®? Vaie Export und die Schweizerin Anna
Winteer snd nur zwel Bespide fur Kiinglerinnen, die sch in ihren Videoingd|la-
tionen mit dem Medium der Kérper- und Raumerfahrung beschiftigten.®” In
ihren experimentdlen Videoprojektionen, die sch ganz bewul¥ an die Sehr
gewohnheiten des Fernsehens und der Musikvideos anlehnerf™, fiihrt as jingstes
Beigoid die Schweizerin Fipilotti Rist das Thema der Selbstdarstelung fort und
erdffnet Ausblicke auf die Zukunft der Videokunst.

b) Videopr ojektionen innerhalb ener Raumingallation: Erwin Wurm

Das gesamte kinglerische Schaffen von Erwin Wurm bewegt sch um die
M 6glichketen, den Begriff Skulptur zu fassen und zu erweitern. Dabel legt er das
Spektrum seiner Arbeiten moglichst breit an und will sene Video- und
Fotoarbeiten sowie sdne Biicher ds Skulpturen aufgefald wissen.®”” 1988
begann er neben den Materid skulpturen und Handlungsanwe sungen mit seinen
Videoarbaten. Aus der im Medium Video enthatenen Grundstruktur der Zeit-
und Prozelhaftigkeit  entwickdte e e@nen  handlungs-orientierten
Skulpturenbegriff.®™

Die beiden Videobénder 13 Pullover von 1991 und Fabio zieht sich an
(Gesamte Garderobe) von 1992 beschéftigen sich mit der altéglichen Handlung
des Ankleidens. Dabel werden beide Mde die Kleidungsstiicke in s0 viden

82 Man hat den Eindruck, da K iinstlerinnen wie z.B. Ulrike Rosenbach, Marie Jo Lafontaine
oder Valie Export, haufiger als Méanner Uber die Themengebiete des Korpers und der
Selbstdarstellung einen Einstieg in das Medium der Videokunst erhalten haben. Es ist aber
nicht notwendigerweise von einer typisch weiblichen Kunstform zu sprechen. Lampalzer,
Videokunst, 1992, S. 29.

3 In den 70er Jahren fand allgemein in der bildenden Kunst eine Neuentdeckung des
menschlichen Koérpers statt. Der menschliche Korper wurde als kunstlerisches Material
eingesetzt. Vito Acconci war einer der wichtigsten Vertreter der Body-Art im Bereich der
Video-Kungt, in: Torcelli, Video, 1996, S. 72ff.

874 K erstin Rottmann: Verwandlungen einer Videoprinzessin, in: DIE WELT, 14. Mé&rz 1998, S.
10.

87> Gespréch mit Hans-Ulrich Obrist, M&rz 1996, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1996, S. 3-12,
hier S. 7.

87 Stephan Berg: Stellungswechsel am Flipperautomaten, Zu Erwin Wurms Videoarbeiten,
in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S. 47-51, hier S. 48.
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Schichten Ubereinandergezogen, dal3 das Volumen des menschlichen Korpers
vergrol¥ert wird und die Kleidungsstiicke einer zunehmenden Dehnung ausgesetzt

snd.

Das Videoband Fabio zieht sich an (Gesamte Garderobe) zegt, wie en an+
fanglich unbekleideter Akteur in einem Raum, in dem ansongten nur ein Klgpp-
guhl und en voll behdngter Klederstdnder zu erkennen sind, nacheinander so
viele Kleidungstiicke Ubereinander zieht, dal? er am Ende a's eine unférmige Figur
den Raum verl &y’

Das Videoband 13 Pullover greft ebenfdls die unreflektierte Geste des An-
Ziehens auf. Der Akteur zieht sich, wie der Titel besagt, 13 Pullover Ubereinander
an. Auch hier steht der Prozef3 der Skulpturaisierung einer dltég-lichen Handlung

im Zentrum des I nteresses.t’®

Im dlgemeinen stehen Wurms Videoarbeiten im Spannungsverhdtnis zwischen
Performance, Aktion und Skulptur. Die Grenzen snd fliel3end. Wie Wurm in
sinen Pulloverarbeiten und Inddlationen mit nahdliegenden Alltagsobjekten
arbeitet, S0 thematisert er, ebenfalls ausgehend von seinem Skulpturenbegriff, die
dltéglichen banden Handlungen. Er bedient sch erworbener, unreflektiert
ablaufender Aktivitaten, wie hier z.B. des Ankleidens, und transformiert diese aus
ener fur den Betrachter bestehenden Vertrautheit in ene Fremdhet. Hier wird
das Anziehen von Kleidung in ener einmaig ausgefiihrten Aktion ad aosurdum
gefihrt und mit der Videokamera aufgezeichnet. Somit sind die Videobander
Fabio zieht sich an (Gesamte Garderobe) und 13 Pullover ene "filmische
Konservierung®”® dieser Aktionen, wodurch jederzeit die Méglichket einer

"Resktivierung des Werkes' gegeben ist.*®

877 Andreas Spiegl: Die gedehnte Skulptur: E=mec2, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S.
71-78, hier S. 72f.

¥ Ebd, S. 73.

¥9Ebd, S. 73.
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Der Korper des Akteursist dabel nur insofern von Interesse, ds er das 'Materid'
fir den ProzeR darstel|t.2%" Der Korper nimmit durch die Kleidung an VVolumen zu.
Es efolgt eine Dekongruktion altéglicher Zusammerhdnge, da die Kleidung den
Korper nicht mehr im urspriinglichen Sinne schiitzt, sondern ihn fast zu erdriicken
scheint. Die Kleidung erhdit eine monstrdse Hgenméchtigkeit; dennoch bleibt der
Aspekt ihrer Tragbarkeit bestehen. Durch die viden Kleidungsstiicke erfolgt eine
Volumenzunahme der Form im Raum. Be der Betrachtung des &sthetischen
Spiels der Formen wird die Kledung ihrer urspriinglichen Funktion beraubt, da
de "ener Logik des Bedeckens, deren Grenze nur die Kledung sdbst ig",

folgt® Der handlungsoriertierte Werkbegriff ist in der Struktur des Mediums
Video sdber fedgelegt. Durch das 'Anziehen - Ausziehen' wird der
Wandlungsprozel3 des VVolumens vergegenwértigt. Wenn die veranderte Form

nicht mehr zu sehen i, bleibt der Vorgang des Ankleidensin der Erinnerung. Das
klaustrophobe Gefuihl Ubertrégt sSich auf den Betrachter. Damit verschiebt sich die
Bedeutung von der Aufzeichnung einer dltaglichen Handlung zu einer Dokumenta:

tion eines skulpturalen Prozesses®

Hier wird die Idee des Skulpturden mit einer
Formaisgerung des Alltags verbunden. Nicht die Aktion des Anziehens seht im
Vordergrund, sondern deren Vergegensténdlichung und Skulpturdisierung. Wurm
geht es nicht darum, eine Form festzuschreiben, sondern in saeiner Andyse des
Alltéglichen die in dltaglichen Handlungen bzw. Gesten enthdtenen skulpturaen
Prozesse zu vergegenwartigen.

In spéter entstandenen Fotoarbeiten wie Selbstportrat, 20 kg Unterschied von
1993, Shopping von 1995/96 und dem Video Jakob/ Jakob dick von 1994
nahm Wurm die Volumendnderung as skulpturden Prozel3 neuerlich auf. Das
Video 59 Sellungen (1992) zeigt, anders ds Fabio zieht sich an (Gesamte

Garderobe) und 13 Pullover, keine fortlaufende Handlung, die an einem

0 ¥réme Sans. Der Nullpunkt der Skulptur, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S. 57-63,
hier S. 63.

81 Gesprach mit Hans-Ulrich Obrist, 1996, aa.0., S. 9.

%2 sans, Nullpunkt der Skulptur, aa.0., S. 61.

83 Spiegl, Gedehnte Skulptur, aa.0., S. 73.

®¥ Ebd, S.78.
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bestimmten Punkt vorléufig endet, sondern eine Abfolge von Variaionen ener
ganz bestimmten Handlung, wie hier dem Anziehen von Kleidung.

In 59 verschiedenen, 20 Sekunden andauernden Sequenzen werden Stellungen
gezeigt, die entstehen, wenn Pullover und andere Kleidungsstiicke so angezogen
werden, dald der Tréger nicht mehr zu sehen i, Dabei werden die
Kleidungsstiicke haufig bis an ihre Grenzen gedehnt. Da die Sequenzen zu kurz
gnd, die Stuation ganz genau zu efassen, kann der Betrachter nur davon
ausgehen, dal3 sch in diesen amorph aussshenden Pullover- und Textilwesen en
menschlicher Korper befindet, der Sch in minimaistischen und héufig grotesk
anmutenden Bewegungen bemiint, seine Baance zu hdten. Die Merkwirdigkeit
dieses Szenarios wird durch die vollstandige Stille untermdlt.

Die Videoprojektion 59 Sellungen geht in engem Zusammenhang mit Erwin
Wurms Pulloverarbeiten der Ingalationen. Auch hier lotet er sysematisch die
M oglichkeiten aus, wie das Kleidungsstiick angezogen oder Ubergestl pt werden
kann.®® Von einer vertrauten, eher konventiondlen Situation ausgehend, schaffen
es diee skurrilen Pulloverskulpturen, den Betrachter zu Uberraschen und zu
befremden, da dieser das Bekannte im ersen Moment nicht erkennt.?® Der
menschliche Korper fungiert auch hier wiederum nur as Mittel oder as Akteur fir
die Dargdlung von Skulptur ds plastischem Prozel3. In Wurms Werk spielt der
Mensch niemds ene individudle Rolle, er wird anonymisiert und gdlt sch ds
Verformer, sdbst Verformter, durch Kleidungsstiicke Erinnerter oder letztlich ds
Volumen verdndertes skulpturales Modul dar®’ Der Koérper oll ds
"konzeptuelle Bezugsgrdlde und gleichzatig ds dementare Bassebene dlen
Handelns gesehen werden, an der sch das Nachdenken Uber die
Grundbedingungen plastischer Arbeit entziindet". %

85 Waspe, Pullover, aa.0., S. 39.
8 Berg, Stellungswechsel, aa.0., S. 50.
87 Fuchs, Skulpturale Behauptungen, a.a.0., S. 23.
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Somit entstanden 59 unterschiedliche temporé&re Skulpturen, die im néchgen
Augenblick wieder verschwinden und durch eine neue ersetzt werden. Wurm
visudisert in dieser Darstdlung Themen wie Austauschbarkeit, Beliebigket und
Verschwinden, und dies immer im Zusammenhang mit dem Skul pturbegyiff.?* Die
bei Erwin Wurm stets vorhandene Didektik bezieht sich in dieser Videoarbeit auf
das Paradigma der Bewegung und Zeitlichkeit. Der mit Kleidern Uberzogene
menschliche Korper bewegt sch in minimaen Nuancen. Die Bewegung gehort
nicht zum Programm der Aktion.®* Der Kiinstler gibt aso nur einen existentiellen
Grundimpuls und 18 den handlungsorientierten Werkbegriff durch die aktive
Teilnahme des Betrachters an diesem Prozef vom Betrachter weiterentwickeln.®!
Dieim Medium des Videos angd egte Grundstruktur von Bewegung und Zeit wird
auf die prozessude Waterentwicklung durch den Betrachter ausgerichtet.
Zéeitlichkeit wird durch die langen Eingdlungen der Videokamera auf eine Stelung
erzeugt, die sch nur in minimaen Nuancen verandert - genau 0 vid, wie en
Korper benttigt, seine eégene Bdance zu hdten.

Erwin Wurm gehort, anders ds Gudrun Teich, nicht zu den "spezidigerten”
Videokinstlern. Seine Videoarbeiten verstehen sich innerhab eines breit an
gdegten Oeuvres, in dessen Zentrum die Skulptur gteht, as eine mogliche
Ausdrucksform neben Zeichnung, Bildhauerei und Fotografie.

"Wollte eigentlich die Arbeit oder die Idee hinter der Arbeit breit anlegen. [...] bin
aber dem Thema Skulptur treu geblieben, d.h. der rote Faden ist die Beschéftigung
mit dem Skulpturden. Oder sagen wir mal so, wie kann man Allt&glichkeit oder
Fragen zur psychischen Realitét in Skulpturen umsetzen; kann man eigentlich Ver-
lust in eine Skulptur umsetzen oder kann man ein Gefuhl wie Euphorie in eine
Skulptur umsetzen - solche Dinge interessieren mich."®%

Innerhab der Videokunst stehen die beiden Videoarbeiten 13 Pullover und
Fabio zieht sich an (die gesamte Garderobe) zum einen im Zusammenhang mit

%8 Berg, Stellungswechsel, aa.0., S. 48.

89 Gesprach mit Hans-Ulrich Obrist, 1996, aa0O., S. 9.

80 | 6rand Hegyi: Paradigmen der Dialektik, in: Katalog Erwin Wurm, Wien 1994, S. 7-13, hier
S 12,

1 Berg, Stellungswechsel, aa.0., S. 48.

82 Erwin Wurm, Interview Verf. - Wurm, Wien 1996
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den Wiener Aktionisen und zum anderen mit der Happeningbewegung der 60er
Jahre. Zudem lassen sich Beziige zu den kinglerischen Aktionen von Joseph
Beuys herstdlen®® Vor dlem aber war das Happening firr die Videogestaltung
richiungsweisend, da die Aktionen hiermit dokumentiert werden konnten.®* Im
Unterschied zu den Huxuskingtlern, zu denen auch Nam June Paik gehdrte und
die mit akudtischen und musikaischen Elementen arbeiteten, greift Wurm eher auf
die kiingtlerische Auffassung des Happenings zurtick, indem er seine Handlungen
und Inszenierungen aus der Lebensreditét nimmt und diese isoliert, verfremdet
und in enen anderen Kontext gellt. Diente das Video den Happeningkiinglern
vorwiegend zu dokumentarischen Zwecken, benutzt Wurm im Gegensatz dazu die
Videoaufzeichnung zwar auch zur Fixierung einer aktionistischen Handlung, geht
aber dartiber hinaus, wenn er daraus eine Formaisierung, d.h. eine Dokumenta-
tion des skulpturden Prozesses, entwirft. Da Wurm seine Videoarbeiten haufig
innerhab eines Environments oder einer Ingdlation prasentiert, schafft er Beziige
Zu den in den 70er Jahren vergarkt aufkommenden, mit Video integrierten
Raumingtallationen, etwa bel Wolf Vogell.

Schaut man sch die Art der Dargtellung des Videos 59 Stellungen genauer an,
S0 |d3¥ sch wiederum eine Affinitét zu den ersten Videoarbeiten der 60er Jahre
fesdgdlen. Damads machten vide Kingler aus Mangd an technischen
Mdoglichkeiten und Know-How die Langeweile zum Quditéskriterium fir en
Kungvideo in Abgrenzung zum kommerzidlen Fernsehen. Entgegen den
gewohnten Sehgewohnheiten des Publikums hielten die Videokinstler Banalitéien
in endlos langen, beinahe ohne Schnitte aus-kommenden Filmen fest. So hidt
Andy Warhol eine Videokamera aus dem Kdlerfenster und nahm die Beine der
voribergehenden Passanten auf. Wurms Videobander haben eine Laufzeit von 60
Minuten und snd meistens im Zusammenhang mit anderen Werken innerhalb einer
Rauminddlationen zu sehen. Es wird nicht davon ausgegangen, dal3 en
Betrachter sich diese Projektion von Anfang bis Ende anschaut, sondern nur eénen

83 sans, Nullpunkt, aa.0., S. 61.
84 Franke, Leonardo, 1987, S. 93.
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Auschnitt von enigen Minuten. Der Einsatz von sehr langsamer Bewegung as
Zeichen von zeitlicher Dehnung steht bel Wurm in eénem anderen Kontext as bel
den Kiinstlern der 60er Jahre, ebenso wie das Performative seiner Darstellungen
von den Intertionen der Performance und der Happening-Kunst abweicht. Im
Gegensatz zu einer realen Performance, wo der Betrachterstandpunkt frei gewahlt
werden kann, steht hier die Videokamera an einem vorgegebenen Ort und kann
ene fUr den Betrachter Uberraschende Wirkung der Aktionen erziden. Wurm
setzt das Performative an Stelle des Stetischen, da er die Form ds feststehende
Grole unterlaufen will. Dieses schefft er, indem er die zaitliche Struktur ds skulp-
turdes Indrument ensetzt und die Form zur Auflésung bzw. zur niemds
beendeten Grole bringt.2*® Insgesamt finden sich in Wurms Werken Beziige zur
Minimd Art, die sSch besonders um die Form an sich bemihte, welche von
jeglicher individuellen emotionalen AuRerung befreit sein sollte. Das Prinzip der
Serie, das bei den Minimaisten ermasim Bereich der Skulptur zur Anwendung
kam, nimmt Wurm in sysematischer Form in seiner Videoarbeit 59 Stellungen
auf.

10. Zusammenfassung

Nachdem nun die Kledungskunstwerke innerhdb der einzelnen Medien in ihrer
Entwicklung und Bedeutung fir das 20. Jahrhundert untersucht worden sind,
lassen sch grundlegende Aussagen Uber die Kleidung innerhalb der modernen
Kungt zusammenfassen.

Im wesentlichen grinden sich die Kledungskunstwerke auf zwel Entwicklungs-
linen - zum enen auf die dlsats bekannte, altagskulturdle Bedeutung der
Kleidung und zum anderen auf die Ablésung von ihrer treditiondlen Funktion die
der Kleidung ds Kunstmittel neue Funktionen ertffnet. Die Kledung entstammit
der Alltagskultur und Lebenswelt des Menschen, mit der de in enger
Verbundenheit steht. Diese enge Beziehung grindet sch sowohl auf die
korperliche N&he - sozusagen ds “zwete Haut* - ds auch auf sozide und

85 Spiegl, Gedehnte Skulptur, aa.0., S. 78.

295



kulturele Bedeutung der Kleidung fir den Menschen und fir seine ge-
sdischaftliche Verortung bzw. seine ldentitét. Der Mensch teilt sich Uber seine
Kledung mit und wird mit ihr zusammen von anderen wahrgenommen - mit
anderen Worten: Se ig sain engdes und vidleicht auch erses Kommuni-
kationamedium im Verhdtnis zu seiner Umgebung.

In der Kungt war die Kleidung bis zum 20. Jahrhundert konform hierzu in traditio-
neler Weise dlein in beschreibender und den Menschen charakterisierender
Funktion zu sehen. Um Kledung ds solche zum Thema eines Kunstwerks
machen zu konnen, musste sie zunéchst in den traditionellen Medien der Maerd,
Zeichnung, Druckgrafik und Bildhauerel aus ihrer den Menschen beschreibenden
Rolle befreit werden. Danach erst war es moglich, ihr einen autonomen Themen
daus zu geben. Gleichzatig entwickelten sich aus den Medien der Mderd,
Zeichnung und Druckgrafik eigene wirtschaftliche Anwendungsbereiche, die Sch
von der Kungt getrennt hatten und nun zur Mode gehérten. Auch die Fotografie
mul¥e sch von dem angewandten Bereich der Modefotografie 16sen und zum
egenen Kungmedium entwickeln.

Erdg durch die hier erfolgte Trennung zwischen den Kunstmedien und der Mode
ds wirtscheftlichem Bereich konnten in der weiteren Entwicklung wieder
gegensatige Einflul3nahmen erfolgen.

Alle Aspekte und Bedeutungdinien, welche die Kleidung im Alltaglichen in ihrer
Funktion innehat, spiegeln sch in den Kleidungskunstwerken wieder. Dazu
gehdren vor dlem die Funktionen des Schutzes, der Hille und der
Identitéisbildung, des menschlichen Stellvertreters und ssmtliche der Kleidung
zugeschriebenen soziden Bedeutungen, die in diessm Sinne Eingang in die Kungt
finden. Se werden ds Thema und Motiv durch Kleidung in den verschiedenen
Medien nachgeformt. Diese “Nachbildung® kann in dlen zwedimensonden
Medien oder in dreidimensionden Objekten erfolgen und jewells wieder formae
oder sozid-kulturelle Aspekte aufgrefen.

296



Der dltagskulturdlen Entwicklungdinie steht seit der Objektkunst der Surredisten
bzw. seit Duchamps Ready-mades digenige Reihe der Kleidungskunstwerke
gegenlber, die Kleidung ds vorgefertigtes, zumes indudridl hergestdltes
Produkt in die Kungt integrieren. Das Gebrauchsobjekt Kleidung wird seiner ihm
urspriinglich zugewiesenen soziden und kulturdlen Bedeutung fir den Menschen
enthoben und bietet damit Aus-drucks- und Funktionsmdglichkeiten, die Uber den
bekannten Kledungskontext hinausweisen. Indem der Kingtler die Kleidung as
fre verflUgbares und zweckfreies Objekt enem atypischen Kontext zufiihrt,
werden ihr von der Kunst beschriebene Bedeutungen impliziert.

"Wenn aber die aten Kunstmittd redigtischen Darstellens weiterverwendet
wurden, wie im Surredismus, wurde gleichzeitig die Kausdlitdt der reden
Dingordnung zerstort. Die Surrealisten operierten weiter mit den Stilformen der
Gegenstandlichkeit, um die Absurditét der Gegenstandsbeziige darzustellen."®%

Somit fungiert die Kleidung zusammen mit Farbe, Pigment, Leinwand, etc. as
Kungmittel. Damit bietet die textile Kleidung die Méglichket, im Sinne ener
erwelterten Malerei oder Skulptur sowie as reales oder abstraktes Objekt zum
Kunswerk zu avancieren. Durch die Abkopplung von traditiondlen
Zuschreibungen und Funktionen hat sch das Dargelungsrepertoire in den
Kingen mit vorgefertigter Kleildung um ein vidfaches erweltert. Wiederum
kdnnen neben den formalen Aspekten identitétshildende und soziale Bedeutungen
zugefUgt werden, die sch erst im Zusammenhang des Kunstwerks erschlief3en

und nicht wie vormals vom Betrachter vorausgesetzt werden.

Das Medium der Fotografie umfald aufgrund seiner “Reditésverdopplung®
beinahe dle Mdoglichkeaten, Kleidung as Kunstwerk a1 betrachten. In ihr tritt
Kleidung sowohl ds Thema, in Form enes fotografierten Kleidungsstiicks, wie
auch ds Kungmittd auf, das Kledung as Skulptur oder in einer songigen
Zuschreibung zeigt. Gleches gilt auch fur die neuen Medien der Video- und

86 Heinrich Klotzz Kunst im 20. Jahrhundert, Moderne, Postmoderne, Zweite Moderne,
Minchen 1994, S. 24.
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Computerkung, die dle Aspekte aufgreifen und in ihrer medialen Form umsetzen

kénnen.

Kleidung als Aspekt des Alltaglichen und as eng mit dem Menschen ver-bun-
dener Gebrauchsgegenstand sowie ds Kungtmittdl ist in dlen Medien mehr oder
weniger stark vertreten. Die Intentionen der Werke weisen eine beinahe
uniberschaubare Vidfdt auf, jedoch lassen sSch enige Tendenzen erkennen, die
wiederum auf zwe grundlegenden Richtungen basieren, auf welche die Kingtler
immer wieder Bezug nehmen.

Schliefich steht hier eine auf forma-asthetische Gegebenheiten der Kleidung
ausgerichtete Werkreihe einer anderen, auf den Menschen bezogenen Richiung
gegenuber. Die formd-asthetischen Kledungskunstwerke richten sich entweder
auf die formden Eigenschaften einer menschlichen Klederhllle, oder se
thematiseren die forma- &sthetischen Qualitéten eines textilen Kleidungsobjektes,
das jeglicher kledungsspezifischer Funktionen enthoben ist.

Dagegen gehen andere Kleidungskunswerke im endeutigen Bezug zum
Menschen und verweisen snnbildhaft auf ihn. Hier handdt es sch um ein haufig
anzutreffendes Motiv, das sich der Kleidung as Plaizhdter oder Stellvertreter flr
den Menschen - adlgemein oder fur ene besimmte Person - bedient, da Se die
menschlichen Korperformen nachformt. Die Personifikation durch Objekte kann
dabel wie die Bespide von Jm Dine und Niki de Saint-Phalle gezeigt haben, bis
zur Selbstdarstellung des Kiinstlers gehen.

Als untrennbar vom Menschen sind auch die aktionistischen Werke von Kingt-
lern anzusehen, die Kleidung ds theetralisches Mittd der Verkleidung und des
Rollenspiels gebrauchen. Hier wird die Kleidung sowohl in ihrer dltagskulturelen
Bedeutung ds auch im Sinne eines Kunsmittels eingesetzt.

Allgemein ig Kleidung daher sehr haufig in Kungstromungen anzutreffen, diesich
mit dem Korper, wie auch mit dem Menschen selbst beschéftigen; hier and vor
dlem Kundrichtungen der 70er Jahre zu nennen, die mit Body-Art und
"Spurensuche’  exigentielen Fragestdlungen nachgingen. Aber auch in den
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zeitgentssschen Kungstromungen seit Mitte der 90er Jahre sind Kleldung und
Korper beliebte Themenbereiche, die Ingpirationsquellen bieten.

Kungt und Leben zur Einhet zu bringen, war das Motto der Avantgarde-
Richtungen. Dieser Intention zufolge flhrten die Surredisten die Objekte der
Alltagskultur, darunter vor dlem Kleidung, in die Kungt en. Spédere Kungt-
richtungen wie der Nouveau Rédlisme und die Pop Art griffen die Thematik der
Alltagsobjekte in erweiterter Form auf. Hierauf begriindet sich der kiinstlerische
Umgang mit Kleidung ads Objekt der Alltagskultur. Die konsegquenteste Form,
Kungt und Leben zusammenzufiigen, liegt in der kiinglerischen Sdbstdarstellung,
in der der Kingler sein eigenes Leben und somit auch seine Kleédung zum
Kunstwerk erklért. Die Bespide Joseph Beuys und Eva & Adde haben
veranschaulicht, wie Kleidung in diesem Zusammenhang zur Kunst werden kann.
Auch das Medium "Kungt ds Diendgleistung” impliziert die Uberschreitung von
Grenzen zwischen Kunst und Leben, wie das Beispiel der Volksboutique von
Chrigine Hill gezeigt hat. Alltagskultur und Kungingdlation werden zur Einheit
gebracht. Formd i kein Unterschied zwischen einem Environment und enem
Vekaufsgeschdft zu erkennen. Die Kleidung wird zusammen mit ihrem
modewirtscheftlichen  Umfeld  in die Kung hinengeholt. Erg  die
Kommunikationen zwischen den Besuchern bzw. potentidlen Kéufern innerhab

der Boutique verweisen auf den kunstspezifischen Zusammenhang.

Einige Medien der Kungt, wie dbs Projekt von Chrigtiane Hill, grenzen an den
Bereich der Mode. Waren vormals bildende Kinstler, wie etwa Jacques Louis
David, fur die Mode bestimmend, so wurden ihre Aufgaben seit dem Entstehen
der Modernen Gesdllschaft zunehmend von der Modeindustrie Ubernommen.
Diese Abkopplung bot fir die Kungt neue Mdéglichkeiten im Umgang mit der
Mode. Kingtler wie Polke und Sherman adaptieren die Werbemittel und die
Schenwelt der Mode in ihrer Kungt, um se zu perdflieren oder zu entlarven.
Sherman und Wurm nehmen sogar die Objekte der Mode - Kleidermoddle
bekannter Designer - um sie auf fur die Mode befremdliche Weise in ihre Werke

zu integrieren. Damit unterlaufen e in der Kungt die von der Mode
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selbstgeschaffenen und diese kongtituierenden Kriterien. Ebenso ist es durch die
Differenzierung zwischen Kunst und Mode moglich, dal? eine Kiingtlerin wie etwa
Chrigtine Hill einen aus der Mode stammenden Bereich - den einer Ladensituation

- dsKung darsdlt.

In den letzten zwe Jahren ist en grof3es Interesse an Kleidungskunstwerken
bildender Kingtler zu verzeichnen gewesen, das sch in ene Vidzahl von
Ausstdlungen &ulerte. Diese Tendenz 1&% wiederum Rickschlisse auf die
gesdIschaftliche Bedeutung der Kleidung zu. Mode und Kledung spiden in
unserer Gesdllschaft eine wichtige Rolle. Modeschopfer riicken gleich Me-
diensars mit ihren Arbeiten immer wieder in das Zentrum des Gffentlichen
Interesses, wodurch auch der Blick auf die Kleildung in der Kunst gerichtet wird.
Dabea snd grundlegende Unterschiede zwischen Kleidung in der Kunst und in der
Mode zu kondatieren; - die Kungt hat wesentlich mehr Mégichkeiten, sch mit
Mode und Kleidung zu beschéftigen, a's die Mode es kann, da sie sch nicht nach
enem wirtschaftlichen Faktor in der Présentation der Kledung zu richten hat. Die
Kunst betrachtet die Mode mit den Kunstkriterien, so dal3 sie die Modekriterien
nicht zu berlickschtigen hat.

Das abschliefRende dritte Kapitel soll nun in theoretischer Form anhand der
Lunmannschen Systemtheorie zeigen, dal? sch en Neiz aus Beziehungen
zwischen den KungtéauRerungen entwickedt hat und wie das Verhdtnis der
Kleidungskunstwerke zur Mode dabel zu sehenist.
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. Kapitel
Das Funktionssystem Kungt - Die Systemtheorie Niklas Luhmanns als

Instrumentarium zur Betrachtung des Unter suchungsgegenstandes.

1 Zur Auddifferenzierung des Kunstsystems am Beispiel der
Kleidungskunst

Die erden beiden Kapitel der vorliegenden Untersuchung haben das Datent
materia zusammengetragen, auf dessen Grundlage nun abschlief¥end der Versuch
unternommen werden kann, das Thema Kleidung as und im Kunstwerk des 20.
Jahrhunderts einer theoretischen Aufarbeitung zu unterziehen. Dazu wird auf den
Begriffsgpparat der  soziologischen  Sysemtheorie  Niklas Luhmanns  zu-
rickgegriffen, der zur Srukturierung des erarbeiteten Datenmeaterials besonders
geaignet erscheint. Anfang der 70er Jahre gelangte diese Theorie durch die Kon-
troverse mit der Kritischen Theorie von Jirgen Habermas an die breitere Of
fentlichkeit. Saitdem hat Luhmann saine Theorie der modernen Gesdllschaft
standig erweitert und auf Bereiche wie Wissenschaft, Wirtschaft und Recht
angewendet. In der Gefolgschaft dterer Theorien der sozialen Differenzierung
bzw. Arbeitsteilung®” gent Luhmann dabei von ener funktionden Differenzierung
der modernen Gesdllschaft aus, die zur Ausdifferenzierung und Versdbsténdigung
verschiedener gesdlschaftlicher Funktionssysteme gefiihrt hat. Als basdes Ele-
ment und Kennzeichen des Soziden werden dabel - der funktiondlen Differen
zZierung von Gedischeft begrifflich vorgdagert - sozide Kommunikationen
versanden. Unter diesem Begriff vergent die Sysemtheorie jewells drestellige
Synthesen von Information, Mittelung und Verstehen.®® Soziale Kommunikation
ist dabel nicht auf verbale Sonderformen beschrankt. Als basales Element aller
Sozidsysteme und grundiegendes Charakteristikum des Sozialen liegt se

%7 Grundlegend hierzu bereits Emile Durkheim, De la division du travail social, Paris 1893,
und, ihm folgend, Talcott Parsons, Societies. Evolutionary and comparative perspectives.
Eaglewood Cliffs, N. J. 1966, im folgenden zitiert nach der deutschen Ubersetzung: Gesell-
schaften, Frankfurt a. M. 1975, S. 39ff. et passm.

%8 Niklas Luhmann, Was ist Kommunikation, in: ders., Soziologische Aufklérung 6. Die
Soziologie und der Mensch, Opladen 1995, S. 113-124.
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dlgemen auch der Kungt zugrunde, die ds ein kommunikativer Sonderbereich mit
pezifischer bindrer Codierung das Kunstsystem der modernen Gesdlschaft im
Snne der vorliegenden Andysen ausmacht®® Die Kung nimmt dso an
Gesdlschaft - und damit zugleich am Soziden - teil und zwar schon dadurch, das
de ,ds Sysem ausdifferenziert wird und damit einer Logik eigener operativer
Geschlossenheit unterworfen wird - wie andere Funktionssysteme auch .
Gleichwohl gt die Kungt, deren Zuganglichkeit fir empirisch ausgerichtete
soziawissenschaftliche Analysen durchaus nicht unumdtritten ist, fir die Anwend-
ung der Systemtheorie scherlich eine Besonderheit dar. Entsprechend haben sich
bisher, von Luhmanns Monographie,, Die Kunst der Gesdllschaft* abgesehen, nur
wenige Publikationen mit der Verknlpfung von Sysemtheorie und Kunst be-

schaftigt.

1.1 Diehigtorische Ausdifferenzierung der Kunst

Mit der These, dal3 sich unter den Bedingungen der Moderne auch die Kunst zu
enem gesdlschaftlichen Funktionssystem ausgebildet hat, ergibt Sch ene neue
Perspektive auf die Entwicklung der Kungt sait dem ausgehenden Mitteldter, die
auch auf die Kleiderkunst durchschlagt. Ausdifferenzierung besagt dabei, dal3 sich
die Kungt zu einem autonomen, sdbstreferentiellen und operativ geschlossenen
System entwickelt hat, das fur das umgebende Gesdlschaftssystem eine Funktion
wahrimmt, die von keinem anderen Funktionssystem erfiillt werden kann.™*
Kein anderes System der Gesdischaft produziert Kunst oder verfigt Gber die
Kriterien zu besimmen, welchen sozaen Kommunikationen Kunstquditét
zukommt.* Als sdlbstreferentielles System produziert das Kunstsystem vielmehr
al seine basaen Operationen, d. h. dle kundspezifisch codierten soziden

89 Zum Begriff der bindren Codierung, der sich als , distinction directrice" von demjenigen
der , idée directrice" des lteren soziologischen Institutionalismus abhebt, siehe Niklas L uh-
mann, , Distinctions directrices*. Uber Codierung von Semantiken und Systemen, in: So-
ziologische Aufklérung 4. Beitrége zur funktionalen Differenzierung der Gesellschaft. 2.
Aufl., Opladen 1994, S. 13-31.

%0 Niklas Luhmann, Die Kunst der GeselIschaft, Frankfurt a M. 1995, S. 217.

%1 Ebd,, S. 218.

%2 Niklas Luhmann: Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems, Bern 1994, S. 21.
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Kommunikationen, ausschiedich sdbst. Entsprechend der Grundlagen der
Theorie sozider Differenzierung geschient dies aber sebstvergandlich nicht im
luftleeren Raum bzw. gemé&l? einer inneren , Willkir* des Kunstsystems, sondern
einhergehend mit dessen spezfischen Funktion fir das umfassende Soziad system
der modernen Gesdllschaft. Worin diese Funktion besteht, insbesondere, ob se
entsprechend einer traditiondlen Grundannahme aus dem Bereich der Philosophie
im Ausweiten und Verschieben von Kommunikationsgrenzen bestehen konnte,**
wird in den folgenden ErOrterungen noch engehend darzulegen sein. Eine
angemessene Beantwortung dieser Frage setzt weitere Untersuchungen zur
historischen Situation, in der sch die Sdbsreferenz des Kungtsystems der
modernen Gesdlschaft vervallgandigt hat, und damit zum Entstehen der

modernen Gesdllschaft selbgt, voraus, in die im folgenden eingetreten werden oll.

Wirft man zunéchst einen Blick auf die Kunst der Antike oder des Mittelalters, so
falt sogleich auf, dal’ diese von festen traditionellen Regeln bestimmt war, die hier
vom Auftraggeber, das held der Kirche oder einem weltlichen Herrscher,
auggingen.®™ Bis zu diesem Zetpunkt geb es keine Tremung zwischen
Kunsthandwerk und bildender Kungt. Gleichzeitig Hieb der einzelne Kiindler in
dem von Zinften organiserten Kunsthandwerk ohne eigenstandige Bedeutung
und daher namenlos® Eine erse Veranderung zeichnete sich insofern gegen
Ende des Mittddters ab, indem sch ene dlméhliche Unstdlung von @nem
magischkultischen zu einem erzieherischen Gebrauch der Kungt vollzog. Zur Zet
der Reformation, im Sireit um Religion und Kunst,** veranderten sich die Bilder,
die bisher ds reine Andachtshilder fUr die Glaubigen besimmt waren, in Bilder,
die ,die dte Aura des Sakralen gegen die neue Aura des Kinglerischen

%3 |n diesem Sinne Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 49.

%4 Luhmann, Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1995, S. 256f.; und vgl. Craig Harbison:
Eine Welt im Umbruch, Renaissance in Deutschland, Frankreich, Flandern und den
Niederlanden, K6ln 1995, S. 15.

% Die Organisation der Ziinfte vereinnahmte den Kinstler mit seiner gesamten sozialen
Gebundenheit, vgl. Margot und Rudolf Wittkower: Kiinstler-Aul3enseiter der Gesellschaft, 2.
Aufl. Stuttgart 1989, S. 25, 41.

%% ausfuhrlicher dazu Hans Belting: Bild und Kult, Eine Geschichte des Bildes vor dem
Zeitalter der Kunst, Minchen 1991, S. 24, 26f.
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eintauschen”.*’ Die Kinstler nahmen sich erste Freiheiten heraus, festgesetzte
Gestaltungsnormen zu unterlaufen, um ihren eigenen Ideen Ausdruck zu verleihen.
Bdting beschreibt, wie Raffad in seiner Sxtinischen Madonna das materielle
Bild in @n Vorgdlungsbild Uberfiihrt, das sch dlein aus ,der Imagnation des
K iingtlers rechtfertigt und sich an digenige des Betrachters wendet* .*®

Dies wirft die Frage auf, wie sch kungeigene Qudlitétskriterien ausbilden
konnten, wenn man es bisher nicht gewohnt war, die Kungt unabhéngig von
religiosen oder daatspolitischen Sinn- und  Funktionszusammenhdngen  zu
betrachten. Eine Antwort auf diese Frage 183% sich durch eine Verbindung der
Theorie sozider Differenzierung mit ener Theorie der Evolution von
Sozidsystemen erziden. Evolution wird dabel verdanden ads Sequenz von
Stabilitdt, Variation, Selektion und Restabiliserung.®® Die Geschichte der
Audiifferenzirung  enes Sozidsysems ddlt  demnach  immer  ene
Evolutionsgeschichte dar. Sie vallzieht sch nicht unilinear, sondern es kann
durchaus zu Evolutionsschwellen oder abrupten Evolutionsspriingen kommen, wie
in dem beschriebenen Zeitabschnitt, as die Kindler sch ergmas von
traditionellen Regelungen zu I6sen begannen. Solche Evolutionsschritte fiihren zu
K omplexititsgewinnen in dem betreffenden Sozidsystem.®™® Sie steigern dessen
Irritierbarkeit durch die systemeigene Umwet und erhthen zugleich den
Freheitsgrad, mit dem die sysemischen Operationen gewdhit und sdlektiv

miteinander verknipft werden konnen,®*

Eine erste entscheidende Evolutionsschwelle innerhab des Kunstsystems 1&sst

dch insofern auf das Zetdter der Renaissance datieren. Die Renaissance i ds

%7 Epd., S. 538. Luhmann sieht in der Unterscheidung von profaner und sakraler Kunst die
einzige Moglichkeit, mit der die Kirche weiterhin Einflul3 auf die religidse Kunst nehmen
konnte, da die Ausdifferenzierung des Kunstsystems ihr die EinfluBnahme auf die
Allgemeinheit der Kunst entzogen hatte. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 16.

%% Belting, Bild und Kult, 1991, S. 534f.

%9 Siehe hierzu Luhmann: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd. I, Frankfurt aM. 1997, S.
451ff.

%191 uhmann, Kunst der Gesellschaft, Frankfurt aM. 1995, S. 254f.

1 Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 26.
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Beginn der Moderne zu betrachten. Mit ihr beginnt damit im strengen Sinne erst
die funktiondle Versdbstandigung des Kunstsystems gegeniiber anderen Sozid-
bereichen. Vor dem Hintergrund der beginnenden Trennung von Kunsthandwerk
und bildender Kungt formiete sch in der Renassance ene Kingler-
personlichkeit, die in der Lage war, eigene kindlerische Quditétskriterien zu
kreleren und sich aus der Masse der Zunfthandwerker abhob. In diesem Zusam-
menhang konnte sich das originde Kunstwerk etablieren, das eigenhdndig von
ener  exponieten  Kinstlerpersonlichkelit  hergestelt  wurde.  Den
Kulminationspunkt dieser Entwicklung ener zunehmenden kiingtlerischen Frethait
bildet die sat dem 14. Jahrhundert begonnene Ausbildung der regiond
zersplitterten, stadtstaatlichen oder kirchenstagtlichen Firstenhdfe in Italien.”
Hiermit findet ein Prozel3 einen vorlaufigen Hohepunkt, der seit Mitte des 13.
Jehrhunderts in ganz Westeuropa festzustellen war.™ In ihrem gegenssitigen
Konkurrenzgebaren vergaben die Flrsten Auftrége an Kingtler, mit deren Kunst
ge ihre Machtpogtion zu représentieren gedachten. Damit eteblierte sich en
neues kinstlerisches Mézenatentum, das den Flrsten wiederum zu Représenta
tionszwecken diente. Fur die an den Hof berufenen Kingtler ergab sich die
Maoglichket eines soziden Aufdiegs. Im Zuge dessen kam es dlgemein zu ener
Aufwertung der kiingtlerischen Arbait und vor dlem einzener Kiindler, die mitih-
rem Namen enen gewissen Bekanntheitsgrad erreichten. Damit hatte die Tren
nung zwischen dem degradierten Handwerk und den aufstrebenden schonen
Kiunsten begonnen. Der Kiinstler der Neuzeit erhiet durch seinen neu errungenen
Status ein bisher unbekanntes Selbstverstandnis und eine Eigenverantwortlichkeit,
die ihm mit der Zet die Freihait gab, sch die Auftraggeber slbst zu suchen und

mit diesen zu verhanddn.®*

2 Ebd., S. 13f. und Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 257f. Siehe auch Martin
Warnke, Hofkunstler, Zur V orgeschichte des modernen Kinstlers, Koln 1996, S. 39ff.

93 Epd., S. 16ff.

M \ittkower, K iinstler-AuRenseiter der Gesellschaft, 1989, S. 50ff.
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In dieser Zait, in der die Person ds Einzedmensch in den Vordergrund riickte,
gidte die Kledung fir die sozide |dentitét eine zunehmend wichtige Rolle®* Die
Furgten und Addligen im Italien des 15. und 16. Jahrhunderts legten grof3en Wert
auf ihre Erscheinung. Die Kleidung fand das besondere Interesse der privilegerten
Schichten, so da3 eine Rehe von Klederblicheen und Modegrafiken
entstanden.**® Aufgrund der raschen Wechsdl in der Mode konnte sich alerdings
kein vorherrschender Kleidungsstil herausbilden.®™” So erhiglten einige Kiingler
der Renaissance von den Firsen die Aufgabe, ads Modeberater und
Modeentwerfer zu fungieren.®® Mit ihrer exponierten Stellung am Firstenhof
waren se dabel den im anonymen Handwerk verbliebenen Schneidern im
dlgemeinen Ansshen und Einfluld Gberlegen. Zwar hetten Sch die fur den
Modeentwurf t&tigen Kiinstler an den Kriterien der Kleidermode zu orientieren,
die nichts mit den Vorgaben fir die Kung gemen haten. Auch war die
Zweckbestimmung von Kungt und Mode eine dhnliche Bede dienten der
Selbstreprasentation des Bestzers und Auftraggebers. Die von den Kinstlern
entworfene Kleidung diente dso wie die Bauten oder die Mobel, deren
Hergdlung von den Flrden in Auftrag gegeben wurde, der Stéarkung des Prestige
des Firgenhofes. Die Tremung von Kunsthandwerk und Kungt zeigte sich
jedoch darin, dal3 die Kleiderentwiirfe der Kinstler im Sinne eines Kunstwerkes
Ansehen fanden, wogegen es dem Schnelderhandwerk oblag, die so entworfene
Kledung herzustellen. Dal3 der Entwurf und die Idee des Kingtlers ds Kunst re-
Zipiet wurde, ist eberfals en Zechen fir die beginnende Freiheit des indivi-
dudlen Kinstlers, dessen kinstlerische Idee in Form von Disegno, Concetto
oder Idea die Freiheit des Subjekts wiederspiegelt.”™ Daher konnte sich erstmals
das Unfertige in Form von Skizzen und Entwirfen ds Kunswerk etablieren. Die
Entwurfszei chnungen dienten anfénglich der Korrespondenz zwischen Flrsten und

%15 Jakob Burckhardt. Die Kultur der Renaissancein Italien. Ein Versuch. Im folgenden zitiert
nach der Wiederherstellung der Urausgabe von 1860, Stuttgart 1966, S. 124.

%% vgl. Ingrid Loschek: Reclams Mode- und Kostimlexikon, 3. revid. und erweit. Aufl.
Stuttgart 1994, S. 40,

* Burckhardt, Kultur der Renaissance, 1966, S. 344ff.

8 \/gl. Loschek, Mode- und K ostiimlexikon, 1994, S. 332.

99 \/gl. Belting, Bild und Kult, 1991, S. 535.
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Kinglern, die sich damit zB. um enen Auftrag bewarben. Mit der Zeit erhidt
diese Art der Darstellung die Wertschétzung eines Kunstwerks.*°

Der erde Auddifferenzierungsschub der Kungt ging insofern von dem sich zur Zeit
der Renaissance entwickelnden Patronagesystem aus.*! Im Korkurrenzverhaten
der Flrgtentimer, die sich in ihrer Présentation und ihrem Patronagesystem zu
Ubertrumpfen suchten, in der damit verbundenen Ablésung der schénen Kiinste
vom Handwerk und schliefdich im zunehmenden Selbstbewul¥sain der Kiinstler
etablierten dch kundinterne Kriterien, die an Stelle der dten rdigitsen und
staatspolitischen Anspriiche an die Kungt herantraten. Zunéchst lag dlerdings das
Erkennen und Unterstiitzen dieser neuen Kunstkriterien, ebenso wie die Ver-
teilung sozider Anerkennung, in der Hand der Fiirsten.?”? Der Hofkiinstler haite
sch an die Vorgaben des Fursten zu halten. Im Gegensatz zu den noch in Zuinften
verbliebenen Handwerkskiingtlern genoR er dlerdings auch erste Freiheiten.®
Die Firgen waren gezwungen, fur die Auftragsvergabe und Kunstankaufe immer
wieder Entscheidungen Uber die Qudlitét der Kunst zu treffen. Die dazu
erforderlichen Quditétskriterien erlangten seim Vergleich mit anderen Kunstwer-
ken. Dabel orientierten sch die Flrsten vorwiegend an exotischen und au3erge-

wohnlichen KungtausfUihrungen.

Ergt durch einen welteren evolutiondren Schub konnte das Kunstsystem seine Au-
tonomie dadurch erwetern, dal3 Sch die Bereiche Kompogtion und Sl zu-
nehmend von den Vorgaben des jeweiligen Auftraggebers versalbstandigten.®*
Von entscheidender Bedeutung war insofern eine Veranderung der traditionellen
Entlohnungsverfahren, die eine Zunahme der schopferischen Fretheit der Kinstler
zur Folge hatte. Diese Verdnderung setzte nicht von ungeféhr im Zeitdter des car-
tesischen ,,cogito ergo sum”, im 16. Jahrhundert dso, ein. Hier opponierten die

920 _uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 261.

%21 Ebd., S. 261 und Gerhardt K apner: Die Kunstin Geschichte und Gesellschaft, Aufsétze zur
Sozialgeschichte und Soziologie der Kunst, Wien 1991, S. 79f.

%22 |_uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 259.

8 vgl. Wittkower, Kiinstler-AuRenseiter der Gesellschaft, 1989, S. 34.
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Kingtler gegen ihre wie im Gewerbe gehandhabte Bezahlung. Se forderten eine
Entlohnung, die ihre , geistigen” Fahigkeiten beriicksichtige.® Es gdlang ihnen, &-
nen Status durchzusetzen, der es ihnen erméglichte, eine Preisforderung an den
Auftraggeber zu stellen.””® Damit war die ,Preisbestimmung des Kunstwerks
»,von der“ Ebene der objektiven Berechenbarkeit ,,auf die® Ebene subjektiver
Einschatzung ,,gehoben” worden.”?” Zugleéich waren um die Mitte des 17.
Jahrhunderts  entscheidende  Voraussetzungen  fir  die  AblGsung  des
Petronagesystems durch enen dch dlméhlich entwickenden Kunstmarkt
geschaffen worden. Ergte Impulse kamen aus England. Dort setzte ein welt ver-
breitetes Sammlungsinteresse ein, das sich in Auktionen niederschiug.’®® Der
Markt befreite die Kingler von der dleinigen Gunst der Flrsten und brachte
ihnen wiederum neue Freihaiten. Die Kungt wurde nun ds Kunst gesammdt, die
ihre Beurtellungskriterien sdbst geschaffen hatte® Das jewellige Kunstwerk
wurde ds konkretes Origind verstanden. Die Kaufer und Verkaufer fragten nach
Expertisen Uber Originae und Kopien, an denen sch der Wert eines Kungt-
werkes bemessen lield. Insofern trug auch der Kungmarkt zur welter

fortschreitenden Ausdifferenzierung der Kunst bei.**

Mit der Franzosschen Revolution fand die in der Renaissance ensetzende
Ausdifferenzierung der Kungt ihren Hohepunkt. Die Zeit der Aufkl&rung brachte
die Vorgdlung ener auf der menschlichen Vernunft baserenden Freiheit und
Gleichheit der Menschen hervor. Der Feuddismus und die Sténde wurden
aufgelost. Das Burgetum etadlierte sch ds gesdlischeftlich sérkste Kraft
gegeniber dem Add und gtelte fur die Kingtler eine neue wichtige Kaufer- und

%4 Wittkower beschreibt anhand verschiedener Beispiele, wie sich die Auftraggeber erst
langsam an das neue Selbstversténdnis der Kiinstler gewohnen und ihre eigenen Vorgaben
zurticknehmen mussen. Wittkower, Kuinstler-Auf3enseiter der Gesellschaft, 1989, S. 50ff.

% Ebd., S. 40.

%% Ebd., S. 40.

%7 Warnke, Hofkiinstler, 1996, S. 194.

%28 |_uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 263f. und Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994,
S. 16f.

%9 Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 18.

%0 |_uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 265.
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Auftraggeberschicht dar.™' Neben den verstérkten Ruickgriffen auf die Antike
und der Historienmaerel war man nunmehr darauf angewiesen, die Genremderel
zu integrieren, um sich dem biirgerlichen Geschmack anzupassen.® Dabel spidte
die Kleidung ds politisches Gesmungszeichen der biirgerlichen Gesdllschaft eine
zunehmend wichtige Rolle. Dal3 die Birger gerade in Bekleidungsfragen neue
Formen der Selbstbestimmung behaupteten, bekam der Kiinstler Jacques Louis
David zu spiren, ds die von ihm entworfene Nationatracht keinen Anklang in der
Bevdlkerung fand. In diessr Ablehnung von Davids Kreationen zeigt Sch enmal
mehr, wie welt sch die Kleidungsmode sch zu einem eigenen Bereich, der im Ge-
gensatz zur Kungt stand, entwickelt hatte. Die Kleidungsmode unterstand nicht
mehr einem Kiingtler, der nach den Vorgaben eines absolutistischen Herrschers
arbeitete, sondern orientierte sch am Geschmack der Bilrger und - mit
zunehmender Nachfrage und Etablierung eigener fir die Mode arbeitender
Berufsgruppen - an wirtschaftlichen Aspekten. Die Kledung eflilte ene
Funktion, die nicht mehr von der Kungt erfiillt werden konnte. Die Kleidung war
frel geworden und sollte fir den burgerlichen Tréger vorwiegend funktiond sain.
Die Kungt entfernte sich dagegen immer mehr vom ,,Leben” hin zu ener L'at
pour l'art. Kunst und Mode entwickdten dch dso in zwe gegensitzliche
Richtungen. Auch hier sanden nur die Geméde und die Entwirfe der Kingtler im
Zeichen der Kungt, nicht aber die ausgefiihrten und getragenen Moden. Es bleibt
festzugtellen, dal? sich die Kungt im Laufe des 18. Jahrhunderts selbst ds Kunst
begriff und ihre eigenen Kriterien (iber Zugehdrigkeit und Qualitét erstellte® Die
von Kinstlern im Sinne eines Modeentwurfs erste lten Zeichnungen wurden in das
Kungtsygsem engeschlossen, dagegen unterstanden die Herstdlung der
getragenen Kleidung und diese Kleidung selbst dem Schnelderhandwerk. Hiermit
hatte sich die Tremung zwischen Alltagskultur und Kungt vollsténdig etabliert.

%L vgl. Wolfgang J. Mommsen: Biirgerliche Kultur und Kiinstlerische Avantgarde, Kultur
und Politik im deutschen Kaiserreich 1870-1918, Frankfurt aM./ Berlin 1994, S. 8f., 13f.

%32 K laus Herding: Im Zeichen der Aufklarung, Frankfurt aM. 1989, S. 53.

3 |uhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 20. Siehe auch Hans-Georg Gadamer: Ende der
Kunst?, Von Hegels Lehre vom Vergangenheitscharakter der Kunst bis zur Antikunst von
heute, in: Heinz Friedrich/ Hans-Georg Gadamer/ Elan Budde u.a.: Ende der Kunst-Zukunft
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1.1.1 Kladungskungt und Kleidungsmode

Im gesamten Bekleidungsgeschehen der Renaissance bis zum Ende des 18. Jahr-
hundertsist der Einflul3, den die Kingtler auf die Alltagskleidung nehmen komten,
ds gering zu bewerten. Die von den Kinglern entworfene Kleidung hatte eher
enen Sonderdatus. Man zog Kindgler zu Rate, wenn es sch entweder um
hochrangige und aul¥ergewohnliche Kledung handdte, wie zur Zet der
Renaissance, oder wenn die Kleidung fur einen besonderen Anlald korapiert
werden sollte, wie es bel David der Fal war. Die Kleidung am Furstenhof war
meist fir wenige reprasentative Anldsse bestimmt und weit von einer algemen
gultigen Mode entfernt. Nachdem mit der zunehmenden Macht des Burgertums
im 19. Jahrhundert der Adel nicht mehr alein die Mode bestimmte, konnte der
Kleidungsbedarf des Kleinbirgertums durch indudtriell gefertigte Konfektion ge-
deckt werden. Zeitgleich entwickelten sich be der landlichen Bevidlkerung re-
gionde Trachten, und das gehobene Blrgertum wurde von den Ortlichen
Schneidern und Modemachern mit  Einzdanfertigungen  eingekleidet. Diese
orientierten sich wiederum an der tonangebenden M odestadt Paris.***

Gegen diese dlgemeine Entwicklung versuchten Kingtler um die Wende zum 20.
Jahrhundert, im Sinne enes Gesamtkunstwerks Uber die Gestatung der Kleidung
Einflu’ auf die Gesdllschaft zu nehmen. Mittlerwelle haite Sch die Mode zu eénem
wirtschaftlich  ausgerichteten  Sektor waeiterentwickelt. Die Haute-Couture-
Modeschopfer von Paris betimmten das Modegeschehen. Nach dem Wegfall
der dten Standesgrenzen scheitern Versuche eines Grof3birgertums, sich unter
Rickgriff auf deren exklusve Kreationen auch aul¥erlich von weniger
wohlhabenden Bevdlkerunggteilen abzugrenzen, an fehlenden Kleiderordnungen
und Luxusgesetzen. Den weniger wohlhabenden Bevdlkerungstellen wurde es
mdglich, mit Surrogaten und enfacheren Mitten die kindlerisch und
handwerklich hochwertigen Giiter nachzuahmen, mit denen sich die Grofbour-

der Kunst, Minchen 1985, S. 16-33, hier S. 21 (im folgenden zit.: Friedrich, Ende der Kunst,
1985).
%4 Vgl. Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, aa.0., S. 66ff.
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goisie zur Schau stelite.**® Im Einklang mit der beginnenden Industridisierung hatte
dies ene Minderung der Qualitét der Kleidungsmode zur Folge, die dlgemein mit
Polemik und Abwertung bedacht wurde und der sich die Kinsler der
europé schen Reformbewegungen

von William Marris bis zu Herry van de Vede mittels einer Riickbesinnung auf
die Kleidertrachten der Gotik und Renaissance entgegenstellen wollten,**°

Die Reformkiingtler scheiterten jedoch an ihren Anspriichen. Es gelang ihnen
nicht, mit ihren Kledermodelen einen nennenswerten Einflul? auf die Alltagsmode
zu nehmen. Da3 die Kingtler mit ihren Kleidern zumeist nicht Gber ihren privaten
Rahmen hinauskamen, it ds ein weiteres Indiz dafir zu werten, dal3 sch die
Kung ds elgenes Funktionssystem ausdifferenziert hatte und nicht die Aufgaben
eines anderen Funktionssystems Ubernelmen konnte. Die Kingler verfligten
nicht Uber die notwendigen handwerklichen Kenntnisse eines Schneidermei sters.
Der Vezicht auf dle maschindlen Produktionsmethoden, auf dem insbesondere
Morris bestand, bedingte aufwendige Einzdlanfertigungen mit hohen Kogen, die
nur von enem geringen Bevolkerungstell aufgebracht werden konnten. Spétere
Versuche der deutschen Reformer, mit der Textilindustrie zu kooperieren, fanden
dort nur wenig Entgegenkommen. Ein wesentlicher Grund hierfir bestand in der
kiingtlerischen Ablelnung der modischen Kriterien, die fir einen wirtschaftlich
rentablen Absatz notwendig gewesen waren.

Hier wird erkennbar, dal3 sich das Kunstsystem seit seiner Ausdifferenzierung in
steigendem Mal3e auch gegeniliber der Wirtschaft as einem anderen gesdlschaft-
lichen Funktionssystem versalbstandigt hat. Die Marktgesetze, die die Reformbe-
wegungen verfehlten, falen in das Funktionssystem der Wirtscheft, das einen
Tellbereich der soziden Umwedt des Kunstsystems bildet. Am Modemarkt, der
von der Haute Couture bestimmt wurde, hatten die kingtlerischen Entwiirfe kei-

%5 Vgl. René Kénig: Menschheit auf dem Laufsteg, Die Mode im ZivilisationsprozeR,
Frankfurt aM./ Berlin 1988, S. 229.
%% L oschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 331.
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nen Antel. Die haufig ds Einzeglicke korapierten Kleider waren im Gegertel
pradestiniert, ds originde Kunswerke betrachtet zu werden. Die damit
bezeichnete Tendenz zur wechselseitigen Abgrenzung von Kungt und Wirtschaft,
die selbstverstandlich gegenseitige Orientierungen dieser Systeme aneinander nicht
auschlield, 18 sch auch in den folgenden Jaren deutlich nachweisen: Hier
schaffte es bezeichnenderweise der frarzdsische Modeschépfer Paul Poiret, der
sch besonders zur Kunst hingezogen fihlte, den Gedanken des Reformkleides -
eines Kleids ohne Korsett - fur die Wirtschaft so umzusetzen, dal? es bei einer
breiteren, modisch orientierten Kauferschicht Akzeptanz fand. Ebenso baserte
der Erfolg, den die Modesgbteilung der Wiener Werkstétte zu verzeichnen hatte,
auf der Berlickdchtigung wirtscheftlicher Gesetzmé&dgkeiten. Indem die Kiinstler
der Wiener Werkstétte die Mode der Haute Couture ncht vallig ignorierten und
glechzatig ene Zusammenarbeit von Kinstlern und Schneidern beflrworteten,
gelang ihnen voriibergenend eine Gratwanderung zwischen Reformkleid und
Haute Couture. Die Kindler, die gegen die Mode arbeiteten, konnten keinen
umittelbaren Einflud auf das Wirtschaftssysem der Mode nehmen. |hre
Intentionen und Anregungen muf3ten vidmehr et in den Korntext der Mode
Ubertragen werden, um Erfolg zu haben. Vor diesem Hintergrund wird auch das
Scheitern der Avantgarde, die den von den Reformern begriindeten Kunstbegriff
des Gesamtkunstwerks wiederaufnahm und jewells unter eigenen Pramissen fort-
fuhrte, vergdndlich. Deren Versuche, Kungt und gesdllschaftliches Leben unter
Fuhrung der Kungt zur Einheit zu bringen, griffen an der vollzogenen operativen
Schlief3ung der Funktionssysteme vorbel, die eine Direktintervention in adere
Funktionsbereiche und damit selbstverstandlich erst recht die Einnahme einer
FUhrungsrolle durch eines der Funktionssysteme ausschliefd.

Zusammenfassend betrachtet, gingen die Kingdler insofern jewels mit ihren
Kunstkriterien an die Kledungsentwirfe heran, die daher auch mit den Kriterien
der Kungt bewertet wurden. Auch wenn ihr Kunstbegriff die Alltagskutur und die
»hohe Kungt“ umfalde, hatten de in der Mode kaum Einwirkungsmddichkeit.
Kingler und Kingtlerinnen, die sch mit den wirtschaftlichen Gegebenheiten der
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Mode ausainandersetzten und an der Modeentwicklung orientierten, hatten eine
Chance, in der Branche Erfolg zu haben, wie es an den Beispiden von Sonia
Delaunay, die sch sebstandig machte und Thayaht, der fir das Modehaus von
Madame Vionnet arbeitete, belegt wurde. Gleiches gilt fur Kinstler, die fir oder
mit Modeschopfern zusammenarbeiteten. Fir einen Wechsd in den Bereich der
Mode, der fur die meisten Kinstler nur von zeitlich begrenzter Dauer war, gab es
zwe Grinde - zum enen Spidten nicht sdten finanzidle Schwierigketen eine
Rolle, zum anderen gab es durchaus Kinstler, die bemerkt hatten, dal3 se in der
Kungt mit ihren Ideden fir die Bekledung wenig ausrichten konnten und die
Mode nur innerhalb des Systems der Wirtschaft zu beeinflussen war.

Diese Vorgange belegen ene vollséndige Ausdifferenzierung der Kunst, die aber
sebsvergéndlich eine wechsdsdatige Beainflussung von Kungt und Mode nicht
auschlield, sondern diese bis in die Gegenwart in vidfacher Weise stattfinden
l&sst. So hatte der Surrealismus eine ganz besondere Affinitdt zur Mode. Mitihm
setzten en neuer Umgang mit Kleidung in der Kungt und ein neues Verhdtnis zwi-
schen der Kungt und der Mode ein. Zuvor war den kiinstlerischen Bemihungen
um Kleidung gemein gewesen, dal3 Se ihre in den Medien der Maderel oder
Skulptur entwickelten Farb- und Formvorstellungen auf das neue Medium
Ubertrugen. In Ablehnung der géngigen Mode betrachteten Se sich eher alseinen
Gegenentwurf bzw. ds Mdglichkeit, die Mode abzuschaffen, da Zeitlosigkeit und
Unabhéngigkeit vom Modediktat fir seim Vordergrund standen. Demgegeniiber
entdeckten die Surredisen ersgmas die Kledung ds kindlerisches
Ausdrucksmittel. Zuerst entzogen se der Kleidung ihre Funktion, die de im
dltéglichen Gebrauch erflilte, und versetzten de in kunsteigene Zusammenhénge.
In den Bildern oder Objekten der Surredigten verlor die Kleidung ihre Funktion
des Getragerwerdens, dlerdings blieben ihre soziden Konnotationen und vor
dlem die erotische Bedeutung ds Fetisch erhdten. Die Kleidung wurde nun
Thema und Kungtmittel, angtelle von Farbe und anderen Materidien. Durch ihre
Befreung von den gewohnten Funktionen und Betrachtungsweisen konnte die
Kleidung eine kunstimmanente Bedeutung erlangen. Diese Tendenz zu einer
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kungspezfischen Kommunikation Uber Mode setzt sch in der welteren
Entwicklung der Kungt des 20. Jahrhunderts fort. Nach Hinwendungen zur Ab-
straktion und nach dem Aufkommen des Nouveau Rédisme wurde in den 50er
Jahren der Ruf der Avantgarde nach einer Einheit von Kunst und Leben in veran-
derter Form von den Vertretern der Pop Art wieder aufgegriffen. Diese ent-
nehmen ihre Motive der Konsum-, FIm- und Werbewelt, die se durch kinst-
lerische Darstellungen der Isolation, VergrofRerung oder Nachbildung in en neues
Blickfeld rtickten und so kunstspezifisch verfremdeten.

In den folgenden Entwicklungen der Kungt seit den 60er Jahren, in denen sich
nach einer verbreiteten Auffassung die Kungtile nicht mehr ablGsen, sondern die
verschiedensten Kungtrichtungen nebeneinander bestehen und sch wiederum
gegensatig beanflussen, hat Sch die Kleidung as kinglerisches Mittel versdb-
standigt.®’ Die Art der Darstellung der Kleidung in der Kungt und as Kunst
schopft aus den bereitgestellten Modlichkeiten, die die Kungt im Laufe der Zeit
errungen hat. Somit i die Dargdlung und Verwendung von Kleidung fra in
ihrem Bezug zum Menschen, ge kann isoliert von diesem dargestdlt werden.
Weiterhin kann se ds kindlerisches Mitte aus dlen Materidien nachgeformt
oder ds indudridles, vorgefertigtes Produkt as Kunstwerk eingesetzt werden.
Dabel wird se einzeln ausgestelt oder zur Gruppe zusammengestdlt, Se wirkt
zusammen mit anderen Kleidungsobjekten oder Gegenstanden. Die Kladung ist
fra vom funktionalen Rahmen des Gebrauchsgegenstandes geworden. Die Kunst
greft mittlerwelle aus einem kaum mehr zu Uberschaubaren Repertoire Kleidungs-
kunstwerke auf und nimmt dabe @gengnnig auf ihre egene Geschichte Bezug.
Als Konsequenz der Auddifferenzierung des Kunstsystems sind heute auch Klea-
dungskunswerke dlein aus ihrem Bezug zu aderen Kunstwerken wahr-
zunehmen. Jederzeit lassen sich historische Rickgriffe in der Kunst beobachten.
Indem die Kingtler in ihren Werken auf Vorhandenes zurtickgreifen und daran

anghliel}en, ddlen se den Fortgang bzw. die Anschlul3fénigkeit des

%7 Auf diese Auffassung wie auf den von ihr verwendeten Stilbegriff, wird weiter unten,
zurtickzukommen sein.
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Kungtsystems scher. Historische Rickgiffe zeigen sch auch in der Mode,
dlerdings blelben diese auf den Bereich der Mode beschrankt, wie auch die
Kungt ihr System nicht mehr verl&&. So fanden in der Kunst der Renaissance und
vergtéarkt um das Ende des 18. Jahrhunderts Rickgriffe auf das klassische Alter-
tum datt, die in der Philosophie, wie auch in dlen anderen L ebensbereichen auf-
kamen. Dennoch zeigt sich, dal? jeder Ruckgriff innerhab seines Systems voll-

zogen wurde.

1.1.2 DieAuddifferenzierung der Kunstwissenschaft

In der zweiten Héfte des 18. Jahrhunderts etablierte sich die Kunstwissenschaft
ads Form ener Sdbsbeschreibung des Kungsystems. Die Entstehung ener
eigengtandigen philosophischen Disziplin , Asthetik® im AnschluR an Alexander
Gottlieb Baumgarten kann insofern ds Zeichen fir die Ablésung des fur die
Antike und das Mitteldter vorherrschenden, ontologischen Schonheitsbegriffs
gedeutet werden.®® 1755 begriindete Johann Joachim  Winckdmann die
wissenschaftlich betriebene Kunstgeschichte, indem er die griechische Kungt in
vir aufenanderfolgende Zdtdile unterteilte®® Er setzte die Kunst des
griechischen Altertums zum Idedl, an der sich auch die zatgendssische Kungt zu
messen habe**® Mit einer digenen Geschichtsschreibung erkannte sich die Kunst
egdmas as Kunst und bot damit einen weteren Indikator zu ihrer
Augifferenzierung as Funktionssystem. Zwar hatte es auch zuvor schon Anséize
zu kunghigorischen  Untersuchungen gegeben: Erse  Schriften  zur
Kunstgeschichtsschrelbung erschienen in Form von Kunglerbiografien im 15.
Jahrhundert von dem Bildhauer Ghiberti und im 16. Jahrhundert von dem Maler
und Architekten Vasari.®! Deratige Unternehmungen waren jedoch auf der
Grundlage des damds gebréuchlichen  Begiffs der , Hidorie®

%8 Norbert Schneider: Geschichte der Asthetik von der Aufklarung bis zur Postmoderne,
Stuttgart 1996, S. 7f.

9 Johann Joachim Winckelmann: Gedanken tiber die Nachahmung der griechischen Werke
in der Maerei und Bildhauerkunst, Stuttgart 1977.

¥ vgl. Udo Kultermann: Geschichte der Kunstgeschichte, Der Weg einer Wissenschaft,
Munchen 1990, S. 56f.
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(Geschichtsschreibung) betrieben worden. Sie hatten sich sdbst im wesentlichen
as blofe Addition chronologischer Fakten versanden und unterschieden sich
gerade darin von der neu entstehenden Kunstgeschichte, der es um die Erkenntnis
historischer Gesetzmédgkeiten ging und die sich insofern auf die Suche nach Wie-
derholungen, gemensamen Strukturen und  historischen  Zetdimengonen
machte.*** Demgegeniiber betrachtet Hegdl im Zeitater der Romantik und des
Deutschen Idedlismus die Kungt as historisches Phénomen, as objektiven Geld,
den @ ,ds dnnliches Symbol von Weltanschauung unauflosbar in den
gechichtlichen Gang der Kulturen integriert* sah.** Nicht ohne Grund erblickt
man heute in dieser Blickweise eine erste Reektion der Kungt auf ihre eigene Aus-
differenzerung: Mit der Freilegung der Geschichtlichkeit der Kunst sind die
Grundlagen fir eine reflexive Abstiitzung des Kungsystems geschaffen, in der
dch diesss System durch ene Integration der Kunsgkritik schliefldich selbst
andysert® Und sdtdem kann man wissen, dal3 Kommunikation ber

Kunstwerke nur innerhalb des Kunstsystems staitfindet.>*

1.2  Kunst als Funktionssystem der moder nen Gesellschaft

Haben die bisherigen Ausfiihrungen gezeigt, dal3 Sch die Kungt st der Renas-
sance in eénem Prozel3 der Auddifferenzierung zu einem sdbstandigen Kunst-
system entwickelt hat, so sollen im folgenden die Kennzeichen enes solchen
soziden Funktionssysems verdeutlicht werden. Die Ausdiffererzierung ds
gedlischaftliches Funktionssysem macht die Kungt im Zusammernhang mit
anderen Systemen beobachtbar und vergleichbar.** Somit treffen die folgenden

%1 Burckhardt, Renaissance, 1966, S. 308.

%2 vgl. Heinrich Dilly: Kunstgeschichte als Institution, Studien zur Geschichte einer
Disziplin, Frankfurt aM. 1979, S. 28.

3 Belting, Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 135. Vgl. auch Kultermann, Kunstgeschichte,
1990, S. 64f.

%4 Niklas luhmann: Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst, in: Delfin 111,
August 1984, S. 52-70, hier S. 62f. (im folgenden zit. as: Luhmann, Selbstreproduktion, 1984);
zum Begriff des Reflexionsmediums siehe Walter Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der
deutschen Romantik, Frankfurt aM. 1973.

%5 Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 270.

*® Epd., S. 217.
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theoretischen Beschrelbungen nicht speziell dlein auf die Kungt zu, sondern auf
jedes autopoietische System.®”’ Autopoietische Systeme, zu denen u.a die
Wissenschaft, das Recht und die Wirtschaft zahlen, snd gekennzeichnet durch
ihre  Selbstreferentialitdt und operative Geschlossenheit.  Operative
Geschlossenheit meint dabel den Vorgang, dald jede Kommunikation gch
wiederum auf eine vorangegangene Kommunikation innerhalb desselben Systems
bezieht und zugleich eine Anschlu@mdglichkelt bietet fir weitere kunstspezifische
Kommunikationen. Es handelt sch um Systeme, die aus den Elementen, aus
denen de bestehen, neue systemeigene Elemente produzieren und SO enen

selbgreferentiellen Zirkd ihrer Reproduktion kondenderen,*®

»ES handelt sich mithin um selbstreferentiel geschlossene Systeme, oder genaver:
um Systeme, die ihr Umweltverhditnis auf zirkul&r-geschlossene Operationsver-
kniipfungen stiitzen.“ %%

In diesem Zirkd seiner fortlaufenden Reproduktion nimmt das System fortlaufend
auf sch s2bst Bezug. Es hildet eine Innenseite und ene Aul3enseite aus und
etabliert s0 eine spezifische SysemUmwdt Differenz. Hierba ddlen die ar
schlieffenden Kommunikationen das Kunstsystem dar. Alles, was dabel ausge-
schlossen wird, wird zur Umwdt dieses Systems. In diesser Umwelt gibt es nun
andere Systeme, zu denen in Form struktureller Kopplungen Referenzen
gebildet werden konmnen. Unter strukturdler Kopplung versteht man das
wechsdsdtige Abhéngigkeitsverhdtnis zwischen System und Umwelt.*® Es igt
wichtig, hervorzuheben, dal? ale soziden Systeme, und damit auch das
Kunstsystem, nicht aus ganzen Menschen oder aus wie auch immer relationierten
Objekten, sondern aus Kommunikationen bestehen. Ein sozides System
produziert und reprodwziet seine Elemente aus den spezifischen Kom

%7 Der Begriff der Autopoiesis geht auf die Erklarungen von Humberto Maturana zuriick.
Damit ist die Reproduktionsweise eines Funktionssystems gemeint. Ein autopoietisches
System reproduziert seine Elemente, aus denen es besteht, aus eben diesen selbst, und
grenzt sich dadurch zu seiner Umwelt ab. Die reproduzierenden Elemente eines sozialen
Funktionssystems bestehen aus Kommunikationen, Niklas Luhmann: Okologische
Kommunikation, 3. Auflage, Opladen 1990, S. 24, 36f., 266.

%8 |_uhmann, Selbstreproduktion, 1984, aa.O., S. 51.

*9Epd., S.51.
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munikationen, aus denen es besteht. Es erfad damit jewells nur enen Ausschnitt
aus dem gesdllschaftlichen Gesamtgeschehen wie und aus dem Gesamtverhdten
der dabel in Erscheinung tretenden Akteure. Das Kunstsystem besteht aso nicht
aus Kunstlern oder Kunstwerken, sondern aus den Kommunikationen, diesich an

den Kunstwerken entziinden.

»[...] dann kann man das Kunstwerk alenfdls as Kompaktkommunikation oder
auch as Programm fur zahllose Kommunikationen Uber das Kunstwerk ansehen.
Nur so wird es sozide Wirklichkeit.“ %"

Mit einer solchen systemtheoretischen Erfassung von Kungt verschiebt sch zu-
gleich die kaum IGsbare Frage ,,was Kungt ist” in die Frage, wie Kungt Sch unter
den Bedingungen der modernen Gesdlschaft ds autopoietisches System
reproduziert.®*? Die Kungt steht also keineswegs auRerhalb der Gesdlschaft, wie
es u.a Theodor W. Adorno annahm®®, sondern sie bildet ihre Gesdllschaftlichkeit
in ihrer operdtiven Geschlossenheit und Autonomie aus, wie jedes andere
Funktionssystem auch.®* Sie stellt ein auf die Herstellung und Betrachtung von
Kunstwerken spezidisiertes Sozidsystem dar.”> Dabei treten diese Kunstwerke
zZwar in erger Linie ds Objekte in Erscheinung, jedoch ist ein solches Objekt, das
von einem Kiingler hergestdIt wird und von niemandem betrachtet werden kann,
as Kunstwerk nicht existent. Ein Kunstwerk kann erst entstehen, indem dartiber
kommuniziert wird und es as solches bezeichnet wird. Es erscheint insofern ds
ene Kompaktinformation, die das Programm fur vidfédtige Kommunikationen

%9 Luhmann, Okol ogische Kommunikation, 1990, S. 267.

%1 Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, aa.0., S. 53. Kunstwerke kénnen natiirlich auch
allein Ober das nichtkommunikative und psychische Erleben wahrgenommen werden.
Allerdings unterscheidet Luhmann zwischen Bewul3tseinssystemen und Sozial systemen,
wobei diese Form des psychischen Erlebens in das Bewul3tseinssystem fallt, das seinen
eigenen Regeln untersteht. Ebd., S. 53.

%2 Peter Fuchs: Die Welt, die Kunst und soziale Systeme, Fernuniversitdt Hagen, Hagen
1990, S. 11f.

%3 Adorno sprach von einer Verselbstindigung der Kunst gegeniiber der Gesellschaft und
verortete die Kunst damit auf3erhalb des gesellschaftlichen Gefliges, siehe Theodor W.
Adorno: Asthetische Theorie, Gesammelte Schriften, Bd. 7, hrsg. von Rolf Tiedemann,
Frankfurt aM. 1997, S. 334f.

%4 Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 218.

%5 Ebd., S. 65f.
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enthélt.*® Ein Kunswerk |6st ndmlich Kommunikationen aus, die sich darauf be-
Zehen. Es dient st dar Vesdbgandigung des Kundsysems keiner
dltagsweltlichen Nutzbarkeit oder Zweckgerichtetheit, sondern dlein dem standig
neuen Hervorbringen von Kommunikationen innerhab des Kungsystems. In sai-
ner Art steuert das Kunstwerk die von ihm erzeugten Kommunikationen, ver-
enhatlicht, organiset de und reguliert insofern gleichzeatig kungtspezifische
Erwartungen.®’

Der Aspekt der Nutzbarkeit spielt im Hinblick auf die Kleidungskunstwerke im
Gegensatiz zu Kunstwerken, die keinen dltaglichen Gebrauchsgegengtand the-
matiseren, eine besondere Rolle Es besteht leicht die Gefahr, die Klei-
dungskunstwerke in den Bereich von angewandter Kunst oder Design zu stellen.
Dies gilt insbesondere, wenn es sch um tragbare Kleidung handelt. Auch diein
Kunstwerken eingesetzte, industrid| gefertigte Kleidung birgt die Gefahr, se im
Gegensatiz zur Kung ds Alltagskleidung wahrzunehmen. Als ersmas Marcd
Duchamp einen Gebrauchsgegenstand wie den Flaschentrockner as Kunstwerk
in engr Kungtausstellung présentierte, ware niemand auf die ldee gekommen,
diesen Gegendand in seiner urspriinglich vorgesehenen Funktion zu benutzen,
obwohl dieses Vorgehen dem Betrachter bisher unbekannt war. Der
Kunstkontext negiert die vormas bestehende NutZichkeit. Die Kommunikation
Uber das Objekt it nun eine andere. Nicht mehr die Benutzbarkeit steht im
Vordergrund, sondern die Darstdlung ds zweckfreies Kunstwerk. Obwohl
Duchamp diese Werke initiierte, um Werke au3erhab der Kungt zu schaffen,
zeigt sch an den Resktionen hierauf, dal3 es nicht maglich i, as Kiungler ein
Werk zu ergdlen und in einem dffentlichen Kungtraum auszugtellen, ohne dal3
dieses Werk as Kunst bezeichnet wird.*® Das Bestreiten des Kiingtlers, Kunst

%8 Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, a.a.0., S. 53.

*"Ebd., S. 53.

%8 vgl. Peter Fuchs: Moderne Kommunikation, Zur Theorie des operativen Displacements,
Frankfurt aM. 1993, S. 166ff.

319



machen zu wollen, wird vom Kungtsystem ds Koketterie begriffen, und spidt

keine weitere Rolle firr die Anschlusskommunikation. *°

»Die Kunstbewegungen des 19. und 20. Jahrhunderts bis hin zur Avantgarde und
zur Postmoderne und zur Veranstaltung der Selbstnegation der Kunst as
Kunstwerk fiihren vor, welchen Spielraum die eigene Autonomie dem Kunstsystem
bietet . %

Die Kleidungskunstwerke haben sch mit der Entwicklung der Kungt und ihrer
Auddifferenzierung zu einem autopoietischen System von ihrer Zweckbestimmung,
dh. von ihrer Tregbarkelt, befreit. Wie schon gezeigt wurde, snd
Beschéftigungen von Kinglern mit Kleidung bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts
nicht im Kontext der Kungt bewertet worden. Kiindtler, die sich zwischen 1900
und 1939 mit Kleidung auseinahndersetzten, machten in ihrem Kunstverstdndnis
keinen Unterschied zwischen Kleidung ds Alltagsobjekt und ihrer Kungt, d.h.
keinen Unterschied zwischen angewandter und freler Kungt. Sie alle unterstanden
in der jewals in ihrer Kungrichtung vertretenen Ausrichtung dem Gedanken des
Gesamtkunstwerks. Nach den Vorstellungen von Giacomo Bdla, Sonia Ddaunay
und Sophie Téauber-Arp etwa, sollte die Kleidung das innovative Gedankengut
der Zeit wiederspiegeln und Einflu® auf das Leben nehmen. Gleichzeitig lag den

K instlern daran, die traditionellen Grenzen der Kunst zu Giberwinden. %

AlsBeispid fur eine Veranderung in der Kommunikation Uber die Kleidung in der
Kung dienen die Kreationen von Sonia Ddaunay, die zum Zeitpunkt ihrer
Entstehung ds tragbare Gebrauchsgegensténde konzipiert worden sind. Die Form
der Kleidung orientierte sich an dem Geschmack der Zeit. Se war mit Delaunays
kiingtlerischen Mativen versehen und wurde in ihren eigenen Boutiquen verkauft.
Glechzatig trug die Kinglerin die von ihr entworfene Kleidung auch selber in der
Offentlichkeit. War die Kommunikation, die athand dieser Kleider entfacht
wurde, zundchst weder endeutig dem Bedch Mode (im Sinne von

%9 Epd., S. 166f.
%0 |_uhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 25.
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»Bekledungsmode*) noch demjenigen der Kungt zuzuordnen, so ist insofern im
Laufe der Rezeptionsgeschichte eine bemerkenswerte Veranderung eingetreten:
Die Eigendynamik der Kungt hat sch der Klederkregstionen beméchtigt, die
gleichbedeutend wie die Mderel und andere Werke von Sonia Delaunay as
Kunstwerke behandelt, bewahrt und ausgestellt werden. Ihre noch zum Zeitpunkt
der Heargdlung implizierte Tragbarkeit haben se durch die Bezeichnung ds
Kunsiwerk verloren. Es handdt sch heute um Objekte, die nicht mehr den ihnen
in der Alltagskultur bestimmten Zweck eflllen, sondern nunmehr as zu
bewahrendes Kunstwerk mit den Kriterien des Kunstsystems behandelt werden.
Ahnliches lieRe sich natlrrlich auch Uber die Modekreationen der Renaissance-
Kingler aussagen. Leider snd der Autorin keine Kleidungsstiicke, die eénem
bestimmten Kingtler der Renaissance zugeschrieben werden konnten, bekannt.
Auch fir die Kleidermoddle, die von den russischen Avantgardisten al's Ausdruck
einer neuen Gedlschaft geschaffen wurden, trifft diese Veranderung in der

Kommunikation zu.

Den eregmdigen bewuldten Einsatiz von Kleidung ds kinglerisches Mittdl, und
damit vollgténdig losgel 6t von ihrer bisherigen Funktion, brachten die Surredisten
in ihre Kungt. Durch die Art und Weise der Présentation der von ihnen benutzten
Kleidungsstiicke wurde die urspriingliche Funktion der Tragbarkeit unmoglich
gemacht. Ein Jackett, das mit kleinen geflillten Absinthglésern bestlickt ist, wie es
Sdvador Ddi auf der Surredisten Ausstellung in Paris 1938 ausstellte, ist kaum
gedignet, getragen zu werden. Die Surredigen machten dch bestimmte
Eigenschaften der Kleidung, wie den Fetischcharakter und die Erotik zueigen und
zum Ausgangspunkt ihrer malerischen und skulpturaden Werke. In der Pop Art
wurde die Konsum- und Warenwdt, die Trividitd der Gebrauchsgiter
herauggestdlt und zum Tel kritisert. Oldenburg formte Kledung aus
kleidungsfremden Stoffen wie Pappmaché nach und stdlite Se fir seinen ,, Store"

wie in enem Vekaufdaden aus. Die Form ener Kleidung wird zur Skulptur und

%l Radu Stern: Gegen den Strich, Kiinstler und Kleider 1900-1940, in: Katalog Gegen den
Strich, Kleider von Kiinstlern 1900-1940, Lausanne/ Zurich 1992, S. 8-56, hier S. 7.
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im Zusammenhang mit aderen Gegensténden zum Environment. Auch in der
Happing-Kungt der 60er Jahre erhidt die Kleidung einen wichtigen Part. Seit
Ende der 80er Jahre bis in die Gegenwart 18 sich unter den Kiinstlern wieder
en vedédrktes Ineresse an dar Geddtung von Gebrauchsgegensténden
verzeichnen. Im Zusammenrhang mit der Zunahme an Ergtelung von Multiples, die
as Jahresgaben der Museumsvereine oder von Editionsverlagen verkauft werden,
und Artikeln fir die Museumsshops erlangten die Kleidungsgegensténde ein neues
Interesse. Aber auch fir diese Objekte ist die Bezeichnung Kunst problematisch.
Besgimmte Kriterien missen eflllt sein, um die Bezeichnung des Kunstwerks
verleihen zu kénnen. Zu diesen Kriterien gehort die Originditét bzw. die limitierte
und vom Kiingtler autorisierte Auflage der Objekte.*

Hier wird ein welteres Charakteristikum des Kunstsystems erkennbar: Wenn die
Kungt sch sabst referiert und sich selbst ds Kunst bezeichnet, mul3 se sich von
anderem unterscheiden, das keine Kungt ist. Ein Kunstwerk kann es nur geben,
wenn es Nicht-Kunstwerke gibt, von denen es dch unterscheidet. Jede
Bezeichnung und jede Form is insofern eine Markierung in einen leeren Raum,
die ene Grenze zwischen zwe Sdten zieht. Mit der Ausdifferenzierung des
Kungsysems entseht ene Unterscheidung zwischen Sdbsreferenz und
Fremdreferenz bei gleichzeitigen Schwerpunktwechse zur  Selbstreferenz.
Hierbel bietet die Form eines Kunstwerks die Moglichkelt, die Sdbstreferenz
nechzuvollziehen.®® Das in sich geschlossene Kunstwerk organisiert durch seine
Form die Anschluldkommunikation. Die Autopoiess und die damit verbundene
Salbstreproduktion des Kunstsystems werden durch die Form des Kunstwerks
eingeschrankt.

%2\/gl. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 27.
%3 Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 240.
%4 |_Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, aa.0., S. 54f.
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Die hier aufbrechende Frage nach der Kontinuitét, dso dem Fortbestehen des
Kunstsystems, beantwortet Luhmann mit dem Begriff des Stils®® Allerdings
definiert e Sl nicht im kunghistorischen Sinne, sondern am Stil @nes
Kunstwerks ist zu erkennen, was es von bestenenden Kunstwerken tibernommen
hat und welche Moglichkeiten es fir wetere Kunswerke bereitstellt. Vor der
Audiifferenzierung des Kungtsystems spielte die Frage nach der Fortsetzung
keine Rolle, da se noch in Abhéngigkeit von Reigion und Staat stand und
hierdurch garantiert war.® Stil it folglich systemtheoretisch ein Begriff fir des
Fortbestehen der Autopoiess des und weterer Anschlul3méglichketen im
Kungsysem de modernen Gesdischaft. Mit Hilfe von Sl werden
Verbindungdinien zu anderen Kunstwerken gezogen, und ein Kunstwerk erhdt
eine Verortung im Kontext.*®” Stil beschreibt die Art und Weise, wie sich die
Form zum Kontext verhdt. Dabel sdlt der Kontext den Verwesungshorizont
eines Kunstwerks dar, der im Weglassen, Abstrahieren, Verkirzen oder Zitieren
anderer Kunstwerke liegt.*®

Bevor ndher auf diesen Stilbegriff und saine Abgrenzung zu klassschen Stl-
begriffen eingegangen wird, ist festzuhaten, dal3 sich nach diesen theoretischen
Vorgaben fur die Kledungskunstiwerke ein Netzwerk von Kontexten bilden
|&%.%° Bei der Betrachtung der kiinstlerischen Beschéftigung mit Kleidung it die
Bezugnahme auf Bedehendes und die Beratsdlung waeterer
Anschluimaglichketen festzugtdlen. Die im zweiten Tell der Arbeit dargestellten
Beispide veranschaulichen diesen Vorgang durch ale Kunsgmedien hindurch. Von
den Kinstlern wird Bekanntes aufgenommen, fortgeftihrt, verandert oder neu zu-
sammengeflgt, und wieder bieten dch untiberschaubare Anschiu3mogdichkeiten
fur die wetere Hergellung von Kunstwerken. Seit Kleidung bel den Surredisten

ersmds von ihrer bisherigen Funktion befreit wurde, konnte sie mit neuen, bisher

%5 Ebd., S. 55.
%5 Ebd., S. 57.
%7 Ebd., S. 56.
%8 Ebd., S. 56.
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unbekannten Inhdten und Funktionen besetzt werden. Getragene Kleidung, ge-
kaufte Kleidung, slbstgendhte Kleidung; abgebildete, nachgehildete Kleidung in
jedweder Form kann nun den Eingang in das Kunstwerk finden oder selbst zum
Thema werden. Regelméssg interpretieren und erweltern dabel nachfolgende
Kunstwerke vorhergegangene Kunstwerke, so dal3 sch Bezlige zwischen
verschiedenen Werkarten erkennen lassen. Eine solche Reihe sdlen zB. die
Kleiderkunstwerke dar, die Huite oder Schuhe thematisieren oder in das Kunst-
werk einfliigen. Dabel werden altagsspezifische Zusammenhénge bewul von den
Kinglern eingesetzt. Kleidung kann in der Kungt von der Skulptur bis zur
Malerei, von der Dargelung des Menschen bis zur Personifikation dles im-
plizieren. Die Berdtstellung diesr Vielzahl von Modichkaten im Umgang mit
Kleidung ermddicht eine uniberschaubare Vidzahl von Werken, die in den
unterschiedlichsten Medien Kleidung darstellen, enbeziehen oder thematiseren.
Dieser Reichtum an Variaionsmodichkeiten in der zeitgentssischen Kleidungs-
kungt 1&% sch nicht mehr in Stilzusammenhénge bringen, sondern macht auf an
schauliche Weise deutlich, dald der Fortgang der Kungt durch unzéhlige An-
schlufmoglichkeiten gesichert ist.

2 Vidfalt der Stileund , Stillosigkeit” - Uber das, Ende der Kunst*

21 Der Stilbegriff in der Kunstwissenschaft

Sat ihrer Entgehung sucht die Kunstwissenschaft nach Kriterien zur Beurtellung
von Kungt und nach Eintellungsverfahren der verschiedenen, aufeinanderfolgenden
Kungdul¥erungen. Zumeist wurde dabel ein dominanter Sechverhdt zum
Kennzeichen eines begrenzten Zeitabschnitts in der Kungt erkl&t und mit einem
Begriff bdegt. Allerdings erfolgte die Eintallung der Kungt in bestimmte Zeitdile in
der Regel durch ene extene Betrachtung aus der Perspektive der
Kunstgeschichte, die zum Wissenschafts-, nicht aber zum Kunstsystem selbst zu

%9 Wobei es sich hierbei selbstverstandlich um eine willkirlich herausgegriffene
Kontextreihe handelt.
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rechnen it.”"° In eben diesen Kontext ist auch der kunsthistorische Stilbegriff ein-
zuordnen: Zwar 1&% sch der Terminus , Stil* etymologisch bis in die Romische
Antike zurtickverfolgen; , Stilus* war zuerst der Griffd, ein Schreibwerkzeug, und
entsprechend weist der Begriff von Anfang an einen Bezug zum Schreiben, aso zu
gner Praxis, auf.”* Obwohl aber diese klassische Semantik auch fir den
kunsthigtorischen Stilbegriff durchweg bestimmend geblieben i, lassen Sch erste
Ansiize zu einem solchen kaum vor dem 1764 erschienenen Hauptwerk Johann
Winckelmanns, Geschichte der Kunst des Altertums, ausmachen, in dem die
Kunst der damaligen Gegenwart unter Rickgriff auf die formaen Regeln des Al-
tertums beurtellt wird. Hier untersuchte Winckemann die Kungt der Antike auf
ihren Wahrheitsgehdt, der fur ihn, wie auch schon vor ihm fur Vasani, in der
Kung der Klassk gipfete. Dabel setzte er den Stilbegriff im Sinne einer Periodi-
gerungshilfe en, indem er die Entwicklung der antiken griechischen Kungt in vier
aufeinanderfolgende Stilperioden unterteilte’”, und begriindete so die Kunstge-

973

schichteim Sinne einer Stilgeschichte.

Es mag dahingtehen, wieweit der Stilbegiff Winkdmanns bei aldem noch von der
Annahme gepragt war, dal3 ales menschliche Handdn im Einklang mit ener
feststehenden Weltordnung zu stehen habe®* Jedenfdls wird ein derartiges
Praxisvergandnis mit dem dlgemeinen Evidenzverlust ontologischer Erklarungs-
ansitze gegen Ende des 18. Jahrhunderts zunehmend fragwiirdig®”, und es liegt

%70 Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, aa.O., S. 632, 633. Siehe dazu auch Kitty Zijlmans:
Kunstgeschichte der modernen Kunst: Periodisierung oder Codierung?, in: Henk de Berg/
Matthias Prangel (Hrsg.): Kommunikation und Differenz, Systemtheoretische A nsétze in der
Literatur- und Kunstwissenschaft, Opladen 1993, S. 53-68, hier S. 54f.

1 Siehe hierzu Willibald Sauerlander, Von Stilus zu Stil. Reflexionen (iber das Schicksal
eines Begriffs, in: ders., Geschichte der Kunst - Gegenwart der Kritik, hrsg. von Werner
Busch u. a, Kdln 1999, S. 256-275.

%2 Vgl. ders., Alterssicherung, Ortssicherung und Individualisierung, in: Hans Belting/
Heinrich Dilly/ Wolfgang Kemp, u.a. (Hrsg.): Kunstgeschichte. Eine Einfuhrung, 3. erweit.
Aufl. Berlin 1988, S. 117-145, hier 122., 265

3 Winckelmann kommt, trotz vieler kritischer Einschrankungen, die Errungenschaft zu, die
Kunstgeschichte maf3geblich beeinfluf®t zu haben, indem er die vorangegangene
Kunstlergeschichte durch eine zusammenhdngende Ubergeordnete Betrachtungsweise
abloste. Vgl. dazu: Kultermann, Kunstgeschichte, 1990, S. 60f.

%4 Einige Ansétze hierzu bei Sauerlander, Vom Stilus zu Stil, a.a.0., S. 260ff.

% Vgl. Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, im folgenden zitiert nach Bd. 11, IV. der
von Wilhelm Weischedel hrsg. Werkausgabe in 12 Banden, 12. Aufl., Frankfurt aM. 1992, S,
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auf der Hand, dal3 dieser Umdtand auch auf den kunsthistorischen Stilbegriff
durchschlégt. Aus diesem Grunde igt es auch wenig eraunlich, dald die Ent-
wicklung dieses Stilbegriffs innerhdb des anschlieRenden 19. Jahrhunderts
zun&chs ganz von eingr zunehmenden Verbreitung rdativistischer Anséize ge-
kennzeichnet is: So erscheint schon in der idedlistischen Philosophie Hegdls die
Kungt der Gegenwart nicht mehr mit derjenigen der Vergangenheit identisch. Sie
gedlt sich statt dessen ds Produkt einer historischen Entwicklung dar und hat in
dieser dnen egenen, individuglen Ort.°® Bereits gegen Ende desselben
Jahrhunderts formiert sch aber gegen die Systeme des Deutschen Idedlismus, die
man nun as ,, spekulativ* betrachtet, zugleich ein Ringen der Kunstgeschichte um
eine Etablierung ds postive Wissenschaft.

Die damit verbundenen Umformulierungen des Stilbegriffs and in besonderer
Weise mit den Namen Heinrich Wélfflin und Alois Riegl verbunden.®”” Im Werk
beider Autoren bezeichnet der Stilbegriff zunéchst eine formele oder inhdtliche
Gesetzm&dgkeit in der Entwicklung der Kungt, die zugleich ds Voraussetzung fur
weltere, hier anschliel¥ende Phénomene gdten kann. Dabel sind es insbesondere
die Lehren Riegls, die den kunsthistorischen Stilbegriff bisin die Mitte des unmit-
telbar hinter uns liegenden 20. Jahrhunderts dominiert haben. Be dler Uneinigkeit
beztiglich welterer Detalls besteht nun bis in den Kreis der unmittelbaren Schiiler
Riegs Einigkeit dartber, dal3 diese Lehren von der Grundkategorie des
,Kunstwollens' getragen sind.””® Versetzt man se zur Interpretation dieses
schwer fassbaren Grundbegriffs zunéchst in die historische Stuation ihrer Ent-
sehung, so fdlt sogleich die Renaissance der exakten Naturwissenschaften auf,
die um die vorletzte Jahrhundertwende stattgefunden hat. Stellt man ferner das

275: ,[...] der stolze Name einer Ontologie, welche sich anmaldt, von Dingen Uberhaupt
synthetische Erkenntnisse a priori in einer systematischen Doktrin zu geben [...], mufd dem
bescheidenen, einer bloRen Analytik des Verstandes, Platz machen".

% Ebd., S. 133f.

97 \gl. Kultermann, Kunstgeschichte, S. 154f. Siehe auch Norbert Schmitz: Kunst und
Wissenschaft im Zeichen der Moderne, Exemplarische Studien zum Verhdltnis von
klassischer Avantgarde und zeitgendssischer Kunstgeschichte in Deutschland, Holzd,
Woalfflin, Kandinsky, Dvorak, Diss. Wuppertal, Alfter 1993, S. 124.
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Interesse Riegds an historischen Fragestdlungen in Rechnung, so liegt esdamit in
der Tat nahe, den Begriff ,, Kungwollen® mit Sauerlénder ds einen Art Briicken+
schlag von ener ,,psychologischen Enmpirie zur spekulativen Konstruktion einer
Universalgeschichte® mit Anschlul3maglichkeit an die ,,grof3en geschichtsphiloso-
phischen Systeme des vorpositivisischen Zeitaters* zu betrachten.®”® Firr diese
These spricht auch das Quellenmaterial, dald Sauerlander présentiert: So erhebt
Riegl nachweidlich schon 1893 die Forderung, gerade auch die fr ihn grundle-
genden ornamertalen Fragen in der Kungt ,,vom Standpunkte einer stufenweisen
Entwicklung, ds0 nach den Grundsitizen ener higtorischen Methodik zu
betrachten” *° und der Begriff der Universalgeschichte taucht zumindest im Titel
seines Aufsatzes ,, Kunstgeschichte und Universalgeschichte® aus dem Jahre 1898
auf.® In diesem Aufsaz findet sch ferner auch die Behauptung leitender
,Gesetze des Kunswollens', die ds solche in ,,mathematischer Reinhat®
bestehen solle™® und in dem Abschlussbegriff eines , obersten Kunstwollens'

verankert zu sein scheinen. %

Bea dler Vewandtschaft mit philosophischen Pardldformen wie ,Wdtgaist”
oder , Idee*,*® bleibt insoweit dlerdings deutlich hervorzuheben, dal3 Riegl salbgt,
wie Sauerlander beildufig bemerkt, seine Theorie des Kunstwollens as ,, positi-
vistisch* ®° bezeichnet und sie im Ubrigen im Sinne einer ,Neuen Stilerklarung®
versanden hat.*®® Dieser Theorie ist deher die Annahme zeitloser Konsti-
tutionstypen ebenso fremd, wie digenige enes den jeweiligen historischen
Augenblick dominierenden Zeitgeists oder der Rekurs auf durch ethnische

%8 Siehe nur Hans Sedimayr, Einleitung, in: Alois Riegl, Gesammelte Aufsitze, Wien 1996, S.
XHI-XXXIV, XIV m.w. B:

99 Willibald Sauerlander, Alois Riegl und die Entstehung der autonomen Kunstgeschichte
am Fin du siecle, in: ders., Geschichte der Kunst, a.a.O., S. 213-227, hier S. 224.

%9 Ebd., 220.

%1 Ebd., 218.

%2 Ebd., 220.

%3 Ebd., 224.

%4 Ebd., 225.

%5 Ebd.

%% Sedimayr, Einleitung, aa.0., XVI.
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Grenzen gekennzeichnete Volkstiimer.®® Auf der anderen Sdite erscheint aber
auch die Interpretation Sauerlanders im Sinne eines Briickenschlags zur ,,em-
pirischen Psychologie® schon mit Blick auf die geschichtlichen Dimensonen des
Begriffs des Kunstwollens wenig tberzeugend. Mit einer im Vordringen befind-
lichen Interpretation wird deshadb im folgenden darauf verzichtet, den Begriff des
Kungwollens in diessem Sinne auszulegen. Statt dessen wird jener Begriff hier mit
Riegls Schiller Sedimayr ds ein Kontaktbegriff zur zeitgenssschen Soziologie
verdanden,®® die sch im Jare 1895 be Emile Durkheim auf ,kollektive
Handlungs- und Denkweisen” mit einer ,Reditéd aulerhab der Individuen'
gerichtet hatte.®®® Insofern bezieht sich der Begriff des Kunstwollens wie der von
Durkhem verwendete Indtitutionsbegriff auf Sozidphénomene, die zum enen
,objektiven Geig“ und zum arderen eine , sozide Reditd*® darstellen. Hier
dient die N&e zu Gag- und Gasteswissenschaften der Behauptung gegen die
Anforderungen der im Vordringen befindlichen Naturwissenschaften, wogegen
das Bestehen auf dem Tasachencharakter des Kunstwollens das Ringen der
Kunstgeschichte um die Etablierung as positive Wissenschaft markiert.

2.2 Vom ,Endeder Kunst*

Nachdem die Soziawissenschaften in beiderlel Hinsicht ihren Kinderschuhen ent-
wachsen sind, spricht heute vid dafr, den Ingtitutions- bzw. Kunstwollensbegriff
durch denjenigen des autopoietischen Systems zu subdtituieren und hierunter
jewells Zusammenhénge sozialer Kommunikationen zu versehen, die sch durch
die Aushildung eigener snnhafter Strukturen selbst von einer nicht dazugehtrigen
soziden Unmwet abgrenzen.®* Da dem Kommunikationsbegriff hierbe, wie

%" Epd., XVII.

% Epd., XIX.

%9 Emile Durkheim, Regeln der soziologischen Methode, Les Régles de la méthode
sociologieque (1895), in neuer Ubersetzung herausgegeben und eingel eitet von René Konig,
Neuwied 1961, S. 99.

%0 Siehe hierzu wiederum Sedimayr, Einleitung, aa.O.; S. XVIIff.

%! Hierzu schon Niklas Luhmann, Institutionalisierung - Funktion und Mechanismus im so-
zialen System der Gesellschaft, in: Helmut Schelsky, (Hrsg.), Zur Theorie der Institution,
Bidefeld 1970, S. 27-41.
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eingangs hervorgehoben, jewells dreigdlige Synthesen von  Information,
Mitteilung und Verstehen unterfdlen, die empirisch beobachtet werden kénnen
und sich nicht auf die Operationen der betelligten Psychen reduzieren lassen, kann
eine solche Vorgehensweise an die ausgewiesene Vorgdlung des Soziden as
emergenter Reditdt ebenso mihelos anschliessen, wie an die Etablierung der
Kungtgeschichte ds pogtive Wissenscheft. Im Vergleich mit den Begriffen des
Kunstwollens oder der Inditution bringt der Systembegriff darliber hinaus
zunéchst den Vortell einer hoheren begrifflichen Schéafe mit sch, und er e’rmog-
licht ferner die Einbeziehung eines beobachtungsrdativen Empirieverstdndnisses.
Bevor auf diese Gesichtspunkte zurtickzukommen sein wird, blelbt dlerdings
darzulegen, dal3 die im wesentlichen ,, geisteswissenschaftlich* betriebene Kungt-
theorie der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts, die Kunst vornenmilich ds eine
uniiberschaubare Vielfat der Stileund ,,1smen” beschreibt.**? Die Kunst erscheint
insofern bis in die 60er Jahre hinein as ene dichte Folge sich immer wieder ablo-
sender Stile, deren Aufeinandertreffen sich mehr und mehr beschleunigt. Seit dem
Ausklingen der 60er Jahre wird ein ungeordnetes Nebeneinander angenommen,
fir dessen diligtische Zusammenfassung die Kunstwissenschaftler keine greffen
den Kriterien mehr finden. Es scheint eine immer mehr in die Breite wachsende
Fille von Kungrichtungen zu geben, die nebeneinander Bestand haben und fiir
die zunehmend eine eindeutige Stilzuordnung fenlt.*** Versuchte man noch Anfang
der 70er und 80er Jahre mit dem Begyriff des Neo-Stils zu arbeiten, in dem man
z.B. die Mder, die Anfang der 80er Jahre sehr impulsiv zu maen begonnen hat-
ten, als Neo-Expressonisten bezeichnete, so wird heutzutage jedes Kunstwerk,
jede Werkserie von einem Kingtler enzen betrachtet und der Korntext von
Adaptionen, Assozidionen und Voraugyriffen jewels sngulé&r analysert. Die
dlgemeine Ratlosgket in der Stlfrage auRert sch dso in immer kleiner wer-
denden, segmentdren Kunstbetrachtungen, die sch nur dlzu haufig auf en @n-

%2 7ijlmans, Kunstgeschichte, Periodisierung oder Codierung?, a.a.0., S. 56f.

%3 Das Jahr 1960 wird haufig als Zasur genannt, da ab diesem Zeitpunkt die offensichtliche
Aufeinanderfolge von Stilen nicht mehr eingehalten werden kann und eine sich tendenziell
schon vorher begonnene Veranderung in der Kunst wahrnehmbar wird. Siehe auch dazu:
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zelnes Kunswerk oder das Werk enes enzanen Kinglers beziehen. Pardld
hierzu weis auch der Theoriemarkt eine Vidzahl nebenainanderstehender Ansétze

auf, die sich auf keinen gemeinsamen Nenner reduzieren lassen. ™

Die damit behauptete Fragmentierung des soziden Phdanomens Kungt hat in einer
1984 entstandenen Diskusson eine neue Reflexion erfahren. In diessm Jar
vertffentlichte der Kungthistoriker Hans Belting aus Anlal3 seiner Minchener
Antrittsvorlesung ein Essay mit dem Titd ,,Das Ende der Kunstgeschichte. Im
Anschlul? hieran publiziete der amerikanische Philosoph Arthur Dato einen
Aufsatz mit der Uberschrift ,, Das Ende der Kunst“. Beide Autoren beziehen sich
auf zwel Theoretiker, die schon sehr vid friher ein,, Ende der Kunst* beschrieben
hetten. Es handdt sch zum einen um den bereits erwahnten Kunsthistoriograph
Georgio Vasari, der 1550 mit seinen Kingtlerviten die Kunstgeschichtsschreibung
begann, und zum anderen um Hegel, der 1828 in seinen ,,Vorlesungen Uber die
Aghetik® der Kunst einen vollig nesen funktionden Stellenwert in der
Gesdllschaft zuwies™ Vasais Kunstlehre berunte auf der Vorstdlung
substantieler Gesetzmddgkeiten der Antike, die er in der Kungt der Klassk wie-
derentdeckte und zur Vollkommenheit gebracht sah. Er Ubertrug das zyklische
Modell der Jahreszeiten auf die Gechichte der Kungt, die sch jewels in ener
Phase von Wachstum, Reife und Altern aul3ert. Folglich gab es fir ihn keinen
Grund, saine festgelegten Kriterien fir die Kungt jemds ener Veranderung zu
unterziehen. Die Geschichte der Kunst sah er a's geschrieben und beendet an.*®
Hegels theoretische Schriften gehen demgegeniiber aus einer Ausa nandersetzung
mit den bedeutenden, gesdlschaftlichen Verdnderungen hervor, die durch die

Franzos sche Revolution ausge 6t worden sind. Saine These vom Vergangenhet-

Thorsten Scheer: Postmoderne al's kritisches Konzept, Die Konkurrenz der Paradigmen in der
Kunst seit 1960, Miinchen 1992, S. 9f.

%4 Belting stellt fest, daR der Streit um die Methode in der Kunstgeschichte durch eine
Vielzahl nebeneinanderstehender Kunstgeschichten, dhnlich den Kunstrichtungen ersetzt
wurde, Belting, Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 22.

%5 Arthur Danto: Geschichten vom Ende der Kunst, in: ders.: Reiz und Reflexion, Miinchen
1994, S. 389.
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scharakter der Kunst, die haufig von den Autoren verkirzt ds Behauptung vom
»Ende der Kungt* wiedergegeben wird, zidt auf die Vorgelung, dal3 sch im
Umfdd der strukturellen Veranderungen in Politik, Okonomie und Kultur auch die
Kungt mit neuen Gegebenheiten konfrontiert seht und sich ihr gesdlschaftlicher
Status gesndert hat.*’ Die Kungt, vormals in religidser und staetlicher Abhéngig-
keit, war nach ihrer Lod6sung von diesen Abhangigkeiten gezawungen, Sch neu zu
orientieren. Hegel war der Ansicht, dal? es die Kungt im traditionellen Sinne, wie
zur Zeit der Antike und des spéten Mitteldters, eine Kungt, die im engen Zusam-
merhang mit der Religion stand,**® nicht mehr gebe und diese Kungt insoweit zum
Ende gekommen sa. Damit meinte er dlerdings nicht, dal3 die Kungt nicht fort-
bestehen wiirde, sondern einzig, dal3 Se in dem de in ihrer aten Form zu ihrem

Ende gekommen sdi, s etwas V ergangenes betrachtet werden miisse.™®

»Die Wissenschaft der Kunst ist darum in unserer Zeit noch viel mehr Bedirfnis
as zu den Zeiten, in welchen die Kunst fir sich als Kunst schon volle Befriedigung
gewdhrte. Die Kunst 1&dt uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu

dem Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was Kunst sS4,

wissenschaftlich zu erkennen® 2%

Die Kunstheorie, in der Hegd die historische Verortung der Kunst beschreibt,
Ubte grofen Einfluld auf die Kunstwissenschaft aus, die im 19. Jahrhundert eine
entscheidende Wende zu ener higorischen Wissenschaft nahm. Die bisher
vorwiegend formdidtisch orientierten Kunstwissenschaften wurden durch neue,

%% Georgio Vasari: Leben der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Baumeister, dt. Ausg.
von Ludwig Schorn und Ernst Forster, hrsg. von Julian Kliemann, Bd. I-VI, Worms 1983;
siehe auch Belting, Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 133.

%7 Norbert Schneider: Geschichte der Asthetik von der Aufkldrung bis zur Postmoderne,
Stuttgart 1996, S. 80.

%8 Hegel sah in der klassischen griechischen Kunst das Géttliche unmittelbar als Wahrheit
erkennbar dargestellt. Er stellt fest, dal3 die,[...] Kunst nicht mehr diejenige Befriedigung der
geistigen Bedurfnisse gewahrt, welche frihere Zeiten und Volker in ihr gesucht und nur in
ihr gefunden haben, - eine Befriedigung, welche wenigstens von seiten der Religion aufs
innigste mit der Kunst verknipft war”, in: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen zur
Asthetik |, Werke in zwanzig Banden, Bd. 13, Red. Eva Moldenhauer und Karl Markus
Michel, Frankfurt aM. 1970, S. 24.

%9 Schneider, Geschichte der Asthetik, 1996, S. 81f.

1% Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen tiber die Asthetik I, neu edit. Ausg. auf der
Grundlage der Werke von 1832-1845, 1.-4. Aufl. Frankfurt aM. 1994, S. 25f.
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inhaltsbezogene Methoden abgel6st.’® Das Neue an Hegels Lefre war
insbesondere die Annahme enes historischen Bewulsains, durch das die Kunst
der Gegenwart in Bezug zur Vergangenheit gesetzt wurde. Neu war auch die
damit einhergehende Uberzeugung, dal? die Kunst der Vergangenheit anders als
die gegenwértige Kungt anzusehen war und dal3 dieses Anderssin in neue
Begrifflichkeiten gekleidet werden muite’®? Hegd verabschiedete somit die von
der Kunstgeschichte propagierte Norm der ,, Nachahmung®, an der sch die Kunst
der Gegenwart zu orientieren habe und setzte hierfir die Kunst al's Produkt eines
zetlich und kulturdlen Gebundenseins®®  Entscheidend fir diese neue
Auffassung der Geschichtlichkeit der Kungt und die damit einhergehende
Notwendigkeit, ihre Funktion grundsétich neu zu efassen, ist die konsequente
Ablésung der Kungt aus ihrer christlich-humanistischen Tradition.’®* Gadamer
bezeichnet dies ds den Verlus des Mythos, der die dlgemenglitige und
algemeinbekannte Wahrheit von den Dingen erzahlt, die man nicht in Frage gdllt.
Genau dieses Sdlbstverstdndnis ist in der Romantik verloren gegangen. Vor dem
19. Jahrhundert hétte niemand die Frage gestellt, ob etwas Kunst sai oder nicht,
da es dariber keinerlei Zweifd oder Diskussonen gab®® Ergt sdit sich die
Kung von ihrer chriglich-humanistischen Tradition gt hat, i de in dem
modernen Sinne Kunst geworden, die sch selbst ds Kungt begreift und damit
von alem anderen, was Se as Nicht-Kunst bezeichnet, abgrenzt.

Diesar Gesichtspunkt fuhrt zurtick zu den eingangs erwahnten Thesen von Belting
und Danto. Auch diese beiden Autoren mochten ihre These vom Ende der Kunst
weder im Sinne eines Endes der Kunstproduktion noch in demjenigen ener
beendeten Kunstgeschichte verstianden wissen. Im Zentrum ihrer Uberlegungen
Seht viedmehr das Ende einer Tradition, innerhab derer sch die Kunstler auf ein

1991 schneider, Geschichte der Asthetik, 1996, S. 82.

1002 Gadamer, Ende der Kunst?, aa.O., S. 18f.

1% Belting, Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 135.

109 Gadamer, Ende der Kunst?, aa.0., S. 19.

1% panto, Geschichten vom Ende der Kunst, aa.O., S. 396.
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von Fortschritt und Innovation bestimmtes Kunstschaffen eingelassen hatten, %
Belting seht die Kunstigeschichte insofern as einen Rahmen fir die Kungt an, der
dieser nicht mehr angemessen ist. Sieist beendet und muR sich neu formieren. '™’
Diese These vom Ende der Kunstgeschichte hat Danto aufgenommen und um die
von ihm philosophisch afgefal3e Frage nach dem ,,Ende der Kungt“ erweltert.
Auch er macht nicht das Ende der Herstellung von Kunstwerken zur Grundlage
siner Ausfihrungen, sondern bestédtigt Betings Fragestelung nach  der
Beendigung einer ds Moderne bezeichneten Kung, die sch nunmehr nur noch in
zyklischen Wiederholungen &uRert.*®® Wie Bdting bezeichnet Danto eine Form
oder eine Geschichte, die an ihr Ende gelangt ist, mit der Modichkelt, eine neue
Geschichte zu beginnen.’® Er nimmt die Kunst der Appropriation, der Andig-
nung, zum Anhaltspunkt seiner Aussage, dal3 Sch die Kungt philosophisch salbst
in Frage gdlt. Kindlerische Aneignungen, Zitate und Verdnderungen schon
bekannter Werke gibt es vide. Es it kein Problem, diese auch ds Kungt zu
identifizieren. Unterscheidet sch dlerdings das gppropriierte Werk in keiner
Weise vom Origind, so kann es das Rechtfertigungsproblem geben, warum das
eine Kungt und das andere Nicht-Kungt ist.'**° Die Brillo-Kartons von Warhol
haben nach Ansicht Dantos die philosophische Frage nach Kungt und Nicht-
Kungt auf den Punkt gebracht. Fir jedes Kunstwerk gibt es ein Pendant ds
Nicht-Kunstwerk.’®** Danto meint, da} die Kunst seit der Zeit Hegds
philosophisch geworden sai und gelangt so zu der Definition, dal? etwas Kunst sd,
wenn es einer Rechtfertigung in der Unterscheidung zur Nicht-Kunst bediirfe.***2
Genau diesen Wandd in der Selbstverstandlichkeit, ob etwas dlgemein ads Kunst
angesehen wird oder nicht, beschreibt Hege nach Meinung Dantos mit der
AuRerung, dai’ die Kunst immer eine Vergangene sein werde. Nach Danto liegt

das Kennzeichen der Modernen Kunst in der Suche nach ihrer |dentitét. Die Zeit,

1% Belting, Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 22f.

197 Epd,, S. 23.

1098 Danto, Geschichten vom Ende der Kunst, aa.0., S. 384f.
199 Epd,, S. 388.

119 Ehd,, S. 386.

101 Ehd,, S. 398f.

1012 Fyg | S. 396.
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in der dlgemener Konsens dartiber geherrscht habe, was Kungt ,igt”, s mit
dem Beginn der Moderne verloren gegangen. An ihre Stelle sai die Frage der
Kung nach sch sdbs getreten. Auch Kunst und Kunstgeschichte erscheinen
Danto daher auseinandergetreten: ,,Die Kungt endet nicht mit dem Ende der
Kunstgeschichte*

Nimmt man die Thesen Dantos um das Erfordernis der Gewinnung einer neuen
Identitdt der Kunst aus systemtheoretischer Perspektive auf, so relativiert Sch
nicht etwa die Sdbsreferenz autopoietischer Systeme. Viemehr wird hier eén
tiefer liegendes Phanomen erkennbar, das in engem Zusammenhang mit der funk-
tionaen Differenzierung der modernen Gesdllschaft steht: Mit dem Untergang der
hierarchischen Weltarchitektur des Mitteldters hat die moderne Gesdllschaft die
Uberkommenen Vorgaben fur richtiges Beobachten verloren. Schon die Bewu(-
sainsphilosophie Kants hatte ja, wie bereits angedeutet, gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts ene drikte Abstinenz gegenliber ontologischen  Weltdeutungen
angefordert.’®* In gesdlschaftsstruktureler Hinsicht ist damit zugleich eine
Représentation der Gesamtgesellschaft innerhdb ihrer sdbst unmdglich ge-
worden.™™™ Anders ds ihre pramodernen Vorgangerformen kann sich die mo-
derne Gesdlschaft intern schwerlich im Sinne eines grundlegenden Prinzips, einer
Zentraautoritét, eines rudimentéren Generalkonsenses oder welcher Einhdts
formen auch immer begreifen. In der Konsegquenz entstehen, mit Niklas Luhmann
formuliert, die ,bedeutendsten Errungenschaften moderner Kommunikation* dort
»WO0 Funktionssysteme sch ausdifferenzieren”. Hier und nicht etwa auf Ebene der
Gesamtgedllschaft  entwickeln  dch die edsen Ansize zu  ene
Sdbstbeschreibung der Moderne, die sich auch intern durchaus ds differenziert

1% End.,, S. 399.

%4 | mmanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, im folgenden zitiert nach Bd. 111, 1V. der von
Wilhelm Weischedel hrsg. Werkausgabe in 12 Banden, 12. Aufl., Frankfurt aM. 1992, S. 275
(B 304): ,,[...] der stolze Name einer Ontologie, welche sich enmalfdt, von Dingen Uberhaupt
synthetische Erkenntnisse a priori in einer systematischen Doktrin zu geben [...], muf? dem
bescheidenen, einer blof3en Analytik des Verstandes, Platz machen®.

1915 Hierzu und zum folgenden siehe das K apitel , Die Reflexionstheorien der Funktionssyste-
me", in : Niklas Luhmann, Die Gesellschaft der Gesellschaft, Frankfurt aM. 1997, S. 958ff,
insbesondere 963ff, 978ff.
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erlebt. In den enzenen Funktionssystemen stellt Sich damit die Frage nach einer
jeweils eigenen Idertitét, die in Abgrerzung zur au3ersystemischen Umwelt den
weiteren Operationen des Systems zugrundegelegt werden kann. Besteht
demnach, in Weiterentwicklung der sch fralich as Philosophie und nicht als Wis-
senschaft verstehenden Thesen Dantos, ene Funktion der Kunstwissenschaft in
der Tat in der Ermittlung der Identitét des Kunstbetriebs, so erklart sch hieraus
z2ugleich deren Verhdtnis zur eigentlich kungtschaffenden Praxis Diese und die
Kunstwissenschaft snd - obwohl voneinander geschieden und  mit
unterschiedlicher Funktion fir das Kungsysem der modernen Gesdlschaft
insgesamt ausgestattet - nicht etwa ds subgtantiell getrennt zu betrachten. Sie
dehen vidmehr dergestdt in enem Erganzungsverhdtnis zueinander, dal3 die
Kungt vermittels der Leistungen der Kunstwissenschaft Uber eigene | dertitdtskon
zepte verflgt, mittels derer de ihre gesdischaftliche Autonomie vertreten kann,

was immer man etwa von der Asthetik ihrer Werke halten mag. '

Es mag daher sain, dal? es sich auch bel der Bezeichnung ,, Vidfat der Stile* und
dem vermeintlichen Ende der Kungt nur um interne Beobachtungsprobleme der
Kunstwissenschaft handdlt, die sich nicht rechtzeitig auf Veréanderungen im von ihr
beobachteten Objektbereich eingestellt hat. Vidleicht leiden auch die Beobach
tungen der Kunstigeschichte nur unter einem Verzogerungseffekt, weil se die
srukturellen Besonderheiten, in denen sich die Produktion der aktuelen Kunst
vollzieht, nur mit einer zetlichen Verschiebung beobachten kénnen. Und insofern
mag es sein, dal3 der zeitgendssischen Kunstgeschichte auch nur regdméldg die
Diganz und die Begriffe fehlen, um die aktudle Kungt geeignet zu andyseren.
Jedenfals mehren sch in der Literatur die Aussagen Uber einen, wie Bdting es
nannte, ,, Rahmenwechsd“ der Kunstgeschichte d's Reektion auf eine verénderte
Kung. Zur Zeit beherrschen die Konzepte, wie Kunstgeschichte nach diesem
Rahmenwechsel auszusehen hat und was Se leisten konnte, das Bild. In sainem
Artike ,, Die Ungeduld mit dem Ende* weist Bdting darauf hin, da3 die , Kunst

1018 Niiklas Luhmann, Die Gesdllschaft der Gesellschaft, Frankfurt a. M. 1997, S. 980.
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"'nach dem Ende der Kungt’ [...] eéine Kunst "aul¥erhab’ der gewohnten Kunstge-
schichte, aso auch ‘aulRerhab’ der westlichen Kunstszeng® sein konnte, die wir
gar nicht ds Kung identifizieren kdnnen, da se au3erhab unseres Kungtbegriffs
aeht.lOl?

Zu einem anderen Schiuf fihren die Uberlegungen von Henning Ritter, der von
einem immergleichen Spid der Uberraschungen spricht. Er kommt zu dem
Schluf3, dal? die Moderne Kunst ihre Dynamik des Neuen eingebiif3 hat, obwohl
die Kunstkritik an den ,, Scheininnovationen” festhét. Die moderne Kungt erfillt
demnach - gleich der Massenkultur, wenn auch tUberraschungslos- den Wunsch
nach Abwechdungsreichtum. Um trotz des Neuhetsverlustes noch fortbestehen
zu konnen, bedaf Se mehr denn je zum enen der Beweglichkeit des
Kungtmarktes und zum anderen der Notwendigkeit des Kommentars, da Se aus
egener Kraft nicht mehr dazu in der Lage zu sein scheint, Interesse und Emotion

zu wecken, 18

2.3  Der Stilbegriff bel Luhmann

Die Sysemtheorie geht mit den vorbenannten Autoren in der Einforderung eines
entsprechenden ,, Rahmenwechsdls® des Kunstwissenschaft konform. Se leitet
diesen jedoch durch eine fundamentae Reformulierung der Kungthigtorie en.
Dabe bleibt der Stilbegriff in der Systemtheorie erhdten. Er wird hier jedoch neu
definiert. Auf diese Weise wird darauf reagiert, dal3 das Kunstsystem der moder-
nen Gesdlschaft sait sainer Auddifferenzierung ene stetig zunehmende K omplexi-
tétssteigerung erfahren hat. '™ Hierbei stehen Ausdifferenzierung und Komplexi-

197 Hans Belting: Die Ungeduld mit dem Ende, Uber zeitgemaRe Ideen und zeitgendssische
Kunstpraktiken, in: Die Zeit, 3. Oktober 1997, Nr. 41, S. 55.

1% Henning Ritter: Immergleiches Spiel der Uberraschungen. Die erschopfte Freiheit der
Kunst, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 17. Januar 1998, Nr. 14, o. Pag.

19" Die Differenzierung von Entscheidungsprogramm und Stil war im Grunde schon
entschieden, als man den Pluralismus der Stilarten und den Eklektizismus der Ausfiihrungen
wahrzunehmen begann - aso im 16. Jahrhundert.” Luhmann, Selbstreproduktion, 1984,
aaO., S 57.
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tétssteigerung in einem wechselseitigen Abhangigkeitsverhédtnis'® |t ein System
autonom geworden, kommt es zu ener raschen Zunahme sener Eigent
komplexitét, wie es das Beispid des Kunstsystems deutlich zeigt.'** Der kungt-
higorische Stilbegriff gelt insofern nur enen Versuch dar, diese Zunahme an
Komplexitét in der Kungt zu fassen. Er dient spdtestens sait Winckdmann ds
Beyiiff zur Bezeichnung einer kiingtlerischen Epoche und reagiert damit auf eine
Problematik, die sich zeitgleich in der Kunstpraxis gezeigt hatte.'* Hier begann
men, das einzelne Kunswerk as durch sch sdbst individudiserte kiingtlerische
AuRerung zu betrachten. In dem Moment, in dem die Einzigartigkeit eines Kungt-
werkes in den Vordergrund trat, konnte es seine eigene Position bestimmen und
auf seine Studtion reflexiv reagieren. Damit jedoch war jeder Zusammenhang
zwischen den vereinzedten Kunstwerken, und damit das Kunstsystem selbg, in
Frage gestdlt.’®® Die Historiserung des Stilbegriffs durch Winckdmann trug
demgegentiber der Tatsache Rechnung, dal3 das Kunstsystem die Individu-
diseung von Einzelkunswerken selbst vornimmt. Sie erfalde, dald diese In
dividudiserung eine kiingliche und ,,sekundéare® Errungenschaft darstdlt, die das
primare Fortbedehen enes snnhaften Zusammerhanges zwischen den Ein-
zelkunstwerken unbertihrt 18(%.

Luhmann, der den Stilbegriff funktiond bestimmt, schliefd genau an diese
Tradition an. Auch fur ihn gelt der Stilbegriff enen historischen Begriff dar. Er
wird aber aus der kunsthistorischen Beobachtung der Kungt in die Prozesse ihrer
Selbstproduktion verschoben. Dies hat zur Folge, dal? die seit Winckelmann be-
sehenden Tenderzen der Periodiserung und Epochdiserung des Stilbegriffs
aufgehoben werden. Wie die Diskussion Uber die neue Stillosigkeit und das Ende
der Kungt zegt, ig es namlich nicht zuletzt das Festhalten an derartigen
Tendenzen, was der gegenwartigen kunsthistorischen Diskussion den Kontakt mit
der Kunstpraxis erschwert. Auf der Grundlage eines funktionden Stilverstandnis-

1020 yhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 255.
1021 Epd., S. 254f.
1922 \/gl. Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, a.a.0., S. 60.
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ses wird dieser Kontakt wiederhergestdlt. Stil hat nun auch nicht mehr die Auf-
gabe, die Quditdtsmerkmae fur Kunstwerke zu messen. Er nimmt ,,nur® die hi-
storische Verortung eines Kunstwerkes vor.'*** Insofern schefft Stil die Ver-
dechbarkeit sngulérer Kunstwerke. Indem diese Kunstwerke sich zu anderen
Werken in Bezug setzen, zeigt Sch, welche Modichkeiten se einschlief?en und
welche se austhlief3en. Stil it also das, was ein Kunstwerk mit einem anderen
verbindet. Er erfal®@ Merkmale, die auf andere Kunstwerke hinweisen und im
Programm des Kunstwerks wiederzufinden sind. Stil dient damit, 8hnlich anderen
Merkmaen, wie etwa Materid, der Beschrénkung gegen Beliebigkalt. Er ist eine
Unterscheidung mit zwe Seiten, von denen die eine as positiv en- und die andere
as Negativform ausgeschlossen wird. Stil ist in seinen vorgenommenen Einschran
kungen richtungsweisend fur andere Kunstwerke und zeigt die Bedeutung, dieein
Kunstwerk tber sich hinaus erlangt.'*®

Diese Funktion von Stil zeigt sch gerade auch im Bereich von Kledungskungt-
werken. Betrachtet man die Rethe der Kleidungskunstwerke z.B. innerhab eines
Mediums, lassen sch Vergleiche angdlen, inwieweit Merkmale inhdtlicher und
formder Hindcht von anderen Kunstwerken aufgenommen und eventudl
weitergefihrt oder verandert worden sind. Fir nachfolgende Kunstwerke stellt
gch anschliel¥end eine Vidzahl von Modichkeiten dar, die wiederum durch neue
Unterscheidungen weiter begrenzt und fortgefihrt werden. Dabe muid die
Betrachtung nicht zwangdaufig innerhab eines Mediums bleiben, sondern kann
durchaus die Grenzen zu anderen Medien Uberschreiten. Mit der Uberschreitung
materieller Grenzen zwischen Mdere, Skulptur, Collage, Fotografie etc. snd die
Reflexionen und Orientierungen nicht auf ein Medium begrenzt. Die Betrachtung
innerhalb eines Mediums bietet vor dlem die Vegleichbarkelt der formaen
Elemente. Von ener Entwicklung und Bereitsdlung der formaen und materidlen
Mittd angefangen, erfolgte in der Kledungskungt die Bereitselung von verschie-
denen Bedeutungsmerkmaen, die in den Medien wiederum in unterschiedlicher

10231 uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 210.
1024 \/gl. Luhmann, Selbstreproduktion, 1984, aa.0., S. 61.
1025 Fhd,, S. 61.
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Art und Weise zur Darstdlung gelangen, wie etwa der Surrealismusdie Kleidung
vollgtdndig von sainer bisher gebrauchlichen und erwartbaren Funktion befreit hat.

24 Medium und Form

Die Funktion des Stils, die Komplexitdt im Kunstsystem zu strukturieren und die
anzelnen Kungwerke in einem snnhaften Zusammenhang zu sdlen, baut auf die
Unterscheidung von Medium und Form auf. Ergt innerhalb der jewells neu getrof-
fenen Unterscheidung von Medium und Form kann fir jedes Kunswerk ein
funktionder Stil verwirklicht werden. Dabei tritt der Begriff des Mediums an die
Stelle des Begriffs der Materie, der urspringlich as Gegensatz zum Formbegriff
verwendet wurde. Er bezeichnet den Fdl ener losen Kopplung von
Sysemdementen oder Ereignissen.'®® Ein solches Medium kann - und insofern
bleibt der Begiff an denjenigen der Materie angelehnt - sdbst nicht
wahrgenommen werden. Ergt indem es eine Sdlektion von Elementen trifft und
diese in ene driktere Kopplung zusammerfigt, entsteht eine Form, durch diesich
das Medium ausdriickt und darstelt.’®*” Als Beigpid ist das Medium Licht zu
nennen, das nur durch die Dinge, auf die es trifft und die es Schtbar macht, selbst
in Erscheinung tritt.'%%

Vor dlem die Negierung von Unterschieden zum Alltéglichen oder zur Naur, die
in der modernen Kungt vidfach stattfindet, wirft die Frage nach einem spezifischen
allgemeinen Kungmedium auf. Luhmann bezieht sch in diesem Zusammenhang
auf den am Ende des 16. Jahrhunderts vertretenen und heute Uberholten Begriff
des ,schoénen Scheins'.’® Veranschaulichen kann das die Einfiihrung der

1926 |_uhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 168.

1927 Siehe z. B. Schlegels Jenaer Vorlesung Transzendental philosophie, 1800 - 1801, zit. nach
Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe Bd. XI1, Miinchen 1964, S. 37f.: ,Die Materie ist kein
gegenstand des bewuf3tseyns. Namlich es ist das merkmal des Chaos, daf3 nichts darin
unterschieden werden kann, was nicht unterschieden ist. nur die Form kommt ins empirsche
Bewutseyn. Was wir fur Materie halten, ist Form.”

1928 |_uhmann, Medium der Kunst, a.a.0.,S. 7.

199 |uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 177.
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Zentra perspektive, die den Begriff des,, schinen Scheins' benétigte. ™ Auch fur
die moderne Kung mul3 es eine Rahmung geben, die sicherstdlt, dald das
Wahrgenommene etwas Besonderes im Gegensaiz zum Alltéglichen dargdlt. Ein
Kunstwerk as Objekt, as Theaterauffihrung oder Text i demnach red
wahrnehmbar. Durch eine sogenannte Doppelrahmung kann das Kunstwerk in
eénem inneren Medium und einem &u3eren Medium dafir Sorge tragen, dal
durch eine Besonderheit und Abgrenzung die Formen as Kungt wahrgenommen
und kommuniziert werden.*®** Die Doppdrahmung erfolgt durch eine im Medium
arangierte Tauschung, die - durchschaut - sichergdlt, dal3 das Wahrgenommene
as Kunst in Abgrenzung zum Alltag oder zur Natur kommuniziert wird. Dieser
Axpekt spidt fur die Kleidung in der Kungt in ihrer Abgrenzung zum dlt&glichen
Gebrauchsgegenstand eine besonders wichtige Ralle.

Im engeren Sinne bedeutet ein Medium fir das Kungtsystem die Berdtstellung
von Mdodlichkeiten fir eine kiingtlerische Form. Auch die Kungt kann nur anhand
von Formen wahrgenommen werden, in denen Se dch verdichtet. Eine
kiinstlerische Form entsteht durch eine engere Auswahl der in einem betimmten,
kunstinternen Medium bereitgestditen Méglichkeiten.'®*? Die Eintellung und
Dargdlung der Kleidungskunstwerke im 1l. Tell dieser Arbeit nach Medien wie
Maerel, Zeichnung, Pladtik, Fotografie etc. findet insofern in einer abgrakten
theoretischen Begrifflichkealt ihre Bestétigung. Der Begriff des Mediums besagt z.
B. auf die Mderel angewandt, dal3 diese an sich nicht schtbar ist, sondern die
Form eines Bildes benétigt, das sich aus Grund, Farbe oder Pigment sowie aus
Formsdlektionen zusammenfigt. Erst durch die Form eines Kunsiwerks, etwa
enes Bildes, ener Skulptur, einer Fotografie usw. kann das Medium der Malere,
der Plastik, der Fotografie wahrgenommen werden. Insofern lassen sich die nach
Medien geordneten enzelnen Kleidungskunstwerke in enen (bergeordneten

Zusammenhang gelen. Fir die traditiondlen Medien wie Mdere, Bildhauerel

9% Epd.,, S. 184.

1%L uhmann nennt dies eine Doppelrahmung von Tauschung und Enttéuschung, die das
Medium fur Kunst von anderen Objekten und Ereignissen aus der Natur oder den
Gebrauchsgutern unterscheidet, in: Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 178.

1932 y/gl. Luhmann, Medium der Kunst, 1986, aa.0., S. 7.
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und Grefik delen die gebrauchten Medien keine Schwierigkeit dar. Se snd
traditiond| gdaufig und werden in der Kunst von jeher verwendet. Da die Kunst
im Laufe des 20. Jahrhundert ihre Medien immer weiter erweiterte, um neue Un-
terscheidungen - aso Formen - zu produzieren, ist die Bekannthelt eines Kunst-
mediums nicht immer von Anfang an gegeben. Die Erschliel3ung neuer Medien
und Ausdrucksweisen und die sich vollziehende Gewdhnung machte es magich,
dal? nach und nach jedes Materid in der Kunstformung Verwendung finden konn-
te. Somit fanden auch vorgefertigte oder indudtriell hergestellte Produkte Eingang
in die Kung, die im dltaglichen Gebrauch einen anderen Nutzen erfillten.

2.4.1 Kleidung alsMedium?

Dies wirft die Frage auf, ob auch die Kleidung selbst, unabhéngig von den zu ihrer
Dargdlung verwendeten Medien, ads en Medium der Kunst begriffen werden
kann. HierfUr spricht, dal3 der Medienbegriff nicht auf ontisch vorgegebene
Substrate verweist, sondern eine Unterscheidung von Medium und Form immer
nur fUr das jewelige System von Bedeutung i<, das Se verwendet. Insbesondere
im Falle der Kunst kann daher eine Form wiederum als Medium weiterer Form-
bildung genutzt werden.’® Ein Beispidl hierfiir stellt der menschliche Kérper dar,
der - obwohl sebst Form - ads Medium fir die Dargdlung unterschiedlicher
Haltungen und Bewegungen verwendbar ist.'***

Esigt daher festzustellen, dal3 es verschiedene Ordnungsebenen der Medien gibt.
So kann ein gemdtes Kleidungsstiick im Medium der Maerel wiederum ds
Medium fir einen menschlichen Kérper und dessen Haltung fungieren. Ahnlich
verhdt es sch in den anderen zweidimensonden Medien. Die Abbildung eines
Kleidungsstiicks in einem Geméalde oder einer Fotografie sowie die Darstelung
bzw. Nachbildung von Kleidung in einer Plagtik stdllt eine Realitétsverdopplung
dar und macht ds Form die Medien Mderel, Fotografie oder Plastik sichtbar.

10331 yhmann, Die Kunst der Gesellschaft, S. 176.
1934 Beispiel nach Luhmann, ebd., S. 176.
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Luhmann gdlt fest, dal3 die Kungt einen besonderen Realitétshezug bestzt, in

dem se eneimagindre Reditét ersdlt.

,Dabe kann das Kunstwerk, indem es die reade Redlitét durch eine andere Redlitét
dupliziert, von der aus die rede Reditéd beobachtet werden kann, es dem
Betrachter auch freigeben, in welchem Sinne er die Bricke schlagen will:
idedisierend, kritisch affirmativ. oder im Sinne der Entdeckung eigener
Erfahrungen.“***®

Anders verhdlt es sch be dem reden Kleidungsstiick, das in einem industriellen
und wirtschaftlichen Kontext entsanden ist und durch seine Art der Présentation

und der kommunikativen Bezeichnung a's Kunstwerk erkannt werden soll.

»1m 20. Jahrhundert findet man schliefdich Kunstwerke, die genau diese Differenz
von redler Realitdt und imaginérer (oder fiktionaler) Redlitét aufzuheben versuchen,
indem sie sich so présentieren, dal3 sie von Realobjekten nicht mehr unterschieden
werden konnen.« 0%

Kleidung ist nun auf einer anderen Ordnungsebene das Medium, das sich
durch die Form einer Unterscheidung ausdrickt. Um die Kleidung im
Kunstkontext vom Alltagskontext abzugrenzen, bedarf es der im Medium
implizierten Doppelrahmung. In einem inneren und &uleren Medium muf3 si-
chergestellt werden, dal’ es sich um eine Form der Kunst handelt. Dies kann
durch die Handhabung des Materials oder die Art der Prasentation
kenntlich  gemacht werden. Kleidung kann, wie in den
Kleidungskunstwerken ersichtlich geworden ist, als Medium fir den
Menschen fungieren. Gleichfalls kann sie als Element und Medium der
Malerei dienen, wie es fir die Werke von Andreas Exner beschrieben
worden ist. Demgegeniber zeigt sich die Kleidung als Medium der Plastik in
Werken von Ulrike Kessl und Erwin Wurm.

1055 yhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 231.
103 Fpq., S, 233.
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Wichtig fur Kledungskunstwerke it die Voraussetzung, dal3 sch das Medium
und die Form im System kondituieren. Das heild, dal3 sch das Medium im
System immer wieder durch die Form sdbst reproduziert, ohne sch zu ver-
brauchen. Die Unterscheidung von Form und Medium bietet unendlich viele
Maoglichkeiten, die sch in dem Rahmen bewegen, in dem Kommunikation Gber
Form noch modlich ig. Die Unterscheidung ds Form ig en systeminternes
Produkt. Fir die Kleidung bedeutet das, dal3 sie ds Form oder Medium im
Kunstwerk kommuniziert wird und sch dadurch von der dltédichen Kledung
unterscheidet. Kleldung ds Form, bietet ds Medium wieder eine Modichkat zu
weiteren Unterscheidungen fir andere  Formen, wie die Vidzahl an

Kleidungskunsiwerken anschaulich bestétigt.

25  Der Neuheitsbegriff

Kondtituierte sch der Stil in der Unterscheidung von Medium und Form, <o liegt
ihm in diesam Zusammenhang gléchfdls die Differenz dt/neu zugrunde.'®®” Da
Neuheit hierbe Abweichung beinhdtet, is Se Kennzeichen einer weiteren sy-
steminternen Operation, die zum enen die Vidfdt von Kunswerken begriindet
und zum anderen deren Zusammenhang strukturiert. Seitdem sch die Funktions-
systeme mit dem Entstehen der modernen Gesdlischaft al's operativ geschlossene,
autopoietische Systeme ausdifferenziert haben, sind se jewells auf eine sandige
Produktion von Neuerungen angewiesen, um ihr Fortbestehen zu sichern,'®®
Auch in der Kungt it die Forderung nach Neuheit - und damit nach Originditét -
ein wesentliches Merkmal der Moderne.'®*° Der Neuheitsdruck in der Kunst, der
im 20. Jahrhundert seinen bisherigen Hohepunkt erreicht hat, hat die Diskusson
um das 'Ende der Moderne, das 'Ende der Geschichte', und dbs 'Ende der
Kung' in entscheidender Weise mitverursacht. Die Frage nach der Zukunft bzw.
Zukunftdoggket der Kungt birgt angesichts dieses Neuheitsdrucks die Gefahr in

sgch, dad sch die Unterscheidung von neu und dt am Ende sdbs

197 Epd., S. 490ff.
1038 \/gl. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 47.
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,dekongtruiert ™ In diesem Zusammenhang steht auch die Diskusson um den
Beyriff der Postmoderne, die hier ausgeklammert werden soll. ***

Wie der Begriff des Stils hat auch der Begriff des Neuen im kiingtlerischen
Vergandnis einen Wandd erfahren. ,,Novus’ bezeichnete im Mittelalter etwas
Abweichendes, das im Verglech zu bekanntem auf der sachlichen Ebene
analysiert werden konnte.'® Solange sich die Kunst nach vorgegebenen Regein
und Gesetzmddgkeiten richtete, wurden die neu hergestelten Kunstwerke rech
diesen Regeln bewertet. Es gdt, die Traditions- und Ordnungsvorgaben in der
Kung zu bewahren. Insofern setzte man zwar eine zeitliche Abfolge voraus,
bewegte sch aber zur Begutachtung der Werke und zur Feststellung einer
Abweichung von Bisherigem auf der Sachebene™® Eine Verdnderung trat mit
Beginn der Neuzeit en, in der ene Schwerpunktverschiebung von der
Sachdimenson auf die Zetdimenson feszugtdlen ist. Solange die Kungt nach
feden Regen fortgefihrt wurde, dield jede Abweichung, dles Neue auf
Ablehnung.**

Dieser Zetpunkt der dlméhlichen Pramissenverschiebung bezliglich des Neuen
fdlt mit der higtorischen Ausdifferenzierung des Kunstsystems zusammen. Dasich
am Ende des 16. Jahrhunderts eine Abkopplung der Kunst von den tagtlichen
und reigibsen Vorgaben abzeichnete, war die Suche nach neuen
Orientierungskriterien fir die Kung en Anlad zur Entwicklung zu einem
sbareferentidlen System, das dle kunstspezifischen Kriterien aus sch heraus
bildet. Die Notwendigkeit des Représentierens oder Imitierens fiel zugunsten eines
zeitabhangigen Netheitsanspruches weg.'**® Die Neubewertung des Neuen fand

1839v/gl. Zijlmans, Kunstgeschichte, Periodisierung oder Codierung?, aa.0., S. 58.

10 v/gl. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 48.

1% Siehe Heinrich Klotzz Kunst im 20. Jahrhundert, Moderne, Postmoderne, Zweite
Moderne, Miinchen 1994.

192 y/gl. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 41.

% Epd.,, S. 41.

1% Boris Groys: Uber das Neue, Versuch einer Kulturékonomie, Miinchen/ Wien 1992,

S 23

10% |_uhmann, Weltkunst, 1990, aa.O., S. 31.
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zuerst Anklang in den Wissenschaften und den Kinsten. In anderen Bereichen
blieb man eher skeptisch. Lange Zeit gdt der Neuerungsbegriff as negetiv, vor
dlem wenn er in Bereiche Eingang fand, die am Traditiondlen und Instituiona-
litischen festhdten wollten, wie esin der Religion oder zumeist auch in der Politik

der Fall war.1%%

Im 17. Jahrhundert trégt der Begriff des ‘Geschmacks vornenmlich zur Durch
setzung und Anerkennung des veranderten Neuheitsbegriffs bel. Der Sogan, dal3
nur das Neue gefdlt, dso die Verbindung des guten Geschmacks mit dem Gebot
des Neuen, brachte der Neuheit den Durchbruch as Bewertungskriterium der
Kungt. Einen Aspekt fir den Zusammenhang von Neuhet und Geschmack seht
Luhmann in der Zeit der itdienischen Firstenhtfe im 16. Jahrhundert, ds die
Kingler um die Gungt enes Fursten warben, indem se Geschenke
unterbreiteten, de dessen Interesse und Gefallen wecken sollten. Dabel nutzten
die Kungtler die Vorlieben der Firgen fir bisher unbekannte, ausgefdlene und
exzentrische Kunstwerke, mit denen se deren Aufmerksamkeit auf Sch ziehen
konnten.’®*” Es handdt sich um ene Ubergangszeit, in der die dlméhliche
Verschiebung zu einem tempordiserten Begriff der Neuheit vollzogen wurde. Das
Neue gefdlt und Uberrascht, und somit veranlal® es zur Kommunikation.'**®
Sobald das Neue zur Bedingung wird, um zu gefdlen, erhdt das Verhdtnisvon
Produzent und Rezipient eine Aufwertung. Die Beurtellung, ob etwas gefdlt bzw.
dem Geschmack unterliegt, kann nun nur von einem urtelsféhigen Beobachter
getroffen werden. Fir die Umbewertung des Neuheitsbegriffs spielten ferner auch
die im 17. Jahrhundert verdnderten Begriffe des Originas und der 'Copi€’ eine
Rolle. Der Begriff 'Copie sand vormas fir die Vidfat des Wissens. Im 17. Jahr-
hundert verstand man unter 'Copi€ nur noch die Nachbildung eines Werkes.

1046 |_uhmann, K unst der Gesellschaft, 1995, S. 325.
1047 \Warnke, Hofkiinstler, 1996, S. 129ff.
10481 uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 324.
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Demgegeniiber liefert runmehr das Origind das Zeugnis fur die Entstehung und

Bewertung von Neuem, '

Mit der Ausdifferenzierung des Kungtsystems setzte sich die Erwartungshaltung an
die Kungt durch, Neues zu produzieren. Dieser Aspekt ist in dlen Funk-
tionssysemen auszumachen. Die Produktion von Neuem wird zur Notwen
digkeit."®° So stellt auch Boris Groys fest, dal? das Neue nicht eine neue Freiheit
fur das Kunstschaffen bedeute, sondern ,,lediglich die Anpassung an die Regeln,
die das Funktionieren unserer Kultur bestimmen®.*®" Dies fiihrt zu der schon
e'wahnten Funktion des Kunstwerks, Kommunikationen zu entfachen, indem es
Uberrascht oder irritiert, da ansonsten die Kommunikation Uber dasimmer gleiche
schndll beendet ist. Kommunikation wird nur fortgesetzt Uber etwas, das abweicht
von dem Bisherigen oder dem Bekannten. Ahnlich &uRert sich auch Arnold
Gehlen:

.Dieses Bezugssystem [der Kunst, Anmerk. Y.S] ist, wie wir wissen, die
reflektierte Subjektivitét, die Kunst will nicht lehren, vor Augen halten, présentieren,
nachahmen oder was Sie je wollte, sondern Erlebnisse erregen und zwar die heute
alein moglichen: die sich selbst erlebenden.“ %2

Das sait der Auddifferenzierung des Kunstsystems gefiihrte Quditdtsmerkmal liegt
insofern in der Bezeichnung ,,neu”, die Sch in der zetlichen Diganz vom Alten ab-
grenzen |d%. Neues ist eine Form der Unterscheidung, die zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart getroffen wird. Nur vor dem Hintergrund des Alten
und Bekannten kann etwas Neues ds solches erkannt und bezeichnet werden.
Hierbel ist die Bezeichnung ds ,,neu” die préferierte Saite der Unterscheidung von
at und neu. So entsteht Diskortinuitét auf der Basis von Kontinuitét, und zugleich
setzt Sch die Kungt einem sich sténdig Uberholenden Wandd aus. Um Neues ds

199 vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 257f.“Origio" bezog sich friher auf den
Ursprungsort einer Erscheinung oder Gegenstandes.

199 yhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 47.

11 Groys, Uber das Neue, 1992, S. 10f.

1%2 Arnold Gehlen: Zeit-Bilder, Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, 3. erweit.
Aufl. Frankfurt aM. 1986, S. 166f.
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solches erkennen und beschreiben zu kénnen, werden fir das Alte standig neue
Beze chnungen gefunden, wie Manierismus, Renaissance, Barock und historische
Avantgarde. Erganzend hierzu findet eine Musedliserung der Kunstiwerke satt.
Es mu3 ene Entschedung getroffen werden, ob etwas in das Museum
aufgenommen wird oder nicht. Wird es as bewahrenswvert in das Museum
aufgenommen, dient es dazu, das Neue in der Abwechung zu Sch sdbst zu
erkennen. Das Neue, das musedidert wird, gehtrt schndl zum Alten, das
wiederum fiir weitere Unterscheidungen dienlich sein kann.*®? In der Kunst des
20. Jahrhunderts treten damit en Beschleunigungsdruck und ein immer schndllerer
Wechsd von aufeinanderfolgenden Stilen und ,, lsmen® ein. Unter dem stdndigen
Neuerungsdruck entsteht ein Formverbrauchseffekt, dem mit der Form des Stils
begegnet wird. Durch Stl i man in der Lage die neuen Formen zu
temporaisieren und zu verarbeiten.'™* Stil verlangert zudem das Interesse am
Kunstwerk, da sich durch sténdige Verweise und Vergleiche neue Sichtweisen
auf ate und neue Kunstiwerke herstellen lassen, die eine Kommunikation tber
Kunst entziinden und in Gang haten.'®™ Siil igt, in seiner Funktion as Medium,
wie dargelegt, das verbindende Mittel, die Formen von vorher und nachher mit-
enander in einen Kortext zu sdlen. Lange Zet baderte die Dynamik des Neuen
auf der Suche nach der vollkommenen Kunst.'®™® Da das Neue der stetigen
Gefahr ener grofien Flchtigkeit ausgesatzt igt, ist die Kunst gefordert, sich
sténdig salbst zu Uiberbieten und dieses Uberbieten zusitzlich zu reflektieren. Dar-
aus ergibt sch durch das standig ansteigende Formenrepertoire eine erhdhte An-

forderung an den Betrachter. 1’

Die kinstlerische Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts machte das Neue
zum Qualitétsmerkma der Moderne. Ihr Streben richtete sich auf die Zukunft, auf

1953 | uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 212f.

1% Epd., S. 213.

% Epd,, S. 77.

1% Groys beschreibt diese Auffassung, die fiir ihn die Neuzeit kennzeichnet, al's Suche nach
der , uneingeschrankten Herrschaft dieses allerletzten Neuen (iber die Zukunft,“ Groys, Uber
dasNeuge, 1992, S. 10.

%7 Fuchs, Die Welt, die Kunst und soziale Systeme, 1990, S. 25.
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den Fortschritt, der zum Gegengtand einer kiingtlerischen Utopie gemacht wurde.
Dabe versuchten die Avantgarde-K tingtler, jede V erbindung mit den Traditionen,
mit der Kunst der Salons und mit den Akademien abzubrechen.’®® Ihre Kunst
war Ausdruck ihrer Visonen einer neuen Gesdlschaft, an deren Aufbruch und
Umbruch dch zu betaligen ge ds ihre Aufgabe verstanden. In der Suche nach
ene neuen kingdlerischen Form sahen Se ihren Beitrag zur gesdlschaftlichen
Veranderung.'®® In der Suche nach einer Vollendung und letzien Wahrheit in der
Kungt wechsdten sch die Avantgardismen gegenseitig ab, da jede aufkommende
neue Kungrichtung sch fir die wahre und einzige hiet. Der Fortschritt wurde
nunmehr in ener eigenen kiinstlerischen Asthetik gesehen. Dennoch mulen auch
die Kungtler der Avantgarde erkennen, dal3 das Neue nur vor dem Hintergrund

des Vergangenen ds solches erkannt und bewertet werden konnte.

Als dieser géndig sich abldsende Wanddl um 1960 seine Auflésung erfuhr, wurde
das von der Avantgarde bestimmte und von der Kunstwissenschaft tbernommene
Konzept des Fortschrittsglaubens und des ewig Neuen in Frage gestellt.*® Zu
diesem Zatpunkt bestanden plétzlich so vide verschiedene Kungtrichtungen
nebeneinander, dal? es nicht mehr um die ene ‘wirkliche Kunst gehen und das
von der Avantgarde posiulierte Anliegen der Einheit von Kunst und Leben nicht
erfolgreich wetergefihrt werden konnte. Diese as Krise der Avantgarde
bezeichnete Zasur war darauf zurlickzufiihren, dal3 sich jene selbst ad absurdum
gefihrt hatte. Waren anfanglich die neuen Kunstformen noch as Irritation und
Provokation beim Publikum auf Ablehnung gestol3en, erwartete dieses nunmehr
das Neue, Unberechenbare und Provokante. Aber durch die Erwartungshatung
des Publikums lifen die Provokationen ins Leere, und das Neue blieb aus. Es
gab keine vorherrschende Stilform mehr, die dle anderen dominierte, sondern der

Purdismus der Stile wurde zu einer neuen Strategie der Kungt. Die Avantgarde

18 v/gl. Luhmann, Ausdifferenzierung, 1994, S. 48.
1%9 Belting, Das Ende der Kunstgeschichte, 1995, S. 139f.
1990 Epd.,, S. 143.
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hatte sich etabliert, war zur Tradition geworden und hatte sich damit sadber de-
konstruiert.'%*

251 'DasNeue am Beispiel der Kleidung:

Wie sch nicht zuletzt an den Bestrebungen der Reformbewegungen, die sch um
die Wende zum 20. Jahrhundert in Europa formierten, zeigt, &% sich das Neue
ads dynamischer Faktor in der Kungt durchaus auch an den Kleidungs-
kunswerken nachzeichnen. In diessm Snne griffen die Kindler das
Schneiderhandwerk auf und versuchten, Gegenentwiirfe zu erstellen. Nach ihrer
Vorgdlung hatten Se dabe enen Betrag fir die gesdlschaftlichen Umwand-
lungen zu legen. Der Erfolg ihrer Bemihungen im Kledungsbereich war
dlerdings nur bedingt, da es sch, wie beschrieben, zumeist um Einzdlanfertigungen
handelte, die nur von ihnen oder ihren Familienmitgliedern hergestellt und getragen
wurden. Diese Kleidungsvorschlége wurden nicht as tragoare M odelle akzeptiert
und behidten ds kiingtlerische AuRerungen einen Sonderstatus. Das Neue, das
Irritation und Uberraschung hervorrief, bestand u.a. in der kiinstlerischen Ausein-
andersetzung mit Alltagsgegensténden. Die kingtlerischen Gestatungen wichen
von Bekanntem ab und zeichneten sch dadurch in ihrer Neuheit aus. Das
Publikum akzeptierte die Kleidung der Kingtler und ihre damit verbundenen
Intentionen nicht, sondern lief3 sich vom Modegeschehen des damal's tonangeben-

den Parisin seinem Modeverhdten bestimmen.

Kunglervereinigungen wie z.B. die Wiener Werkstétte hatten zumindest zeitweise
durch ihre starke Orientierung an der Pariser Mode in der Kleiderbranche mehr
Erfolg zu verzeichnen. lhnen kam zudem die direkte Zusammerarbeit von
Schneiderhandwerkern und Kinstlern zugute. Den deutschen Kinstlern fehlte es
gerade an den handwerklichen Kenntnissen, die der DurchfUihrbarkeit von viden
Entwiirfen entgegenstanden.

1061 Fhd,, S. 141.
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Die zur Avantgarde zéhlenden enzelnen Kinglerzusammenschllisse der Dada-
isten, Futuristen und russischen Konstruktivisten zeichneten sich ebenfdls durch
ihr Entwerfen ener kindlerischen wie gesdlschaftlichen Utopie aus. Ihre
kinstlerischen Ausdrucksweisen gdten vor dlem dem Widerstand gegen dles
Etablierte. Im Kingtlerischen wollten die Dadaisten mit jeglicher Akademie oder
traditioneller Kunst brechen und versuchten das Publikum vorwiegend durch
lautstarke Provokationen in ihren Darbietungen zu schockieren. Als Kunstwerke
lieferten se Buhnenspektakel und Zusammenkiinfte, auf denen Seihre Manifeste,
verwirrende Texte und songtiges zur Schau sdlten. Duchamp gdang es, auf
sng Suche nach neuen, die Kungt negierenden Ausdrucksformen enen
weitreichenden Schritt fur die Kungt zu vollziehen. Obwohl er erst in den 60er
Jahren eine Herrenweste ausstellte, war er demnoch ein wichtiger Wegbereiter fir
vide Kindler, die sch in den folgenden Jahren bis heute mit Kledung ds
Kunstwerk oder Bestandtell ener Ingtalation ause nandergesetzt haben.

Die itdienischen Futurigen delten ene politisch motivierte, sehr aggressive
Kunstlergemeinschaft dar. Se versuchten, ihre Mdereien, die sich in kubigtisch
abgdeteten Formen mit der Dynamik und Bewegung as Kennzeichen der
Moderne beschéftigt hatten, auf die Kleidung zu Ubertragen. Gleichzetig gaben
de durch Manifese und en auffdliges Erscheinungsbild ihrer politischen
Gesnnung zur gesdlschaftlichen Erneuerung Ausdruck. Die Kleidung bot den
futurigischen Kinglern eine gute Moglichkeit, sch mit Hilfe der von ihnen
entworfenen Kleidungsaccessoires darzusdlen und ihre Vorgdlungen in das
Offentliche Bewul¥saein zu bringen. Da es dch jedoch um reativ aufféllige
Kledungsstiicke handelte, blieben auch diese eher den Futurisen und ihrem
engen Umfeld verhaftet, als dal? se von der Offentlichkeit gekauft oder getragen
wurden. Die Neuheit der futuristischen Kunst bestand in der Welterentwicklung
kubistischer Formen, die im Hinblick auf die Moderne fur die Darstellung von
Bewegung und Dynamik ewetet wurden. Vor dlen Dingen war die
Inangpruchnahme ener politisch motivierten Einwirkung auf das gesdlschaftliche
Leben in dieser Aggressivitét bisher unbekannt.
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Diesen und weiteren Kiinglergruppen der Avantgarde ist gemeinsam, dal3 se
versuchten, mit ihrer Kunst an den gesdllschaftlichen Verdnderungen teilOzuhaben
bzw. geddterisch af ge enzuwirken. Die Kledung diente zumeis ds
Ausdruckstréger der gesdllschaftlich und kingtlerisch motivierten Kingtler. Eine
die Alltagskultur oder die Gesdllschaft beeinflussende Kungt war neu und stand
nicht in der Erwartung des Publikums, das sch daran gew6hnt haite, dal3 die
Kungt von einem Handwerk abgesondert und sich ds 'hohe’ Kungt in den akade-
mischen Traditionen bewegte. Entsprechend hatte der Einflul? der Kiingtler auf die
Alltagskultur besonders im Bereich der Kleidung nur geringe Auswirkungen und
die Kleidung von Kiingtlern mul3 eher as Anti-M ode bezeichnet werden.

Die kiingtlerische Avantgarde bestétigt auch ein weiteres Merkmal, das durch das
Neuhetskriterium ausgd s wurde. Die bisher dlgemeingiiltigen Regeln, welche
die Akademien vorgaben, wurden durch die nachfolgenden Kinstlergenerationen
aul¥er Kraft gesetzt. Diese gelten eigene Regen fir ihre Stilrichtung auf. Es
konnte nur noch eine Stilrichtung im Gegensatz zu der bisherigen beurteilt werden.
Der Neuheitsdruck, der sich jetzt immer weiter in der Kunst des 20. Jahrhunderts
fortsetzte, scheffte eine Vidzahl von neuen Formen, die Sch zusehens ver-
brauchten und von anderen abgel 6st wurden. Nachdem seit Duchamp Kunst nicht
mehr unbedingt im hergebrachten Sinne vom Kingler sdbst hergestelt werden
musste, riickte nunmehr die kinstlerische I1dee in den Vordergrund. Im Kontext
des Kungsysems wurde die Standardfunktion von Alltagsgegensténden
aufgehoben und durch ene neue kungspezifische Sonderfunktion ersetzt.
Kledungsstiicke waren jetzt Kunstmttd zur Formdarstellung. Durch diese
Expanson des Formenrepertoires konnte die Kunst um einen entscheidenden
Schritt erweitert werden. Die Alltagswelt wurde jetzt nicht mehr von Reformbe-
strebungen durch Kinstler Uberzogen. Sie wurde statt dessen im Kunstkontext in
soezifisccher  Weise beobachtet. Eben dieser Kontext verwanddte nun
Gebrauchsobjekte in Kunstwerke, wie m Fdle der Brillo-Kartons von Andy
Warhol, dem insofern paradigmatische Bedeutung zukommt. Die Pop Art selbst
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erwies sch dabe ds ein Phdnomen, das von der Musik Uber die Mode bisin die
Kung reichte und wechsdsatige Irritationen zwischen diesen Bereichen
ermoglichte.

Waéhrend es bisher Kiingtlergruppierungen waren, die en im wesentlichen gleiches
Kunstprogramm vermitteln wollten, das sch in den verschiedenen Medien wie
Maderel, Bildhauerel, Fotografie, Collage, Graphik, etc. niederschlagen konnte,
etablierte Sch ds ene der letzten ds einhatlich bezeichneten Kungtrichtungen das
Happening, ene prozelthafte Kung, die das Zusammentfdlen von Kung und
Leben in dler Konsequenz vermittdte. Es formierte sch die Kinstlergruppe
Fluxus in Deutschland im Gegensatz zu der etwas vorher entstandenen Gruppe
amerikanischer Happeningkiingler um Allan Karpow, zu denen auch Jm Dine
und Claes Oldenburg ds Pop-Art-Kingler gehorten. Von konditutiver
Bedeutung waren dabel die prozefdefte Inszenierung der Happenings wie der
weitere Umdtand, dal3 die zugrunde liegenden Aktionsverléufe, well se Uberdl
gettfinden konnten, von dltaglichen und lebensnahen Handlungen nicht zu

unterscheiden waren.

Kleidung spidte fiir diese Kunstformen eine wesentliche Rolle. Zum einen trugen
die Kungler ihre egene Alltagskleidung oder Kostiime, die an Rollenspide
einnerten. Zum aderen konnte es sein, da die Kleidung enen wichtigen
Gegerstand oder en Thema szenischer Handlungen darstellte. Damit wurde
Kleidung ds ihrer Alltagsfunktion entkleidetes Kungtimittel eingesatzt. Ihre Be-
deutungen wurden adaptiert, d.h. die Aussage eines Kledungsstiickes konnte
bewul¥ eingesetzt werden, wie e z. B. auch ds Requidt, as Reliquie oder ds
Personifikation zum Einsatz kam.

Die sait den 60er Jahren folgenden Kunstrichtungen, Kunststile und Kunst-
werke verfolgen bestimmte Richtungen, schdpfen aus dem bereitgestellten
Fundus der Moglichkeiten, um diesem mitunter auch Neues hinzuzufligen

oder Bestehendes zu verédndern. Dem kunstlerischen Umgang mit Kleidung
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sind mittlerweile kaum mehr Grenzen gesetzt. Dal3 sich hieraus naturgemaf3
gesteigerte Anforderungen an den Betrachter ergeben, zeigt sich etwa an
den Kleiderserien von Andreas Exner. Wie schon Duchamp wahlt er ein
industriell gefertigtes Kleidungsstiick aus. Das Kleidungsstiick, eine Hose
oder ein Rock, ist bewuf3 unifarben gehalten. Die Kleidung gibt damit in
ihrer Form und ihrer Farbe einen wesentlichen Teil des Kunstwerks vor.
Exner sucht dann Stoffstiicke in den gleichen Grundttnen aus, die nur in der
Farbnuance zum Kleidungsstiick variieren. Mit diesen farblich leicht abwei-
chenden Soffstiicken naht er die Kleider6ffnungen zu. Er naht mit der Hand
und in grof3en Sichen. Er hat das Handwerk des Schneiderns nicht erlernt,
und er will auch, dafd man das sieht. Die Kleidung ist seine Leinwand und
Farbe zugleich. Der zugeflugte Soff ist ebenfalls seine Farbe. Exner
verweist mit seiner Art der Darstellung insofern auf eine Farbfeldmalerel,
die in den 60er Jahren von dem Kinstler Blinky Palermo noch als genuine
Malerel etabliert worden ist. Bleibt insoweit nochmals auf das erhohte
Formenrepertoire der modernen Kunst hinzuweisen, das sich gerade auch in
Kombinationsmoglichkeiten Uber die Mediengrenzen hinaus erdffnet, so
zeigt sich dariber hinaus, dal3 dieses Formenrepertoire die Lesbarkeit der

Kompaktinformation Kunstwerk in erheblicher Weise erschwert.

3. Die Auddifferenzierung des Publikums und des Betrachters

Inwiefern ein Objekt als Kunstwerk erkannt und verstanden wird, unterliegt dem
zaitlichen und gesdllschaftlichen Wande. Eine Kommunikation Uber das Werk ds
Kunstwerk kann nur zustande kommen, wenn das Publikum die Differenz von
Medium und Form handhaben kann. Das Publikum, dem vor der
Audifferenzierung der Kungt die Inklusonsregeln in Abhéngigkeit von religitsen
und daalichen Vorgaben bekannt waren, mulde sch im Zuge der

Audlifferenzierung immer wieder bemiihen, neue Kunsmedien ds solche
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wahrzunehmen.’®? Die Augdifferenzierung des Kunstsystems hat eine Zunshme
kunstspezifischer Formen und Informationsgehate mit sch gebracht, die erhohte
Anforderungen an den Betrachter der modernen Kungt stdlt. In dem Mal%, in
dem sch die festen Regeln, denen die Kunstwerke im Mittedter noch unterwor-
fen waren, sat der Renassance alméhlich aufgd st haben, snd die Schwierig-
keiten fUr das Publikum, se ds solche zu identifizieren und adaguat zu beurteilen,
enorm angestiegen. Pierre Bourdieu seht es daher als Notwendigkeit an, dal3 der
Betrachter gch im Hinblick auf sane Urtalsahigkat Kunstkompetenz
andgnet.’®® Sdner Mdnung nach, ist d@ne ,Wahrnehmung, die ohne dieses
Ristzeug auf das Erfassen der priméren Eigenschaften reduziert bleibt, [...] grob
und verkiirzt*!®*. Vor dlem bereitet dem Betrachter die Neigung moderner
Kingtler, Unterschiede zwischen Kungt- und Nichtkunstobjekten zu negieren,
Schwierigkeiten.'®  Eine Folge igt die Publikumsbegrenzung auf enen
Uberschaubaren Liebhaber- und Expertenkreis, der den Zugang zu der modernen
Kunst sucht.'®® Nicht sdlten ertont aus diesem Grunde gegenwértig Kritik an der
schwierigen Vermittelbarkeit von Kungt. Die Kungt ist ,,kommentarbedurftig* ge-
worden, wie Arnold Gehlen feststdlIte.’®” Sie verlangt zunehmend nach einem be-
sonders geschulten Publikum, %%

Die Frage nach der Wahrnehmung eines Kunstwerks in der Unterscheidung von
anderen Objekten ist en Umstand, der auch besonders fir den Bereich der

1052 |_uhmann, Medium der Kunst, 1986, aa.0., S. 10.

1953 Pierre Bourdieu: Elemente zu einer soziologischen Theorie der Kunstwahrnehmung, in:

Jirgen Gerhards (Hrsg.): Soziologie der Kunst, Produzenten, Vermittler und Rezipienten,

Opladen 1997, S. 307-336, hier S. 314ff. (Originaabdruck in: Pierre Bourdieu: Zur Soziologie
der symbolischen Formen, Frankfurt aM. 1974, S. 159-201).

1% Epd.,, S. 312.

1% Dieses Phanomen geht auf Duchamp zuriick, der als erster ein Alltagsobjekt als

Kunstobjekt deklarierte. Vgl. Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 119.

1% v/g. eine empirische Untersuchung von Rainer K. Wick, der 1973 bei einer Befragung des
Museumspublikums in K&dln und Bonn feststellte, daf3 das Interesse an der modernen Kunst
und ihre Verstandlichkeit nur bei einem geringen Anteil der Besucher zu verzeichnen war. in:
Rainer K. Wick: Das Museumspublikum als Teil des Kunstpublikums (1978), in: Ders./

Astrid Wick-Kmoch (Hrsg.): Kunstsoziologie, Bildende Kunst und Gesellschaft, Kéln 1979,
S. 259-276, hier S. 274.

197 Gehlen, Zeit-Bilder, 1986, S. 162-169.

1058 |_yhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 134.
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Kleidung ds und im Kunswerk hervorzuheben is. Um en Kledungsstiick als
Kunstwerk zu erkennen, bedarf es spezifischer Voraussetzungen, mul3 Kleidung
g ads Kungmittd versganden werden konnen. Die Erweterung des
Medienvorrats ~ kundgspezifischer  Kommunikation  bringt  Identifika-
tionsschwierigkeiten mit sich, die dch durch kungtbestimmende Merkmae wie
Signaturen oder Ausstellungsorte wie Museum oder Galerie oftmals kaum oder
nur unzureichend kompensieren lassen: Wéreim 19. Jahrhundert ein Kleid in einer
Musaumsvitrine ausgestellt worden, so hétte es niemand as Kunstwerk
wahrgenommen.  Im  Allgemenen héite der Betrachter es fur en
Ausstdlungsobjekt der angewandten Kungt gehdten, das eine kulturethno-
grafische oder sozide Information weiterzugeben hat. Daher mul? én Publikum
gch e auf die Voraussetzung enlassen bzw. darauf vorbereitet werden, dal3
das, was es zu betrachten gilt, auch wenn es Sch auf den ergen Blick nicht von
enem kommerzidlen Alltagsprodukt unterscheiden mag, ein Kunstwerk darstelit.

Der zeitgenGsssche Betrachter ist daher gefordert, sich die Kriterien anzueignen,
die ene Wahrnehmung und Beurtellung eines Kunswerks erst ermédichen. Ein
Publikum in diesem Sinne konnte ers mit der zunehmenden Bedeutung des
Burgertums sait dem 18. Jahrhundert entstehen. Auch die Betrachtung von Kunst
unterliegt insofern eénem Wandd, der sch von der Antike bis zur Renaissance
nachzeichnen 155 Kemp weist darauf hin, dad der Betrachter verstérkt in
den Vordergrund rickt, wenn die gesdlscheftliche Anforderung an das
Kunstwerk seigt, wie es der Fal war, ds die katholische Kirche nach der
Gegenreformation das gemdte Bild wieder aufleben liefd. Als weiteres Beispid
benennt er die sait dem 15. Jahrhundert kestehende Tendenz, dal3 die Kinstler
fir ihre Tafelbilder das gedignete Publikum vermehrt suchen muiden. Fir die

Kungrezeption war der Zusammenhang zwischen Kingler, Kunswerk und

1%9v/gl. Kapner, Die Kunst in Geschichte und Gesellschaft, 1991, S. 99f.

197 Sjehe Wol fgang Kemp: Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, in: Ders. (Hrsg.), Der
Betrachter ist im Bild, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Kéln 1985, S. 7-27, hier S,
of.
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Publikum™®* schon immer von besonderer Bedeutung, wenn sich auch das
Verhdtnis Uber die kulturele Evolution hinweg mehrfach verénderte.’” Solange
die Rezeption der Kunst von auf¥en, dh. von Architektur, Kultur und

Konventionen getragen wurde, stand der passive Betrachter an zweiter Stelle.’”

Higtorisch geht der Rollenwechsd des Betrachters vom passiven Geniel2er zum
urteilsfahigen Beobachter mit der Etablierung des Begriffs des guten Geschmacks
ginher.’®* So hatte im Mittelalter der Kunsthandwerker Werke zu schaffen, die
nach den Regeln von Staat und Kirche dem Auftraggeber oder dem Publikum
gefdlen sollten. Die Aufteilung bestand im Produzenten auf der einen und dem
passiven Geniel¥er auf der anderen Seite. Kapner beschreibt die Entwicklung zwi-
schen Produzent und Rezipient von einer fordernden Patronage, bel der en feu-
dalistischer Herrscher die Werke bestimmt, Uber ein forderndes Mazenatentum,
das in Form der Furstenhtfe dem Kinstler zwar Auftrége ertelt, diesem jedoch
einen gewissen Freihditsgrad einréumt, bis hin zum freischaffenden Kiinstler.'”
Solange der Kunstler der Abhdngigkelt seines Auftraggebers unterstand, begriff
e dch noch nicht ds schopferisches Subjekt, das die kinstlerischen
Urteilskriterien sdlbst aufgtel|t.®”® Wie sehr das Kunstversténdnis des Publikums
zider Pragung unterliegt, zeigt zum Beispid das regiond unterschiedliche
Vegédndnis zwischen dem Geschmack der Stadter und der Furgten im 16.
Jahrhundert. In den Stédten unterstanden die Kiinstler noch weitestgehend dem
handwerklichen Zunftzwang, und de hatten sch insofern an  traditiondlen
Anforderungen zu orientieren. Fir einen Kiingtler brachte die Berufung an einen
Furstenhof zunéchst eine verbessarte gesdllschaftlichen Position mit sich. Wegen
des Anspruchs der flrstlichen Auftraggeber nach neuen, aul¥ergewdhnlichen und

1% Erstmals fir die Kunstgeschichte befalt sich die von Wolfgang Kemp initiierte
Rezeptionsasthetik mit der konstruktiven Rolle des Betrachters. Ebd., 9f.

1972 Weiterfuhrende Literatur zum Publikumsbegriff siehe Wick, Das Museumspublikum,
aaO., S 277f.

197 v/gl. Kemp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, aa.0., S. 9.

197 vgl. Zur Entwicklung des Geschmacksbegriffs Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und
M ethode, Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, 2. Aufl. Ttbingen 1965, S. 32ff.
197 K apner, Kunst in Geschichte und Gesellschaft, 1991, S. 79ff.

9% Epd.,, S. 11.
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beeindruckenden Werken, wurde diese regdmédg aber auch um die Moglichkelt

erganzt, der eigenen kiingtlerischen Krestivitét Ausdruck zu verleihen. ™"’

»Damit ist ein Motiv genannt, dessen negative Seite die Beschranktheit des stédti-
schen Publikums war, welche gerade originell Kiinstler immer wieder von der Stadt
an den Hof getrieben hat. Stadtische und hofische Auftraggeber waren von unter-
schiedlichen Ansprichen geleitet: Wahrend jene darauf bedacht waren,
vorgegebene Traditionen und Schicklichkeitsgrenzen nicht zu Uberschreiten, mufiten
diese darauf aus sein, immer das Herausragende und Neueste zu bieten.“ %"

Was im 17. Jahrhundert mit dem Imperativ begann, nur das Neue kdnne gefdlen
- gement war der Anspruch von Authentizitdt und Origindié - wurde im 18.
Jahrhundert unter dem Begriff des Geschmacks weitergefiinrt, wodurch erstmals
versucht wurde, die bisher subjektive Beurtellung zur Darstellung des Schonen in
enen theoretischen Rahmen zu fassen. Karl Philipp Moritz weg in sainen
Schriften 1785 auf die Funktionshestimmung der Kingte hin, deren innerer
Zweck darin bestehe, dem Betrachter zu gefalen und Vergniigen zu bereiten.”
Die innere Vollkommenheit eines Werkes ist gleichbedeutend mit dem Schonen,
welches von @nem Betrachter mit Hilfe des Geschmacksurteils erkannt werden

mufi

Im 18. Jahrhundert gdt der gute Geschmack d's eine sich anzueignende Fahigkeit,
die den oberen Gesdlschaftsschichten vorbehaten blieh.**®° Uber die Einhdtung
der Regeln des guten Geschmackes wachten die Kunstkritiker, die sogenannten
»oonnaisseurs', die zaitgleich aufkamen und davon profitierten, dal? die Kinstler
ein kunstgebildetes Publikum erwarteten, das zur Kritik fahig war.'%* Ungeachtet
desen kritiserten die Kingler sdbst bad die in ihren Augen anmal¥ende
Beurtellung durch nicht kunstproduzierende Experten, die im Kontext eines sich
st dem 17. Jahrhundert zunehmend aushildenden Kunstmarktes standen, der al-

1077 \Warnke, Hofkiinstler, 1996, S. 31, 82f.

1% Epd., S. 82.

197 K apner, Kunst in Geschichte und Gesellschaft, 1991, S. 11f.
1089) yhmann, Die Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 134.

1081 Epd., S. 266.
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méhlich das bisher herrschende Patronagesystem abléste.’®? Die von den ,, con
naisseurs’ erstellten Expertisen Uber Originditét spielten eine wichtige Rolle fur
den Kunstmarkt. Die erzidten Preise verdeutlichen dlerdings enzig und dlein die
Eigendynamik des Marktes. Se eigneten Sch nicht s neues Quditésurteil im
Kungtsystem. Hier tbernahm das Wirtschaftssystem die Sicherstellung des Mark-

tes.

Am Ende des 18. Jahrhunderts standen der Kingtler a's freischaffender Produ-
zent und das Kunstwerk as Ware einem laienhaften Publikum gegeniiber.**® Der
Kungtkritik fehlte es zunehmend an Kriterien, mit deren Hilfe se ,wahre* Kungt
deklarieren konnte. Es mufden daher andere Qualitétskriterien aul3erhab der bis
dahin gdéufigen Differenz richtig/falsch gefunden werden. Der Betrachter hette
durch den Begriff des Geschmacks, den es sch anzueignen gdt, ene ede
Moglichket erhdten, aktiv an der Beurteilung von Kungt tellzunehmen. Dieser
gch in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts durchsetzende Geschmacksbegriff
bezog sch jedoch dlein auf die afdere Form, nicht auf den Informationswert
eines Kunswerks. Nach 1800 wurde diese, rein auf die au3ere Form bezogene
Beurtellung von Hegd kritisert, der auch das Geigtige und die Kultur der Sinne
as zur Kungt gehdrend ansah. Auch an Hegels Kritik zeigt Sch u.a, dal3 mit der
sait dem 19. Jahvhundert abgeschlossenen Ausdifferenzierung des Kungtsystems
der irrationale und auf die &ulRere Form beschrénkte Begriff des Geschmacks
nicht mehr ausreicht, um der gestiegenen Komplexitét der Kunstwerke as
Qualitétsmerkmal gerecht zu werden. Sait ihrer autopoietischen Schliefung ist die
Kung gezwungen, durch déndiges Sdbstbeobachten ihre egenen,
selbstreproduzierenden Kriterien fir die Bewertung aufzustelen. Daher kann das
Publikum nicht mehr auf feststehende Wesensmerkmae zurlickgreifen, dieessich
nur anzueignen hatte, sondern es ist nunmehr as Betrachter in ener aktiven Rolle

gefordert, den gestiegenen Komplexitétsarforderungen gerecht zu werden.

%2 giehe11. Teil, Kap. 1.1.
193 v/gl. Kemp, Kunstwissenschaft und Rezeptionsssthetik, a.a.0., S. 12.
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Sait dem 19. Jahrhundert zeichnet Sch in der Kunst zunehmend en Bruch mit den
asthetischen Kriterien des Schonen und des guten Geschmacks ab. Statt derart
objektiver Restkriterien beriefen sch die Kingler nunmehr ergmds auf Sch
selbgt und auf ihre eigenen Beurteilungskriterien, die zudem den Erwartungen des
Publikums nicht selten kontrér entgegenstanden. Dennoch brachten Innovationen,
die von den bestehenden Erwartungen des Publikums abwichen, haufig Konflikte
mit Sch. Ein Beigpid ener kontraren Auffassung zwischen Kingtler und Publikum
beschreibt Werner Schndll in seiner Dargellung Uber die Plagtiken von Auguste
Rodin. Dieser wich Ende des 19. Jahrhunderts mit seinen Tord von den
traditionellen Anforderungen an eine gelungene Plagtik ab und zog sich den Unmut
seiner Kollegen und des Publikums zu.'®** Dieser Konflikt zeigt anschaulich, dald
das Publikum sSch  an treditiondlen  Werten orientiet und  dem
innovationsverpflichteten Kiingtler mit Ablehnung entgegentritt.'®®> Schnell gtellt
auch fedt, dal3 dieser Konflikt einhergeht mit der Vorstelung der Avantgarde,
kiinstlerische Qualitét werde tiber Innovation definiert.’®®

Vid radikder ds die Kingtler des 19. Jahrhunderts postulierten die Kiinstler der
historischen Avantgarde im 20. Jahrhundert den vollstandigen Traditionsbruch in
der Kung. Die Konfrontation mit dem Publikum wurde zum Programm erhoben.
Jede Vebindung zu Werten der Vergangenheit wurde geleugnet. Mit
spektakuléren Inszenierungen und Tabubrlichen versuchten die Kingtler, das
Publikum zu provozieren und zu schockieren. Nicht mehr Gefdlen stand fir die
Kingler im Vordergrund, sondern das Gegentell, das Unterlaufen von

Erwartungen.

Auf diese Verdnderung in der Betrachter/Kunstwerk-Beziehung reagierte die
Kunstwissenschaft erst seit den 80er Jahren. Den Literaturwissenschaften folgend,

194 Werner Schnell: Rodin zwischen Innovationssetzung und Publikumserwartung - Studie
zum Konflikt von Kinstler und Publikum (1977), in: Wick/ Wick-Kmoch, Kunstsoziologie,
1979, S. 314-334.
9% Epd, S. 329.
1% Ebd., S. 330.
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die den Leser schon friher in seinem Verhdtnis zum Werk untersucht hatten,
beschéftigte Sch nun die sogenannte Rezeptionsasthetik mit dem Betrachter und
seiner Bedeutung firr die Kunstrezeption.'®” Der rezeptionsisthetische Ansatzin
der Kunstwissenschaft geht davon aus, dal3 ,, die Betrachterfunktion im Werk vor-
gesehen it* 2% Er beriicksichtigt und untersucht die Bedingungen, unter denen
én Betrachter aus e@nem gtuativen und soziden Kontext heraus auf ein
Kunstwerk  trifft, welches wiederum unter bestimmten Bedingungen entstanden
und ausgestellt ist. Auch Umberto Eco stellt die These auf, dal? seit der Romantik
in der modernen Kungt eine Tendenz zum fragmentarischen und offenen Kungt-
werk bestehe. Die Einbeziehung des Betrachters s kongtruktiven Mitarbeiter am
Kunstwerk sent er als ein Beweis fur seine These Uber das ,, offene Kunstwerk®.
Diese Offenheit besteht flr Eco darin, dald in einer Form des Bedeutungstrégers
Kunstwerk eine Vidzahl von Bedeutungen nachzuvallziehen sein konnen. Bel Eco
heil} es hierzu: ,,[...] wobe as 'Kunswerk' ein Gegenstand mit bestimmten struk-
turellen Eigenschaften gelten soll, die den Zugang der Interpretationen, die Ver-
schiebung der Perspektiven, zugleich erméglichen und koordinieren. 1%

Abschlief3end mul? jedoch auffalen, dal3 die kunsttheoretischen Ansétze seit dem
19. Jahrhundert zumeist nicht Uber die Perspektivkontrastierung hinausgehen und
damit an enem tieferliegenden Problem vorbeigreifen. Dieses Problem liegt, sy-
stemtheoretisch formuliert, in der operativen Einhet des Kungsystems, die es
ermdglicht, die Systemgrenzen der Kunst zu reproduzieren.® Es geht hierbei um
die Inklusion des Publikums in das Kunstsystem. Damit it ,,die Mitwirkung von

197 Am Ende des 19. Jahrhunderts hatte der Kunsthistoriker Alois Riegl die Beziehung
zwischen Werk und Betrachter in seiner Bedeutung fur die kunstwissenschaftliche
Untersuchung publik gemacht. Dabei orientierte er sich an den Ausfihrungen Hegels, der
sichin seinen ,,Vorlesungen uber die Asthetik* tiber den Umgang mit der Betrachterfunktion
auseinandergesetzt hatte. Ein gelungenes Kunstwerk erfillte fur ihn den normativen
Anspruch eines Gleichgewichtes avischen einem Anteil des Kunstwerks, der in sich ruht
und einem Teil, der nach auf3en ,fur uns* besteht. Vgl. Kemp, Kunstwissenschaft und
Rezeptionsésthetik, aa.O., S. 17f.

1988 \/gl. Wolfgang Kemp: Kunstwerk und Betrachter: Der rezeptionsésthetische Ansatz, in:
Hans Belting/ Heinrich Dilly/ Wolfgang Kemp u.a. (Hrsg.), Kunstgeschichte, Eine
Einfuhrung, 3. erweit. Aufl. Berlin 1988, S. 240-257, hier S. 241.

1% Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, 6. Aufl. Frankfurt aM. 1993, S. 8.

1991 yhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 118.
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psychischen Systemen an dem Zustandekommen sozialer Systeme zu verstehen.
Mit der Vollendung der funktionden Differenzierung der modernen Gesellschaft
ist jedermann selbst dafir verantwortlich, sch den Zugang zur Mitwirkung an dem
jeweiligen Funktionssysem zu verschaffen. Bis zum 18. Jahrhundert gdt die
kungspezifische Urtellsféhigkelt des Publikums, das d9ch an feste Regen des
guten Geschmacks haten konnte, as mehr oder weniger angeborene und bis zu
einem bestimmten Grade durch die Ubung und Kommunikation in den Saons
auch angesignete Fahigkeit. Eine Anderung trat mit der dann einsetzenden Auf-
|6sung derartiger Regeln en, die hthere Anforderungen an die Eigenleistung des
Publikum sellte. Wer die moderne Kunst erkennen und beurteilen will, muf3
satdem Stile und Stilbriiche unterscheiden kénnen. Er mul3 zunéchst die Fahigkeit
erwerben, ein Kunstwerk as etwas Besonderes zu identifizieren. Einem Kingler,
der das Kunstwerk herstellt, es dabel as Kunstwerk beobachtet, macht dies
naturgemal keine Schwierigkeiten. 1®* Der Betrachter dagegen, der das Objekt
nicht herstellt, kann ein Objekt nur als Kunstwerk identifizeren, wenn er esin den
Kontext des Kunstsystems eingliedern kann. Dies wird fur den Betrachter um so
problematischer, ds es in der modernen Kungt immer schwieriger wird, Kitsch
und Kung, Origind und Kopie, ausenanderzuhdten oder die Differenz von
Kunstwerken zu ,normaen” Objekten zu erkennen. Die einzige Modichkelt, die
dem Betrachter auch hier bleibt, besteht darin, sich radika von athergebrachten
Quadlitatsklischees zu trennen und sich um die Erkenntnis zu bemiihen, warum das
vor ihm befindliche Objekt vom Kunstsystem selbst ds Kunst bezeichnet wird.
Damit wechsdt sane Betrachtung von ener unmittelbar  objektbezogenen
Betrachtung zu einer Betrachtung des Kunstwerks im kommunikativen Kontext
des Kungtsystems. Sie wird insofern zur Beobachtung des Kunstsystems bzw. -
in korrekter systemtheoretischer Terminologe - zu einer solchen zweiter
Ordnung. Ergt Gber diesen Umweg wird es dem Betrachter mdglich, auch die Di-
gpositionen des Kungtlers, die Vidfdt an Informationen und Beobachtungsvor-

1091 Fyg, S. 118.
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gaben zu efassen, die dch ,in“ dem Kunswerk as Kompaktinformation des

1092

Kunstsystems aggregieren.

Wird der Betrachter moderner Kunst schon Uber dieses Engagementerfordernis
in das Kunstsystem inkludiert, so kommt noch hinzu, dal3 die moderne Kungt die
Diganz des Publikums um einen weiteren Anndherungsaspekt reduziert hat. Seit
den 60er Jahren nimmt die Zahl der Kunstwerke zu, an denen das Publikum nicht
nur Rezipient und Betrachter bleibt, sondern aktiv in den Herstellungsprozel3 des
Kunstwerks selbst einbezogen wird. Derartige Kunstwerke entstehen aso in der
Interaktion zwischen Besucher und Kindler. Diese aktive Tellnahme der
Besucher findet sich hier vorwiegend in begehbaren Environments, Aktionen oder
handlungsorientierten Kunswerken. Seit den 90er Jahren tritt der Begriff der
Interaktivitét im Zusammenhang mit dem Ausbau der digitalen Technologie in die
Kungt.™® Die Nutzung der digitalen Medien, die mit den ersten Computer- und
Videoingdlationen der 60er Jahre begonnen hatte, weitet Sch gegenwértig mit
immer neuen medialen Formen aus, die den Benutzer ene neue Rolle als Akteur
zuweisen. Se fihren soweit, dald der Betrachter, mit ener gdungenen
Formulierung Daniels, zunehmend zum ,,exenplarischen Betrachter wird, d.h.,
dal? neben dem Kiingtler meigt nur ein Einzelner an einer Kunstaktion betelligt sein
kann, die er durch saine Mitwirkung vervallstandigt. Demgegentiber fihren die
neuen Moglichkeiten von Internet und sonstigen Computernetzwerken aus dieser
Isolierung  des ,exemplaischen Betrachters' hinaus. Hier wird die
Kungproduktion in ihrer ganzen Wete ds kommuniketiver Vorgang
erkennbar.'®* Inwiewet diese noch in den Anfangen befindliche Kungt die
Betrachterrolle weiterhin verandert, wird sch in den néchsten Jahren zeigen.

Fur die Kleidung bestehen solche aktiven Teillnahmen z.B. in Aktionen mit dem
Ausstdlungspublikum, wie de ewa Yoko Ono praktizierte, die sich vom

1992 |_uhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 77.
1% Djeter Daniels: Uber Interaktivitét, in: Wolfgang Kemp (Hrsg.): Zeitgendssische Kunst
und ihre Betrachter, Kéln 1996, S. 85-100, hier S. 90f.
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Publikum die Kleider zerschneiden lief3, oder Erwin Wurm, der Handlungs-
anweisungen an sain Publikum richtete sowie Eva Grubinger, die im Internet den
Betrachter auffordert, sich den NetzBikini herunterzuladen, nachzuschneidern
und von ihr Sgnieren zu lassen. Das Kunstiwerk wird vom Betrachter nicht
zetversetzt nach seiner Herstellung betrachtet und rezipiert, sondern er ist aktiv
am Herstellungsprozel? beteiligt. Blickt man von hier aus auf die Kleidung zuriick,
die von den Vetretern der hidorischen Avantgarde ds Tel ener zu
reformierenden Lebenswelt konstruert wurde, so ist festzustellen, dald die
Kleidung mit ihrem Eintritt in die Kungt enen Wechsd in der Rollenvertalung
zwischen Kingler und passvem Betrachter beglngtigte. Aufgrund ihres
funktionalen Charakters trugen die Tréger der 'Kinstlerkleidung' dazu bei, dal3
an Kledungskunswerk offentlich gemacht wurde. Insofern waren sie an der
Durchfiihrung ener kiindlerischen Idee betelligt. Demnoch blieben die Tréger der
Kledungsstiicke vorwiegend auf den Kingler sebst oder seinen engeren
Familien und Freundeskreis beschrankt, so dal? kein breites Publikum als Tréger
in den kiingtlerischen Ablauf integriert werden konnte. Eine weitere Hinwendung
zur aktiven Rolle des Publikums brachten die Intermedia-Kingtler, die die
Kleidung durchaus in ihrer bekannten, dltéglichen Funktion in die Kungt
integrierten, um ihrem Anliegen ener Einheit von Kungt und Leben gerecht
werden zu kénnen. Die dem Publikum bekannten Kleidungsobjekte trugen auch
zur Uberwindung der Distanz zum Kunstwerk bei, da jedem Betrachter die
Kleidung ds Gebrauchsobjekt und Mittel zur Selbstdarstellung bekannt ist und er
sane Erfahrungswerte mit einbringt.

4 Mode-(Wirtschaft) und Kungt - Zwel Systeme mit struktureler
Kopplung

Das Abschiulkepitd der vorliegenden Untersuchung soll dargtellen, in welcher

Beziehung die Bereiche Kunst und Mode, die gerade in Betrachtungen von Kle-

dungskungt nicht sdten ineinander verschwimmen, aus systemtheoretischer Per-

1094 Eh,, S. 95ff.
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Spektive zuenander gehen. Wie undifferenziert oftmds an die Kiinstlerkleidung
herangegangen wird, zeigen verschiedene Ausstellungen, die sSch in den letzten
drei Jahren mit dem Thema Kleidung befald haben: Titd wie ,, Mode & Kunst
1960-1990* (Brussel 1995), , Das doppelte Kleid, Zu Kunst und Mode*
(Galerie Schlol3 Ottenstein 1996), ,, Looking at Fashion® (Grof3e Biemnde
Florenz 1997) sowie zuletzt ,, Kiinstler ziehen an, Avantgarde-Mode in Europa
1910-1939* (Dortmund 1998) implizieren Auflosungen der Grenzen zwischen
Mode und Kungt. Und an dem Umstand etwa, dal’3 das Guggenheim Museum
New York unlangst Kleidermodelle des 1997 verstorbenen Modeschopfers
Gianni Versace ausgestdlt hat, zeigt sich, dald auch auf organisatorischer Ebene
nicht immer scharf zwischen den beiden Bereichen getrennt wird.**® So waren
auf der beraits erwdhnten Biemale Horenz Modemeacher aufgefordert worden,
Entwirfe zu ergelen, die in den verschiedenen Kunstausstdllungsorten der Stadit
augestdlt werden sollten. Darliber hinaus wurden Arbeiten von Kinglemn in
einem jewells eigens dazu gebauten Pavillon zu Arbeiten von Modeschdpfernin
Korrespondenz gesetzt, wie etwa von Tony Cragg und Karl Lagerfdd, Roy
Lichtengein und Gianni Versace, Julien Schnabel und Jil Sander, Jenny Holzer
und Hemut Lang sowie Damien Hirst und Miuccia Prada. Allerdings wurde ds
Reaktion auf diese grofe Schau in den Medien viefach Kritik an den Werken
derjenigen Modeschopfer gelibt, die Anerkennung ds bildende Kiinstler suchten:

»AUf die Frage der itaienischen Tagespresse, ob die Couturiers sich damit in den
Stand des Klnstlers erhoben flhlten, zogen sich nicht alle gut aus der Affére. Ver-
sace verhielt sich wohl noch am geschicktesten, indem er antwortete, er wisse
nicht, ob es Kunst sei, was er mache, er sei sich aber sicher, er mache Mode!“ 1°%

4.1  Zwei autopoietische Systeme- Mode-(Wirtschaft) und Kunst

Be nédherer Betrachtung zeigt sich daher, dal3 die Kleidungsmode, die dem Wir-
tschaftssystem zuzurechnen bleibt, und die Kunst zwei verschiedenen Systemen

19% Julide Tanriverdi: Wenn Kleider zu Kunst werden - Versace-Ausstellung in New York, in
Welt am Sonntag, 30. November 1997, Nr. 48, S. 30.
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angehdren. Das Wirtschaftssysem und das Kungtsystem haben sich mit der
Entstehung der modernen Gesellschaft zu autopoietischen und selbstreferentiellen
Sydemen ausdifferenziert, da jedes Sysem fir das Ubergeordnete
GesdIschaftssystem eine Funktion tbernimmt, die nur von ihm und nicht von den
anderen Funktionssystemen Ubernommen werden kann. Die zwel Systeme gren
zen sch dementsprechend voneinander @b und bilden flreinander wechsdlsaitig
Telle der Umwet, von der sich das jeweilige Sysem unterscheidet. Konkret
bedeutet dies, dal?3 das System Kunst fir das System Wirtschaft ds Umwelt
wahrgenommen wird und umgekehrt. Dies schligfd jedoch wechselsatige
Abhéngigkeiten, die systemtheoretisch unter dem Begriff der strukturellen K opp-
lung erfal® werden, nicht aus'™’ Dabe zeigt sich in jeder SystemVUmwelt-
Differenz, da3 die Umwelt eine hohere Komplexité aufweist ds das Sysem
sdlbst.’®8 Uber die strukturelle Kopplung ist des System in der Lage, sich an den
komplexen Umweltbedingungen zuorientieren, ohne deren gesamte Komplexitét

rekonstruieren zu miissen. 1%

,Die Ausdifferenzierung von Systemen ermoglicht Aufbau und Reduktion von
Komplexitét. Das System kann in die Umwelt Moglichkeiten hineinlegen und das
Vorgefundene dann as Auswahl aus Méglichkeiten begreifen. [...] Das alles sind
jedoch Strukturen nur fur Operationen des Systems selbst, und sie setzen die
Mdoglichkeit voraus, sich selbst von der Umwelt unterscheiden zu konnen.“%

Alle Verbindungen zwischen Kungt und Wirtschaft werden insofern nur aufgrund
s ektiver Zusammenhénge hergestdlt. Ein System hat immer nur die Moglichket,
auf Informationen systemintern, d.h. mit seinen eigenen Kriterien, zu reegieren. Es
kann nicht einfach Sichtweisen von enem anderen System, adso seiner Umwelt,

annehmen und verarbeiten. Strukturelle Kopplung bedeutet dementsprechend

1% Gisela Framke: Kiinstler ziehen an. Eine Einfihrung, in: Katalog Kinstler ziehen an,
Dortmund 1998, S. 9-15, hier S. 14.

%7 Den Begriff der srukturellen Kopplung entnahm Luhmann der biologischen Theorie
von R. Maturana/ Francisco J. Varela: Der Baum der Erkenntnis: Die biologischen Wurzeln
des menschlichen Erkennens, dt. Ubersetzung. Bern 1987.

1% |_yhmann, Soziale Systeme, 1994, S. 249.

19%| uhmann, Gesellschaft der Gesdllschaft, 1997, S. 107.

1% Niklas Luhmann: Okologische Kommunikation, Kann die moderne Gesellschaft sich auf
Okologische Gefahrdungen einstellen?, 3. Aufl. Opladen 1990, S. 45f.
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nicht mehr ds ene Verstérkung der Irritation, die von den betelligten Systemen
bendtigt wird, um auf Verdnderungen in der Umwet schnelssmaglich reagieren zu

konnen, 1%

4.1.1 Bekleidungsmode als Tellsystem des Wirtschaftssystems

Der Begriff Mode bezieht Sch in dieser Arbeit ausschliefdich auf die Bekleidungs-
mode und deren Umfed. Diese Begriffsverwendung ist dso erheblich enger ds
das dlgemene beyiffliche Bedeutungsfeld, das durch vide enschidgige
theoretische Darstellungen belegt wird."'® Mit der Begrenzung auf den Bereich
der Bekleidungsmode geht es hier aber alein um ein Phanomen, das sich, wie be-
reits hervorgehoben, dem Wirtschaftssystem zurechnen [d%. Es kann daher offen
bleiben, wie etwa das , Totalphénomen* Mode*'*® systemtheoretisch zu erfassen
wére, ob es, wie Stefan Germer in sondtiger Ubereinimmung mit der hier
vorgenommenen Unterscheidung zwischen Mode und Kungt anzudeuten scheint,
en eigenes Sozidsystem bildet.

»Denn Kunst und Mode bilden keineswegs, nicht einmal streckenweise, ein Konti-
nuum, sondern zwei abgegrenzte, allerdings aufeinander bezogene Systeme, da sie
sich wechselseitig d's Umwelt benétigen, in die verwiesen wird, was man aus dem
fur das Eigene Gehatene ausschlief3en mdchte oder zu dessen Stabilisierung aus
ihm verbannen mui3. Dabel gilt das System 'Mode' in seinen Abgrenzungen as
weniger rigide, mithin as aufnahmefahiger as das System 'Kunst, was damit
zusammenhangen durfte, dald in ihm die Bindung an Zwecke selbstversténdlicher
und daher nicht so legitimationsbediirftig ist wie in jenem.«**%*

19 Niklas Luhmann: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd. 2, Frankfurt aM. 1997, S. 789.

1192 Siehe z.B. Georg Simmel: Zur Psychologie der Mode (1895) in: Heinz-Jirgen Dahme/
Otthein Rammstedt (Hrsg.), Georg Simmel, Schriften zur Soziologie, Eine Auswahl, Frankfurt
aM. 1983, S 131-139; Georg Smme: Philosophie der Mode (1905) in: Michael Behr/
Volkhard Krech/ Gert Schmidt (Hrsg.), Georg Simmel Philosophie der Mode, Die Religion,
Kant und Goethe, Schopenhauer und Nietzsche, Frankfurt aM. 1995, S. 9-37; J. C. Flige!:
Psychologie der Kleidung (1930), n: Silvia Bovenschen (Hrsg.), Die Listen der Mode,
Frankfurt aM. 1986, S. 208-263; darin weitere Aufsétze und Literatur tiber Mode.

1% vgl. René Konig: Menschheit auf dem Laufsteg, Die Mode im ZivilisationsprozeR,
Frankfurt aM./ Berlin 1988, S. 7.

1% stefan Germer: Fluch des Modischen - Versprechungen der Kunst. Die
Distinktionsgewinne des Wolfgang Tillmans, in: Texte zur Kunst, 7. Jg. 1997, H. 25,

S. 53-60, hier S. 53.
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Auch auf der Grundlage ihrer Zuweisung zum Wirtschaftssystem gehdrt jedenfdls
die Bekleidungsmode enem Sysem an, das mit dem Kungsysem in einem
System-Umwdt-Verhdtnis steht. Auch auf dieser Grundlage sind ferner intensive
Audauschverhdtnisse zwischen  Bekledungsmode und Kungt  nicht
ausgeschlossen, well unter den Bedingungen der modernen Gesdllschaft faktisch
dle Funktionssysteme durch strukturelle Kopplungen miteinander verbunden sind.

1105

4.2  Gemensamketen und Unter schiede von Mode-(Wirtschaft) und
Kunst

Es stehen sch dementsprechend das Wirtschaftssystem, dem die Bekleidungsm:
ode unterstdlt &, und das Kunstsystem in struktureller Kopp-lung gegentber.
Dabel z&hlen ale Operationen, die direkt oder indirekt durch Geldzahlungen
abgewicket werden, zum Wirtschaftssystem. Das moderne Funktionssystem der
Wirtschaft hat  dch  gegen andere  Funktionssyteme mittds  des
Gddzahlungsvorgangs auddifferenziert und gdlt en autonomes, geschlossenes
Sozidsysem darM® Aufgrund der zu vollziehenden  Zahlungen  wird
Zahlungstahigkelt vorausgesetzt, und es werden wiederum neue Zahungs-
maglichkeiten geschaffen. Es handdt sich dso um en sebareferentidles System,
das die Elemente, aus denen es besteht, selber produziert und sich dadurch
reproduziert. Das Medium, das alein fur das Wirtschaftssystem Gebrauch findet,
i das Medium Geld. Die Preise gellen das Programm dar, das die Zahlungen
danach beurteilt, ob derichtig oder fasch sind. Der bindre Code, der zum Einsatz
kommt, besteht in dem Gegensatz habervnicht haben.

Die Bekleidungsmode selt vom Entwurf bis hin zur Produktion enen eigenen
Industriezweig dar, der auf einen Konsumenten ausgerichtet ist. Hinter der Arbeit

eines Modemachers steht der Gedanke des Verkaufs an einen Kunden, dem das

1% vgl. Luhmann, Gesellschaft der Gesellschaft, 1997, S. 779.
1% v/gl. Luhmann, Okol ogische Kommunikation, 1990, S. 101f.
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Kledungsstiick gefdlen mul3 Die verschiedenen Preiskategorien mit den
dazugehorigen mehr oder weniger finanzkréftigen Kunden présentieren sich von
der Haute Couture Uber die preiswertere Prét-aPorter bis zur normaden
Konfektionsware. Der dynamische Antrieb des Systems regelt sich Uber Angebot
und Nachfrage. Ein wesentlicher Unterschied zum Kungtsysem zeigt Sch nun in
dem Zweck, den potentidlen Kunden zum Kauf zu animieren. Damit bleibt die
Mode an die Auflage gebunden, dem Kunden gefdlen zu missen. Selbst wenn
man von einem Modediktat sprechen kann, das sicherlich lange Jhre geherrscht
hat, is es letztendlich die Entscheidung des Verbrauchers, ob er die Ware kauft.
Die Mode ig auf den Verkauf angewiesen, der mit Geldzahlungen abgewickelt
wird. Die Hergdlung von Kunst dagegen ist nicht zweckgebunden im Sinne eines
Verkaufs und hat sch gegentiber dem Wirtschaftssystem ebenso wie von den
songigen Funktionssystemen versdbstandigt: Selbstverstdndlich steht zwar das
Kungsystem Uber den Kunstmarkt mit dem Wirtschaftssystem in struktureller
Kopplung. Die Wirtschaft brachte der Kunst durch den Kunstmarkt eine neue
Unabhangigkeit von sainen bisherigen Anlelnungskontexten der Kirchen oder
Firsten, vor dlem in inhatlicher Hinsicht."°” Dennoch sind die Kriterien, nach
deren Mal}gabe das Wirtschaftssystem Kunst beurteilt andere ds die von der
Kungt angewandten Kriterien zur Selbstbeschreibung, da etwa ein Kunstkaufer
sch nicht unbedingt ds Kunstkenner dafir legitimieren muf3, warum er eén Werk
gekauft hat.® Umgekehrt nimmt auch die Kungt die Gddzahlungen eines
Kéufers und den Kunstmarkt sdbst nicht ds interne Ereignisse wahr. Sie bleibt
dlenfdls auf eén Publikum angewiesen, das die Objekte ds Kunstwerke identifi-
Ziert und dartiber kommuniziert. Solange Kunstwerke hergestellt werden, gehort
es zu ihrer Funktion, den Betrachter zu Uberraschen und ihn damit zum
Nachvollziehen des Kunswerkes amzuregen. Obwohl die Kungt hierbel
Wahrnehmung in Anspruch nehmen muf3 und damit das Bewul¥sein des Be-
trachters gleichsam be saner Eigenlesung fad, macht se die den Anlal dazu
gebende Formenwahl, die vidfach unzuldnglich mit dem Begriff ,Objekt”

197vgl. Luhmann, Kunst der Gesellschaft, 1995, S. 266.
1% Epd, S. 267.
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beschrieben wird, nur ds Kommunikation und damit as Elementaroperation eines
Sozidsystems verfiigoar.

421 Stlpluralismen der Moden

Betrachtet man die Entwicklung der Bekleidungsmode sait ihrem Entstehen, so
lassen sich durchaus Pardlelen zur Kunst feststellen. Zunéchst hatte doch auch die
Mode nach der Auflésung des absoluten Modediktats gegen Ende des 19.
Jahrhunderts seit Anfang des 20. Jahrhunderts zeitlich aufeinanderfolgende Stile
hervorgebracht. Ferner sprach man, da hierbel en einheitlich dominanter Stil nicht
erkennbar war, andog zur Kung, auch hier sait den 60er Jahren vom ,,Ende der
Mode* ™ Auch in der Mode besteht sdither eine plurditische Vidfalt der Stile.
Wie im Kungsysem greifen die Modeschdpfer dabel auf Bekanntes aus der
Vergangenheit zuriick, um esin neuer Form zu présentieren.™** Mode und Kunst

entziinden sich an der Irritation und der Dynamik des Neuen.

»Mode wird nicht gemacht, sie entsteht as ihre eigene Geschichte. [...] Die
kUnstlerisch-gestalterischen Erfindungen oder besser Setzungen von Modemachern
irritieren durch ihre Neuigkeit, das helf¥ durch ihre Unvertrautheit, unsere
Wahrnehmungen und damit auch unsere klassifizierenden Urtelle. Mit jeder
Neuerung wenden sich riickwértsgewandt unsere Wahrnehmungen und Urteile
Uber das, was wir nur durch Gewohnung ziemlich sicher gekannt zu haben
gl auben. 1112

4.3  Zwischen Mode-(Wirtschaft) und Kungt

Im folgenden stdlt sich daher die Frage, wie sich unter der System Umwet-Dif-
ferenz die néheren Beziehungen zwischen Kungt und Bekleidungsmode gestalten.
Den Ausgangspunkt bildet walterhin aso die bereits gewonnene Erkenntnis, dal3

19 Epd, S. 227.

™9 Dije Vorstellung vom , Ende der Mode* geht von einem streng normativen Begriff aus,
der im Sinne eines ,,Modediktates* noch bis zum Anfang der 70er Jahre festzustellen war.
Vgl. Thomas Schnierer: Modewandel und Gesellschaft. Die Dynamik von ,,in“ und , out”,
Diss. LMU Miinchen, Opladen 1995, S. 12.

M Bazon Brock sieht in diesen Riickgriffen gerade die Kreativitdt der Mode, da die
Modeschopfer Vergangenes verarbeiten und in den modernen Kontext tbertragen. Bazon
Brock: Die Mode ist nicht modisch, in: Ders., Asthetik gegen erzwungene Unmittel barkeit,
Die Gottsucherbande, Schriften 1978-1986, in Zusammenarbeit mit dem Autor von Nicola
von Velsen, Koln 1986, S. 411-418, hier S. 411.

369



es dch ba Kung und Mode um zwel Systeme handet, die flreinander
wechsalsatig einen Tell ihrer jewells systemspezfischen Umwelt darstdlen. Ganz
in diesem Sinne unterfalen die professondlen Sozidaktivitéten sogenannter Mo-
deschopfer klassischerweise den Kommuniketionen des Wirtschaftssystems,
wogegen Kingler mit ihren kindlerischen Aktivitden im  Kunstsysem
verbleiben. Eine Einflu3nahme auf den wirtschaftlichen Modebereich kann im
letzteren Falle nur Uber die Bewertungskriterien des Wirtschaftssystems erfolgen.
Dieser Umstand wird auch nicht etwa dadurch widerlegt, dal3 es Sonia Delaunay,
gdang, ene Zdtlang mit ihren egenen Modeboutiquen und Modehdusarn, in
denen se mit Modeschdpfern und Schneiddern zusammenarbeitete, einen
internationalen Erfolg auf dem Modemarkt zu erziden. Sofern Delaunay Sch auf
die Gegebenheiten des Modebereichs enlief3, d.h. sch an den Bedurfnissen der
Kaufer und damit an Markt oriertierte, war Se in der Lage, in diesem System
mit sanen egenen Strukturen erfolgreich tétig zu werden. Sdbstvergandlich
bestehen ndmlich die Systeme Wirtschaft und Kungt, wie dle Soziasysteme, nicht
aus Menschen sondern aus kommunikativen Ereignissen und Strukturen. Deshab
i$ es fir enen Kingler ads Person mogich, sch mit besimmten
Verhdtensweisen innerhab eines Systems und mit anderen Verhdtensweisen

innerhab eines anderen Systems zu profilieren.

Nichts anderes wird auch durch die Zusammenarbeit von Modeschopfer und
Kinglern bei den Surredisten belegt. Die Surredisten fanden aufgrund der
implizierten Erotik und des Fetischcharakters einen besonderen Gefdlen an
Kleidung. Sie bedienten sch der Kledungssilicke, um se in ihre Werke as
kiinglerisches Mittd zu integrieren oder in enem kinglerischen Medium zum
Thema zu machen. Das Modische eines Kleidungsstiickes spidlte darin keine
Rolle. Democh ergaben sich Kooperationen zwischen Modemacherinnen und
Kunstlern wie etwa Sdvador Ddi und Elsa Schigpardli in Paris. Her wird die
wechsdsatige Beziehung und Einflunahme deutlich, da Ddi fir Schiapardli

M2 Fhg | S, 417.
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Entwirfe fertigte und Schigpardli im Gegenzug sch von Ddi und aderen
aurredigtischen Kinglern ihre Schaufengter gestdten lied. Auch hier wird der
unterschiedliche Kommunikationskontext schtbar. Kleidung in ihren Objekten
und Bildern bringen die Surredlisgen e@ndeutig im Kungsysem zum Einsatz,
dagegen bedaf es der Vermittlung von Modeschopfern, um im Mode- bzw.
Wirtschaftssysem Aufmerksamkeit zu erlangen.

43.1 'Mod€ inder Kunst

Blelben insofern dauerhafte wechsdsaitige Irritationen der Systeme Kunst und
Wirtschaft bel Fortbestehen ihrer autopoietischen Trennung im Themerbereich
»Kledung* nicht von der Hand zu weisen, so findet Sch en weteres Bespid
einer entsprechenden strukturellen Kopplung wahrend der Zeit der Pop Art.
Pop Art Kiinstler wie Andy Warhol, Claes Oldenburg und Jm Dine adaptieren
Aspekte der Mode- und Warenwdt in ihre Kunstwerke, indem se Kleidung aus
kleidungsfremden Materidien nachbildeten, diese in der nachgestellten oder redlen
Verkaufsstuation eines Geschéftes prasentierten oder Kleidungsstiicke zur
Personifikation einsetzten. Mode und Alltagskleidung wurden in den Kunstkontext
uberfuhrt, der mittlerweile die Mdglichketen bot, Se ds Kungt zu identifizieren

und dartiber zu kommunizieren.

Das aktuelle Beispid der Videoingalation von Gudrun Teich zeigt, wie die Kunst
mit dem Medium Video auf den Modemarkt reagieren kann. Se Ubernimmt
Flmmeateria einer Pariser Modenschau und verandert die bestehenden Fim-
auschnitte auf ihre Weise Was zur Verdffentlichung ds Dokumentation
vorgesehen war, adaptiert die Kungt in ihren Beobachtungskontext, in der es nicht
mehr um die dokumentarische Seite, sondern um eine veranderte Sichtwel se auf
formaler und inhdtlicher Ebene geht.

4.3.2 Kung in der Bekleidungsmode

Die Zeit der 60er Jahre brachte einen Wechsd in den Letbildern der Mode. Erst-
malig gingen die modischen Neuerungen von der Jugend aus. Bisher hatte sich
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die Jugend in der Kleiderfrage nach den Vorgaben der Erwachsenen zu richten,
nunmehr initiierte Se ihre eigene Mode. Gleichzetig verlor die Mode ihren
exklusven Charakter. Sie wurde aufgrund preiswerter Herstellungstechniken und
Materidien fir ale soziden Schichten erwerbbar.™'® Dieser neu zdebrierte
Jugendkult hette zur Folge, dal3 es zu mannigfdtigen Kopplungen zwischen
Musk-, Kungt-, und Modestromungen kam. Als Zentrum dieser Kultur gat
London, in dem die Pop Art, die Bestles und die Hippie-Kleidung en vogue
waren. Die Mode Ubernahm von Kunstrichtungen wie der Pop- und Op-Art die
aul¥erlichen Charakterigtika wie schrille Farben, und grol¥ormetige, geometrische
Muster, die Se auf ihre Stoffe Ubertrug. Ferner versuchten die Modedesigner ihre
Kleidung mit neuen und aul¥ergewohnlichen Materidien herzugtdlen. So entwarf
Paco Rabanne Metdlkleder, und Mary Quant nahm den Kunggtoff in ihre
Kreationen auf. Auf diese Weise beobachtete die Mode die Kunstszene, und se
versuchte, formale Agpekte aus dieser fir sich nutzbar zu machen. Damit wurden
die im Rahmen der Kungt ergdlten Ereignisse mit den dem Wirtschaftssystem
elgenen Kriterien beurtellt und al's Mode beobachtet und kommuniziert.

Ahnliches 1&% sich an den von Modeschopfen inszenierten Modenschauen
beobachten, die sich an Formen der Aktions- und Performance-Kunst anlehnen.
Die Modenschau, die der Prasentation der neuen Kleidermodelle dient, wird as
kiinstlerisches Happening oder Event inszeniert. Hier scheint ein wechsdsatiger
Audlausch zu bestehen, da die Kungt in ihren Aktionen auf die dltégliche
Lebenswdt rekurriert und sch gleichzeitig die Mode fir ihre Verkaufsabsichten
der kiinstlerischen Form des Happenings bedient.

Eine andere Nuance des Kinstler-Mode-Austauschs zeigt sich, wenn Modefir-
men oder Modeschopfer, wie es etwa der Modemacher Jean Jacques de
Castelbgac 1984 tat, Kinstler dazu einladen, sich an ihren Modenschauen mit

elgenen Kleiderentwirfen zu beteiligen, oder wenn Firmen wie Bogner die vom

113 v/gl. Loschek, Mode- und Kostiimlexikon, 1994, S. 91f.
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Haus entworfenen unifarbenen Ski-Overdls von Kiinstlern bemalen lassen und ds
»Kollektion* vorfihren. Dal3 es sch hierbe um Criginae handdt, die nicht in
Produktion gehen oder dlenfdls in limitierten Auflagen erscheinen, ist nach
zuwvdllziehen. Dennoch and diese originden Kinglerkleider fur den Kunstmarkt
von Bedeutung, auf dem Se einen Pras erziden. Beobachtet man diese Formen
des kinstlerischen Modemachens, so zeigt sch, dal3 es sch vorwiegend um
durchaus werbewirksame Zusammenschliisse von namhaften Kinstlern und
ebenso namhaften Modeschopfern handdt. Die Beurtellung erfolgt durch die
Kriterien des Marktes, dementsprechend im Wirtschaftssystem. Die kiinstlerische
Qualitét it zweitrangig oder sogar belanglos, da es sich, wie gesagt, um schonim
Kungsystem etablierte und anerkannte Kingler handdt, die ers mit ihrem

‘Namen' in der Mode enen Marktwert erziden konnen.

4.3.3 Bekleidungsmode und Kunstmarkt as Tele des
Wirtschaftssystems

Als Beispid fir eine weitere Form fir die Kooperation zwischen Kunst und Mo-
de kann hier die 1996 dattgefundene Zusammenarbeit zwischen dem Maer
Stefan Szczesny und der Miinchener Modeschdpferin Doris Hartwich angeftihrt
werden. Szczesny bemalte einen Anzug und enige Westen aus der Hartwich
Kollektion, um dann die fertigen Kungtprodukte auf einer Benefiz- Auktion fir
Aids-Kranke vergeigen zu lassen. Auch hier handdt es sch um enen
wertgeschétzten Kiingler und eine erfolgreiche Modeschdpferin, die zusammen
ene dffentlich wirksame Aktion durchgefihrt haben. Der Kiinstler Szczesny, der
im Ubrigen auch Inneneinrichtungen und andere Alltagsobjekte gestatet, seht sain
Eingreifen in den Bereich des Designs nicht ds Fachwechsd, sondern er nimmt
fur 9ch den Beyriff des dlsats ausgebil deten Handwerkskiinstler der Renaissance
in Anspruch, fr den es keinen Unterschied zwischen Design bzw. Handwerk und
Kungt gibt. Seine gemdten Kleidungskunstwerke werden as Sammlerobjekte
gehanddlt, so dal es, wie er selbst sagt, eher unwahrscheinlich sain wird, dal3
jemand diese Kleidungsstiicke trégt. Die von ihm bemdte Designermode wird
durch ssine Bemalung zu einem Kundgtobjekt dilisert. Sie kann danach weder
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dlein nach den Kriterien der Kungt, noch nach denjenigen der Mode beurteilt
werden. Die zwar den Modekriterien unterworfene Designermode von Hartwich
elangt nun Bewertung auf dem Kungmarkt, der wie die Mode zum
Wirtschaftssystem gehort. Es zeigt sich, dal3 solche Zusammenschl lisse von Mode
und Kungt im Kontext des Marktes und der Wirtschaft stattfinden und dal? hier
die kingtlerische Quditéa und Stilbeobachtung eine eher untergeordnete Rolle
einnimmt. Zuma die Klederschnitte von den Modeschdpfern vorgegeben werden
und die Kinsler wie be der Bogner-Aktion und auch ba Szczeswy ihre
ansongen auf der Leinwand ausgefiihrten Mdereien auf einen anderen Tréger
(wie hier der Kleidung oder andere Objekte) auftragen. Die kiingtlerische Qualitét
und Anerkennung im Kungsysem haben diese Kingler fur ihre Geméde
erhaten, die e jetzt im Wirtschaftssystem dem Kunstmarkt unterstellen.

4.3.4 Grenzganger zwischen Kunst und Mode

Die Medien, angefangen mit der Fotografie Uber das Video bis hin zum Internet
werden sowohl von der Kunst as auch von der Mode fur das jewalige System
genutzt. Uberschneidungen, d.h. Fotografien, die in das eine wie auch in das
andere System eingreifen, werden von der jewelligen Seite beansprucht. Man
Rays Modefotografien wurden in den 30er und 40er Jahren von den fihrenden
Modezatschriften publiziet, und se nehmen in der heutigen Rezeption der
Modefotografie enen feten Stdlenwert ein. Gleichwohl werden Man Rays
Fotografien und auch seine Modefotografien in Museen und Sammliungen
augestdlt, und im Kungkontext - sait Fotogrefie ds Kungt anerkannt ist -
nehmen se ebenfdls anen Plaz ein. Jedes System behanddt diese Fotografien
mit sainen sysemeigenen Kiriterien und gdlt se fur ihre jeweligen internen
Anschlulkontexte zur Verfligung. Genauer formuliert, werden andere
M odefotografen durchaus in Bezug zu Man Rays Fotografien gesetzt, und fur die
Fotografie in der Kunst bildet er den Anschlufkontext fir weltere Fotografien.

Ein Phénomen von besonderer Art ist insofern die Eréffnung eines Geschéfts, das
der Kingtler und spétere Manager der Punk-Band ,,Sex Pistols® Macolm
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McLaren und die Modedesignerin Vivienne Westwood im Jahre 1973 in der
Kings Road 430 in London einrichteten und das zunéchgt unter dem Titdl: ,, Too
Fast to Live, Too Young to Die* und ab 1974 unter dem Titd ,, SEX* geftihrt
wurde."™** Die Boutique war zum einen die Anlaufstelle fir Vertreter der Punk-
Rock-Szene und glechzetig ,[..] a kind of socid scene, wie Vivienne
Westwood in ihren Memoiren schreibt. ,, It wasn't quite a shop and it wasn't quite
art, but something in between.“**> Malcolm McL aren hatte eine K unstausbildung
absolviert und sich dann verstarkt der Musik und Mode zugewandt.™* Er gjlt ds
der Initiator der Punk-Bewegung, die er durch sein Management der Sex Pigtols
und in Zussmmenarbait mit Vivienne Westwood ds ausfihrende Kraft fur die
Mode ins Leben rief. "

Um eine Entscheidung zu treffen, ob es Sch hierbel um Kunst oder Mode handelt,
ist es nétig die verschiedenen Anschlufdkontexte zu kennen. Seit den 60er Jahren
erlangten die Mode und die Musik einen neuen Status. Mit der Punk-Bewegung
setzte eine enge Wechselbeziehung zwischen Mode und Musik en, die beide von
der Jugend dominiert wurden. Nach den ersten Schockmomenten, die die
schrillen Looks der Teenager und der Musikidole auslésten, etablierte sch die
Punk-Mode, und sie wurde auch von anderen Modemachern aufgegriffen, so dal3
se bad in abgeschwéchter Form in die Korfektionsware Einzug hielt. Bel den
verkauften Objekten des ,, SEX* - Ladens handdt es sch um Kledung, die im
Modekontext anzusedeln ist und auch heute noch fur die Mode bestimmend

wirkt.

Die Form eines Gechéfts, einer Verkaufssituation, steht im Kunstkontext in einer
langen Tradition, die sich bis in die Gegenwart fortsetzt. Claes Oldenburg ver-

M4 stephan  Schmidt-Wulffen: Kunst ohne Publikum, in: Wolfgang Kemp (Hrsg.),
Zeitgendssische Kunst und ihre Betrachter, Koln 1996, S. 185-195, hier S. 189f.

5 vivienne Westwood in: Fred Vermorel: Fashion and Perversity. A Life of Vivienne
Westwood and the Sixties Laid Bare, London 1996, S. 59.

18 Schmidt-Wulffen, Kunst ohne Publikum, a.a.0., S. 190.

"7 Peter Sager: Die eiserne Lady der Mode, in: ZEITmagazin, 12. September 1997, Nr. 38, S.
19.
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kaufte 1961 inseinem ,, Sore” die verschiedensten Gegenstande, und die auf der
Documenta X vertretene Kiinglerin Chrigtine Hill gestdtete mit ihrer zeitwelligen
» Volksboutique® in Kassd und in Belin @n zu ,, SEX* formd durchaus
vergleichbares Projekt.”® Ganz in diessm Sinne interpretiert Schmidit-Wullfen
den 'Ladenverkauf' ds ene kinglerische Form, die auf die Theorien der
Stuationisen verweise. Nach Auffassung der Situationisten muli jeder in die
Stuation hineingehen, die er verandern mochte. Fur die Kinstler bedeutet das,
dal? se sch ene Stuation schaffen missen, die fur sie und fur den potentiellen
Betrachter bekannt ist, um damit enen angemessenen Kommunikationsraum
schaffen zu konnen. Ein Kledungsgeschéft richtet sich nicht vorrangig an enen
Kunstkenner, sondern zunéchgt an einen Konsumenten.™™ Somit wird die
Digtanz, die sch zwischen Werk und Betrachter im Museum aufbaut, aufgel 0,
und der Betrachter fUhlt sich ds potentidler Kunde in seiner Rolle dem Kiinstler
as Verkéaufer gleichberechtigt.

»Die Codes der Modewelt verleithen den Kunstwerken den Anschein von Zugéang-
lichkeit und Relevanz.* ™%

Sefan Germer gt die These auf, dal3 ,,Kungt in der Modewdt kreditfahig i,
Mode aber nur bedingt Anerkennung in Kunstbereich findet.* Seiner Meinung
nach werfen die Kiingler ihren Kollegen, die sich der Mode in ihren Arbeiten
annehmen, Kommerzidité und Oberflachlichkat vor, um dch gleichzetig von
diesen Vorwirfen freizumachen, sofern de mit ihren Werken im Kungsystem
bleiben. Diese Auffassung ist durchaus belegbar und se |8 zwe Rickschllisse
zu. Kindler, die d9ch auf die Zusammenarbeit mit Modeschopfern einlassen,
mechen dies vor dlem as schon eablierte Kingtler, da Se ansonden im
Kunstsystem mit den entsprechenden Werken keinerle Anerkennung finden wiir-
den. Die Kooperation zwischen Kiingtler und Modeschdpfer findet héufig neben
den in der Kunst rezipierten Werken statt und wird des dfteren in der Kunst nicht

sonderlich erngt genommen bzw. mit dem Vorwurf der Kommerziditét bewertet.

18 gyzanne Prinz: Christine Hill, in: Katalog Documenta X, Kurzfiihrer, Kassel 1997, S. 98f.
M9vgl. Schmidt-Wulffen, Kunst ohne Publikum, a.a.0., S. 190f.
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Dagegen schmiickt sich die Mode gerne mit der Kunst und adaptiert Se entweder
in ihren Kregtionen oder nutzt de fir ihre egene Dargelung. Sie sucht den
Kontakt zur Kungszene, dh. zu den Kindlern wie auch zu den Aus-
ddlungsorten. Es schent sch insofern ein asymmetrisches Verhdtnis zu
etablieren, in dem die Mode sch, wie es an Begied der Biennde aufgezeigt
wurde, um Anerkennung durch die Kungt bemiht, wogegen se umgekehrt im
Kungsystem eine eher niedrige Wertschétizung erfahrt. Den Grinden fir diese
Asymmerie kann im Rahmen diesr Untersuchung nicht ndher nachgegangen
werden. Es geht jedoch zu vermuten, dald se im Zusammenhang mit der
Aufwertung der individuellen kinstlerischen Potenz zu Beginn der modernen
GesdIschaft sehen. ™

5. Schluf3betrachtung

Der Fragestellung, in welcher Form und mit welcher Intention sch Kindler im
20. Jehrhundert mit Kleidung beschéftigen, wurde im ersten Tell der vorliegenden
Untersuchung aus einem  kungthigtorischen Blickwinke nachgegangen. Nach
einem kurzen Ruckblick auf die Renaissance und das 19. Jahrhundert wurde hier
die Entwicklungsgeschichte der Kleidungskunst in der ersten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts aufgezeigt. Die Darstdlung der Kleidungskuns folgte insofern der kungt-
geschichtlichen Periodiserungspraxis einer Stilgeschichte™# In diesem Zu-
sammenhang formierten sch Fragen nach dem Zusammenhang von Schne-
derhandwerk, Mode und Kunst. Es wurde erkennbar, dald die kinstlerische
Beschéftigung mit Kleidung bis zu den higtorischen Avantgardebewegungen mit
Phanomenen des gesdllschaftlichen Wandds und Umbruchs enherging. So waren
es im Zeidter der Renaissance wie in demjenigen der Frarzdsischen Revolution
Kindler, die mit ihren Kleiderentwirfen gefragt waren. Auch den Vertretern der
kiingtlerischen Reformbewegungen der Jahrhundertwende, den Futuristen sowie

112 Germer, Vorwort, aa.0., S. 1.

121 Siehe hierzu Artikel , Genie*, in: Johannes Hoffmeister, Wérterbuch der philosophischen
Begriffe, 2. Aufl. Darmstadt 1955, S. 258f.

122 y/gl. auch Zijlmans, Kunstgeschichte, Periodisierung oder Codierung?, a.a.O., S. 53f.
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den russischen Kongtruktivisten, war gemeinsam, dal? se die Abscht hatten, mit
der Reformierung der Kleidung, die meg nur en Tel enes gesamten
Reformkonzeptes dargellte, auf gesdlschaftliche Verdnderungen Einfluld zu
nehmen. In der Kleidung erblickten die Kinstler wegen ihrer starken soziden
Attribute eine entscheidende Modichket, an gesdlschaftlichen Umbriichen tell-
zuhaben.

Die vorangegangenen Anaysen haben jedoch gezeigt, dal3 ein kiingtlerischer Ein-
flu’ auf die Alltagskleidung in nur sehr begrenzten Mal%e zu verzeichnen ig. Sat
dem Ende des 19. Jahrhunderts bestimmite die Haute Couture - dielange Zet im
wesantlichen in Paris angeseddt war - die Kledermode. Die Kinstler
versuchten, sch mit ihren Entwirfen von diesem Modediktat zu befreien und
gerieten dadurch in das Absdts ener Anti-Mode oder einer sogenannten
Kinglermode, die sich vorwiegend auf den engeren Kinglerkreis und ihre
Familien beschrénkte. Kinglerische Versuche, in der Mode Ful3 zu fassen,
waren nur vereinzelt und Uber die Vermittlung und Kooperation mit etablierten
Modeschdpfern und Modehdusern modich, da ansongten die Akzeptanz fir die
von Kinstlern entworfene Kleidung in der breiten Bevolkerung ausblieb.

Das Scheitern der Kingler, sch Uber die Gestatung der Alltagskultur in ge-
sdIschaftliche Verénderungen einzumischen und in den Bereichen der Wirtschaft
und Mode Erfolg zu verzeichnen, 1&% sich nach der theoretischen Aufarbeitung
des dritten Tells der Untersuchung as Anzeichen fir die mittlerwelle vollendete
Auddifferenzierung des Kunstsystems interpretieren, das einer fir die Kingler
nicht digooniblen Eigenlogik unterliegt. Als weteres Anzeichen dieser
Auddifferenzierung des Kungtsystemns kann die erstmal s von Duchamp, spéter von
den Surredigen und Pop-Art-Kinglern aufgegriffene Moglichkeit gdten,
Kleidung ds Kungmittd enzussizen. Kledung wird hier aus ihrem
dltagskulturdlen und wirtschaftlich verankerten Kontext herausgenommen und in
das Kunstsystem Uberfihrt. Dabel wird ihre fir den Betrachter bekannte
Funktion in der Mode negiert. Se dient as Objekt nunmehr alein den Zwecken
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des Kunstsystems. Dieses kann auf die Umwet, hier die Kleidung oder Mode,
reagieren und Se mit seinen egenen Kriterien beobachten. Ebenso rekurrieren die
Kungtstile der Pop Art oder des Happenings auf die Mode und unterziehen se

innerhab des Kunstsystems einem egenen Sinn und einer eigenen Beobachtung.

Demgegeniber hat das zweite Kapitd der vorliegenden Untersuchung den
Purdismus und die haufig atestierte Vidfdt der Stile in der Kungt belegt, die
nebeneinander bestehen und sich nicht mehr, wie es noch zur Zeit der Avantgarde
den Anschein hatte, gegenseitig abldsen. Seit den 60er Jahren ist es nicht mehr
maglich, mit der chronologisch aufgebauten Stilgeschichte den verschiedenen
Kungstilen gerecht zu werden. In der Kunstgeschichte wird die Frage nach dem
»Ende der Kungt* aufgeworfen und die Suche nach neuen Bewertungskriterien
eortert. Diese Stilvidfdt, die nicht mehr in Stilformen zu kategoriseren i, schiagt
gch auch in den betrachteten Kleiderkunswerken nieder. Vor diesem
Hintergrund wurden diese Kunstwerke rein formd in Mediengruppen eingeteilt
und innerhab der jewelligen Mediengruppe analysiert. Dabel wurden Beziige und
Verwe se zu vorangegangenen Kunstwerken und zu anderen Medien gezogen, um
darzulegen, dal’3 jedes Kunstwerk in einem Anschluf¥ontext analysiert werden
kann, in dem es sch auf bekannte Werke bezieht und fur neue Werke An-
schlufdmoglichkeiten beratstellt. Auch hier trat die Frage nach charakteristischen
Kungkriterien auf, die auf die Ausdiffererzierung und Autopoiesis der Kunst der
modernen Gesdllschaft verweisen. Zur Unterstiitzung wurden die Aussagen zeit-
gendssischer Kuingler, die sich mit Kleidung beschéftigt haben, hinzugezogen.

Das in den beden ergen Kapiten erarbetete Material wurde anhand der
aktuellen sysemtheoretischen Theorie Niklas Luhmanns im dritten Abschnitt zu-
sammengefiihrt. Damit konnten sowohl die Ausdifferenzierung des Kunstsystems
beschrieben ds auch neue Modichkeiten im Umgang mit der modernen Kungt
aufgezaigt werden. Im Gegensatz zu den viden Ausstedlungen, die Kungt und
Mode as eine vermeintlich grenzilberschreitende Einheit prasentieren, wurde

besonderes Augenmerk auf die Abgrenzung zwischen Kungt und Mode gelegt,
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wobel |etztere, da es sch hier um Bekleidungsmode handdt, as Tellaspekt des
Wirtschaftssystems erfald wurde. Dabel wurden neben Anzeichen der wech
ssatigen Abgrenzung durchaus auch charakteristische Zusammenhénge von
Kung und Wirtschaft erkannt und unter dem Begriff der strukturellen Kopplung
efdd. Esig nicht zu Ubersehen, dal3 Schin der heutigen Zeit Kungt und Mode in
stérkerem Mal¥e wechsdsaitig irritieren, as es noch vor 50 Jahren der Fall war.
S0 lassen sch etwa insoweit Pardleentwicklungen feststdlen, ds z.B. auch in der
Mode zur Zeit kein enzener Stil dominiert, sondern en Stilplurdismus bisher
unbekannten Ausmalies besteht. Weltere dieser Pardlelen herauszuarbeiten und
die kinftige Entwicklung des Verhdtnisses von Kungt und Mode zu erfassen,
wére en Themafir ene egenstdndige Untersuchung.
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Slg. Missoni, Varese
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"Marilyn"-Kled
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Abb. 10
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Abb. 15
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Abb. 16
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Abb. 17
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Untitled # 193, 1989, 124 x 106,5 cm

425
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Abb. 20
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Abb. 21
Joseph Beuys, 1921-1986
Flzanzug, 1970
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Abb. 22
Eva& Adde
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Abb. 23

Hans-Peter Adamski, *

1947
Fischkleid, Eine Aktion der Zeitschr. STERN, 1984
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Abb. 24
Micha Brendd, *1959
Entwurf fUr enen Hautharnisch, 1996, Haut
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Abb. 25
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Abb. 26
Erwin Wurm, *1954
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Abb. 27
Andreas Exner, *1962
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Abb. 30
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Abb. 31

Gudrun Teich, *1962
Videoprojektion, In Schale geworfen
Pixls Ausstellung Disseldorf 1997
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